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PREFACE. 


I. 

OBJET  ET  PLAN  DE  CE  LIVRE. 


M.  Fétis  a  dit,  il  7  a  environ  vingt-cinq  ans  :  «  Il  est  désirable  qu'un  dictionnaire  analy- 
tique et  historique  de  la  musique  soit  entrepris  par  un  musicien  littérateur  pourvu  des 
qualités  et  de  l'instruction  nécessaires.  MM.  Perne  et  Choron  me  paraissent  dignes 
de  satisfaire  à  ce  souhait  par  l'étendue  de  leurs  connaissances.  Un  pareil  livre  serait  une 
espèce  d'encyclopédie  musicale,  où  toutes  les  questions  seraient  traitées  à  fond  et  accom- 
pagnées de  documents  nécessaires  ;  ce  serait  peut-être  l'ouvrage  le  plus  utile  qu'on  pour- 
rait entreprendre  (a).  • 

Nous  commençons  par  déclarer  que  nous  n'avous  eu  nullement  fa  prétention  de  remplir 
le  programme  tracé  par  le  célèbre  critique  :  notre  plan  n'est  pas  le  môme;  on  nous  deman- 
dait, non  un  Dictionnaire  de  musique,  mais  un  Dictionnaire  de  plain-chani  et  de  mueique 
ra/agi'oua,  et  le  fardeau  était  déjà  bien  lourd  pour  nous.  11  est  vrai  qu'il  nous  était  difficile 
de  laisser  de  coté  un  grand  nombre  de  questions  qui  se  rattachent  à  la  science  du  moyen 
âge,  et  de  nous  interdire*  également  quelques  excursions  dans  le  domaine  de  la  musique 
profane,  puisqu'une  foule  de  notions  sont  communes  à  l'art  religieux  et  è  l'art  mondain. 

Malgré  cela,  nous  reconnaissons  que  le  dictionnaire  pour  lequel  M.  Fétis  faisait  appel  à 
Choron  et  à  Perne,  qui  sont  morts  sans  l'avoir  entrepris,  reste  encore  à  faire,  et  nous 
formons  le  vœu  que  M.  Fétis  lui-même,  le  musicien  vraiment  encyclopédique  de  notre 
époque,  consacre  a  cette  œuvre  une  partie  des  loisirs  de  sa  longue  et  laborieuse  carrière. 

Tel  qu'il  est,  nous  ne  faisons  aucune  difficulté  d'en  convenir,  notre  travail  était  au-dessus 
de  nos  forces.  Nous  ne  l'eussions  jamais  entrepris,  si  nous  eussions  prévu  d'avance  à  quels 
découragement.*,  à  quelles  incertitudes,  aridités  et  angoisses  nous  devions  nous  attendre  : 
tribulations  d'esprit  auprès  desquelles  la  peine  matérielle  n'est  rien.  Et  il  est  fort  heureux 
qu'il  en  soit  ainsi.  11  est  fort  heureux,  lorsqu'un  auteur  a  conçu  l'idée  d'une  œuvre  utile 
et  sérieuse,  et  qu'en  dehors  de  toute  pensée  de  spéculation  matérielle,  il  se  propose  de  la 
mettre  en  lumière;  il  est  fort  heureux,  disons-nous,  que  la  Providence  lui  fasse  la  grâce 
de  lui  dérober  la  connaissance  du  fardeau  de  la  gestation  et  des  douleurs  de  l'enfantement. 
S'il  pouvait  seulement  soupçonner  la  dixième  partie  des  tourments  auxquels  il  se  con- 
damne, le  plus  déterminé  reculerait  bien  vite. 

Nous  avons  donc  commencé  notre  têche,  sans  trop  savoir  ce  que  nous  en  (reprenions;  nous 
l'avons  poursuivie  par  la  force  des  engagements  ;  puis  enfin  nous  y  avons  pris  goût  et 
nous  l'avons  menée  è  terme  avec  un  attrait  et  une  pensée  de  dévouement  qui  nous  ont 
fait  sinon  surmonter,  du  moins  aborder  courageusement  les  difficultés  les  plus  rebutantes. 
Ce  n'est  pas  que  nous  nous  fassions  illusion  sur  les  imperfections  de  notre  travail.  Nous 
les  connaissons  mieux  que  personne,  ou  plutôt,  nous  en  avons  la  conscienceà  tel  point  que 
nous  ne  serons  ni  surpris,  ni  même  trop  affligé  lorsqu'on  noue  signalera  des  oublis,  des 
lacunes,  des  erreurs  graves,  et,  ce  qu'il  y  a  de  moins  pardonnable,  des  contradictions. 

(a)  Curiuhit  de  In  Unique,  Pari»,  !«!>,  p.  !«4;  mais  l'article  d'où  ce»  paroles  sont  lirèes  avait  paru 
auparavant  dans  la  Revue  mutkate. 
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Dans  la  disposition  d'esprit  où  nous  nous  trouvons,  nous  croyons  pouvoir  répondre  au- 
tant de  notre  gratitude  envers  toulo  critique  bienveillante»  que  de  nolro  docilité  fliivcrs 
toute  critique  acerbe  et  sévère,  dont  nous  pourrons  tirer  quelque  profit  pour  l'améliora- 
tion de  notre  ouvrage. 

Nous  ne  savons  plus  qui  a  dit  que  celui  qui  commence  un  livre  n'est  que  l'élève  de  celui 
qui  le  termine.  C'est  qu'un  livre  est  un  enseignement,  et  que,  s'il  faut  apprendre  pour  en- 
seigner, il  faut  surtout  enseigner  pour  apprendre.  On  croit  savoir  d'abord  certaines  choses, 
et,  prises  isolément,  on  les  sait  en  effet;  mais  ces  choses  vous  en  font  étudier  une  foule 
d'autres,  et  à  mesure  qu'on  apprend  los  dernières,  on  réapprend  les  premières,  et  Ton  voit 
qu'on  s'est  bien  souvent  trompé,  faute  de  les  avoir  envisagées  sous  une  multitude  de  rap- 
ports qu'en  premier  lieu  on  n'avait  pas  aperçus.  D'où  il  suit  qu'il  n'y  a  jamais  un  mo- 
ment où  l'on  puisse  dire  avec  certitude  qu'on  ne  se  trompe  pas,  puisque,  en  effet,  on  s'est 
dJjà  trompé.  Ajoutons  que,  dans  un  livre  de  la  nature  de  celui-ci,  il  y  a  une  foule  do 
sujets  qui  ne  tiennent  pas  essentiellement  au  plan  général,  mais  qui  s'y  rattachent  comme 
hors-d'œuvre  et  que  l'on  n'aurait  jamais  étudiés,  s'il  n'avait  fallu,  autant  que  possible,  com- 
pléter la  nomenclature.  En  définitive,  à  mesure  qu'on  avance  dans  un  semblable  travail, 
on  sait  bientôt  que  les  choses  qu'on  sait  ne  sont  rien  en  comparaison  de  celles  qu'on  ne 
sait  pas:  Vnum  scio  quodnil  scio.  Celui  qui  saurait  tout  ce  qu'il  a  mis  dans  un  livre 
d'érudition  et  de  recherches,  serait  un  homme  qui  saurait  tout  effectivement,  puisqu'un 
livre  d'érudition  et  de  recherches  touche  à  tout,  et  que  tout  se  lie.  C'est  pourquoi  un  livre 
comme  celui-ci  peut  bien  être  commencé,  mais  n'est  jamais  Gni. 

Il  faut  néanmoins  le  publier,  lorsqu'il  est,  pour  ainsi  dire,  arrivé  à  un  tel  degré  de  matu- 
rité qu'on  en  puisse  utilement  recueillir  quelques  fruits;  mais  à  la  condition  de  Je  per- 
fectionner sans  cesse,  de  le  compléter  dans  l'ensomble,  d'élaguer  les  parties  surabon- 
dantes et  parasites,  de  remplir  les  vides,  de  le  mettre  en  de  justes  proportions,  de  le 
dégager  des  redites,  de  le  préciser  dans  les  détails,  etc.,  et  de  donner  la  première  édition 
comme  une  ébauche  imparfaite  et  informe  de  ce  qu'il  sera  un  jour.  Le  bloc  est  taillé  et 
à  peine  dégrossi  :  voilà  la  première  édition.  L'œuvre  de  l'artislo  et  du  ciseleur  commence 
ensuite. 

Malgré  ce  que  nous  venons  de  dire  des  défauts  connus  ou  pressentis  de  notre  livre,  il 
aura  son  utilité;  il  nous  a  donné  trop  de  peine  pour  qu'il  n'en  soit  pas  ainsi.  Et  puis,  si 
nous  ne  nous  abusons,  il  ouvre  une  veine  dans  les  études  de  la  liturgie  musicale.  Il  est 
sans  précédents,  en  France  du  moins. 

Notre  littérature  nous  offre,  sur  le  plain-chant,  quelques  ouvrages  fort  estimés,  connus 
de  tout  le  monde,  mais  qu'il  serait  difficile  de  réunir  aujourd'hui,  vu  leur  rareté.  Au 
nombre  de  ces  livres  sont  :  La  science  et  la  pratique  du  plain-chant,  par  un  religieux  béné- 
dictin de  la  Congrégation  de  Saint-Maur  (Dom  Jumilhac)  in-i*,  Paris,  1673;  le  Traité  his- 
torique  et  pratique  sur  le  chant  ecclésiastique,  par  l'abbé  Lebeuf,  in-12*,  Paris,  17M;  le 
Traité  théorique  et  pratique  du  plain-chant,  appelé  grégorien  (par  Léonard  Poisson)  in  -12, 
Paris,  1750  ;  auxquols  il  faut  joindre  la  Dissertation  sur  le  chant  grégorien,  de  Gabriel  Ni- 
vers ,  Paris,  in-12, 1683  ;  le  Dictionnaire  de  Brossardet  quelques  autres.  Or,  les  études  dont 
le  plain-chant  a  été  l'objet  depuis  une  quinzaine  d'années,  ont  rendu  ces  livres  assez  rare* 
«tassez  chers.  Un  seul,  le  plus  rare  comme  le  plus  excellent  de  tous,  la  science  et  la  pratique 
du  plain-chant  de  Dom  Jumilhac,  a  été  réimprimé  dans  ces  derniers  temps,  par  les  soins  de 
MM.  Th.  Nisard  et  Leclercq.  Les  savants  éditeurs  ont  présenté  dans  un  meilleur  ordre  le  travail 
de  Jumilhac,  en  faisant  correspondre  à  chaque  page  du  texte  les  notes  que  Jumilhac  avait 
reléguées  a  la  fin  du  volume;  ils  l'ont  enrichi  de  curieuses  dissertations;  ils  en  ont  donné 
une  édition  fort  belle  et  fort  correcte;  mais,  malheureusement,  édition  de  luxe,  et  par  cela 
même,  à  la  portée  d'un  petit  nombre  de  bourses.  Pour  êlre  agréable  aux  amateurs  de  chant 
liturgique  et  aux  ecclésiastiques,  nous  avons  eu  l'intention  formelle  de  réunir  en  un  seul  corps 


Digitized  by  Googl 


MU  FKEFACt.  *»v 

de  volume,  non-seulement  la  substance,  mais  encore,  autant  que  cela  se  pouvait,  le  texte 
des  auteurs  français  que  nous  Tenons  de  nommer.  Nous  avons  presque  entièrement  re- 
produit le  texte  de  Poisson,  en  grande  partie  celui  de  Lebeuf,  et  celui  de  Jumilhacdont  nous 
avons,  en  une  foule  d'articles,  presque  toujours  adopté  la  doctrine.  Car  Jumilhac  doit  être 
considéré  comme  le  maître  des  maîtres.  11  est  long  et  diffus  dans  son  style,  qui  est  celui 
du  temps;  mais  c'est  un  esprit  profond,  philosophique  et  nourri  de  la  plus  pure  substance 
des  didacticiels  du  moyen  âge,  de  Guido  d'Arezzo  entre  autres. 

En  outre,  l'abbé  Lebeuf,  plus  estimable  encore  comme  antiquairo  et  archéologue  que 
comme  syraphoniaste,  l'abbé  Lebeuf  a  disséminé,  dans  la  volumineuse  collection  du  Mer- 
cure de  France,  uu  certain  nombre  de  dissertations  sur  quelques  questions  de  chant  gré- 
gorien, sur  des  usages  et  des  curiosités  liturgiques.  Nous  avons  reproduit  en  totalité  ou 
en  partie  ces  dissertations  peu  connues,  dont  l'histoire  pourra  tirer  parti.  Sans  parler 
du  De  eantu  et  mu$ica  sacra  et  des  Script  or  es  de  Gerbert,  que  nous  avons  consultés  sur  tous 
les  points,  si  nous  venons  à  notre  époque,  nous  voyons  que  plusieurs  musiciens  littéra- 
teurs, MM.  Danjou,  S.  Morelot,  de  Cousseraaker,  Th.  Nisard,  l'abbé  David.  Lambil lotte, 
etc.,  etc..  à  la  téte  desquels  il  faut  toujours  placer  M.  Fétis,  nous  ont  fourni  des  traités 
complets  surdiverses  matières,  tant  sur  la  science  musicale  du  moyen  Age  que  sur  le  chant 
grégorien.  Quand  nous  avons  trouvé  chez  ces  auteurs,  comme  chez  les  précédents,  un  ar- 
ticle fait  avec  toute  la  compétence  désirable,  en  un  mot,  un  article  fait  et  non  à  refaire, 
nous  le  leur  avons  emprunté.  Souvent  même,  au  risque  de  lomber  dans  l'inconvénient 
du  double  emploi,  nous  avons  multiplié  les  articles  sur  le  même  mot,  pour  que  le  lecteur 
fût  à  même  de  comparer  soit  Jumilhac,  Lebeuf,  Poisson,  soit  MM.  Fétis,  Danjou,  Nisard 
entre  eux.  Malgré  cela, rarement  nous  sommes-nous  abstenu  de  donner  notre  opinion,  si 
ce  n'est  en  certains  détails  sur  lesquels  il  ne  nous  était  pas  permis  d'en  formuler  une,  In 
question  de  la  notation  du  moyen  âge  par  exemple.  D'ordinaire  notre  article  précède  on 
suit,  ou  relie  entre  eux  les  articles  cités,  suivant  qu'il  y  a  lieu  de  montrer  les  divergentes 
opinions  de  nos  auteurs  ou  de  les  ramener  à  un  point  do  vue  commun.  Sur  le  mot  Mode, 
sujet  très-important,  nous  n'avons  pas  craint  de  donner  tout  au  long  le  traité  de  Poisson, 
et  de  le  faire  suivre  d'une  exposition  qui  nous  appartient,  bien  qu'elle  contienne  certains 
aperçus  reproduits  de  Poisson  lui-même,  exposition  où  le  mécanisme  des  modes,  leur 
réduction  ou  leur  transposition  sont  expliqués  d'une  manière,  ce  nous  semble,  plus  lo- 
gique et  plus  serrée.  Nous  avons  donc  beaucoup  cité.  Avons-nous  toujours  bien  fait? 
L'espace  ne  nous  manquant  pas,  nous  avons  dû  donner  au  lecteur  la  faculté  de  prendre  et 
de  laisser  :  Maluimus  abundare  qvam  deficere,  ainsi  que  dit  Guido  d'Arezzo.  Nous  avouerons 
sans  peine  pourtant,  que,  dans  les  premières  lettres,  la  crainte  de  ne  pouvoir  remplir  le 
vaste  cadre  qui  nous  était  imposé  nous  a  rendu  peut-être  un  peu  trop  prodigue  de  cita- 
tions. Nous  nous  en  apercevons  aujourd'hui  que  notre  travail  est  imprimé  et  qu'il  nous 
reste  entre  les  mains  au  moins  un  cinquième  des  matériaux.  Avec  plus  de  coup  d'œil,  nous 
eussions  pu  nous  resserrer  davantage;  mais  quant  aux  citations,  nous  le  répétons,  elles 
étaient  dans  le  dessein  de  notre  livre.  Nous  pensons  avoir  acquis  une  assez  longue  habi- 
tude de  tenir  la  plume  pour  croire  que,  si  nous  avions  voulu,  dans  la  plupart  des  cas 
prendre  la  peine  de  retourner  un  article  et  nous  l'approprier,  nous  serions  parvenu  & 
dissimuler  le  larcin,  du  moins  aux  yeux  des  lecteurs  superficiels;  mais  le  vol  dans  l'ombre 
nous  a  toujours  répugné.  Au  lieu  de  nous  parer  sournoisement  des  plumes  du  paon,  nous 
avons  mieux  aimé  le  montrer  lui-même,  et  comme  les  auteurs  cités  ne  parlent  pas  tou- 
jours le  meilleur  français,  en  montrant  les  plumes  du  paon  nous  lui  avons  aussi  laissé 
son  ramage.  D'ailleurs,  cette  diversité  de  styles  donne,  ce  nous  semble,  è  notre  ouvrage 
une  certaine  couleur  originale,  et,  sans  lui  rien  faire  perdre  de  son  unité,  lui  Ole  peut-être 
de  hi  monotonie. 

A  l'égard  de  Rousseau,  a  qui  nous  avons  fait  beaucoup  d'emprunts,  nous  avons  è  pré- 
senter plusieurs  observations.  D'abord,  quel  que  soit  le  dédain  que  les  théoriciens  afiWttent 
aujourd'hui  pour  lui,  quelle  que  soit  la  défiance  avec  laquelle  on  doive  lire  ceux  de  tes 
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articles  qui  ont  rapporté  la  théorie  moderne,  l'ouvrage  de  Rousseau,  si  nous  nous  rap- 
portons à  l'état  de  la  littérature  musicale  à  l'époque  où  il  a  été  écrit,  ne  nous  parait  pas 
mériter  le  discrédit  dans  lequel  il  est  tombé.  L'esprit  de  Rousseau  est  sans  doute  offusqué 
de  bien  des  préjugés  pour  ce  qui  regarde  la  musique  moderne;  il  a  des  idées  fausses  sur 
la  mélodie  et  l'harmonie.  Néanmoins,  il  est  certains  sujets  qu'il  avait  suffisamment  étu- 
diés. Il  avait  lu  attentivement  Poisson,  Lebeuf,  Brossard;  il  s'est  servi  beaucoup  de  ce 
dernier,  et  pour  ce  qui  est  de  Poisson  et  de  Lebeuf,  nous  l'avons  surpris  bien  souvent  les 
mains  dans  leur  poche,  comme  disait  Nodier.  Certains  théoriciens  des  temps  plus  reculés, 
entre  autres  Jean  de  Mûris,  ne  lui  étaient  pas  inconnus.  En  second  Heu,  on  remarquera 
que  nous  n'avons  emprunté  à  Rousseau  que  de  très-courts  articles,  ceux  qui  se  rapportent 
à  celles  des  notions  de  la  théorie  des  Grecs  sur  lesquelles  il  élait  inutile  d'insister.  En 
troisième  lieu,  l'objection  qu'on  pourra  nous  faire  à  ce  sujet,  et  que  des  amis  nous  ont 
déjà  faite  sur  la  correction  des  épreuves,  cette  objection  n'a  trait,  pour  ainsi  dire,  qu'à  l'oeil. 
Si,  au  lieu  4e  citer  Rousseau  entre  guillemets  et  de  faire  suivre  chacun  de  ses  articles  de 
sa  signature»  comme  nous  avons  cru  devoir  le  faire  consciencieusement,  nous  nous  étions 
sans  façon  approprié  ses  texte*,  l'œil  n'étant  pas  averti ,  ou  n'aurait  trouvé  rien  à 
dire. 

Mais  entre  l'inconvénient  de  citer  et  celui  de  copier,  nous  n'avons  pas  hésité.  Copier 
est  le  fait  d'un  homme  qui  n'a  pas  d'opinion  à  lui  et  qui  prend  en  aveugle  une  opinion 
toute  faite.  Citer  est  le  fait  d'un  homme  qui,  tout  en  ayant  une  opinion  à  lui,  croit  devoir 
5'étayer  sur  celle  des  autres,  ou  du  moins  la  faire  connaître,  alors  même  qu'il  ne  la  parlagu 
pas;  ou  bien  qui  regarde  comme  temps  perdu  celui  de  refaire  un  article  déjà  bien  fait.  Ce 
que  nous  pouvons  dire,  c'est  qu'en  eitant  nous  avons  toujours  scrupuleusement  indiqué 
les  sources  où  nous  avons  puisé.  Néanmoins  il  est  arrivé  dans  quelques  cas  que,  par 
négligence  du  copiste,  nous  n'avons  pu  indiquer  la  page,  et,  une  fois  môme,  nous  sommes 
resté  en  doute  sur  l'auteur.  11  est  bon,  d'en  avertir,  car  nous  nous  attendons  à  rencontrer 
des  lecteurs  minutieux. 

D'après  ce  que  nous  venons  de  dire  sur  le  grand  nombre  de  nos  citations,  on  com- 
prendra que.  nous  n'avons  pas  eu  la  prétention  de  donner  beaucoup  de  neuf.  Notre  ambi- 
tion, au  contraire,  9.  été  de  donner  beaucoup  de  vieux,  de  ce  bon  vieux  qui  est  peut-être 
plus  difficile  è  trouver  que  le  neuf,  et  qui  redevient  neuf  à  force  d'être  vieux.  Nous  avons 
tâché  aussi  de  faire  connaître,  sur  les  rapports  du  chant  d'église  avec  les  usages  litur- 
giques, bien  des  choses  depuis  longtemps  oubliées  et  de  faire  un  livre  qui,  tel  quel, 
dispensât  de  beaucoup  d'autres.  Pour  ce  qui  est  des  usages  liturgiques,  nous  avons  large- 
ment mis  à  contribution  le  Catalogue  raisonné  des  manuscrits  de  M.  de  Cambis-Vclleron  ; 
Avignon,  Chambaud,  1770:  livre  précieux  et  rarissime,  comme  disent  les  bibliophiles; 
surtout  les  Voyages  liturgiques  du  sieur  de  Moléon  (lisez  :  Lehrun-Desmarettes)  ;  Paris, 
1718.:  excellent  ouvrage  qui  n'est  pas  non  plus  commun,  et  d'autres  encoré.  Nous  eussious 
pu,  en  consulter  un  plus  grand  nombre,  mais  il  fallait  se  borner,  et  puis  nous  n'avons  pas 
eu  trenleans  de  notre  vie  à  donner  à  notre  Dictionnaire,  lequel,  au  bout  de  trente  ans,  au 
lieu  de  huit,  laisserait  encore  beaucoup  à  désirer. 

Ainsi  ceux  qui  se  dalleraient  de  rencontrer  dans  notre  livre  quelque  nouveauté,  quelque 
découverte,  seraient  trompés  dans  leur  attente.  Nous  n'avons  jamais  rien  découvert  en 
matière  de  monuments  et  de  faits.  Celte  fortune  n'est  pas  faite  pour  un  esprit  comme  le 
nôtre»  sérieux  et  réfléchi  peut-être,  mais  tant  soit  peu  rêveur,  et  qui  n'est  pas  assuré,  à 
l'heure  qu'il  est,  d'avoir  su  plier  ses  facultés  aux  habitudes  positives  et  rigoureuses 
do  l'érudition.  En  revanche,  il  est  certains  principes  que  nous  pensons  avoir  envisagés 
sous  un  aspect  en  quelque  sorte  nouveau,  mais  ceci  est  tout  autre  chose,  et  nous  allons 
eu  parler  tout  à  l'heure. 

Mais,  dira-t-on,  il  est  impossible  qu'ayant  multiplié  à  ce  point  les  citations,  qu'ayant 
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pu\sè  a  droite  et  à  gauche,  tous  ayez  pu  donner  a  votre  ouvrage  de  l'unité,  en  un  mot , 
suivre  un  plan. — Nous  espérons  que  ceux  qui  seraient  tentés  de  nous  adresser  ce  repro- 
che seront  bientôt  détrompés.  Les  citations  sont  nombreuses,  trop  nombreuses  même  ; 
mais  nous  les  avons  choisies  et  disposées  de  manière  a  ce  qu'elles  concordent  avec 
notre  point  de  vue  général.  11  nous  est  cependant  arrivé  de  citer  des  morceaux  entieis 
écrits  dans  un  sens  absolument  opposé  à  ce  que  nous  croyons  être  la  saine  doctrine  (a), 
el  nous  croyons  avoir  réussi  alors  à  fortifier  celle-ci  par  l'extravagance  même  ou  l'absur- 
dité de  l'opinion  contraire.  Mais  cela  n'a  eu  lieu  qu'accidentellement,  comme,  par  exemple, 
pour  le  chant  sur  le  livre.  Après  avoir  dressé  notre  nomenclature,  laquelle,  du  reste,  s'est 
accrue  et  complétée  jusqu'au  dernier  moment,  nous  avons  divisé  notre  travail  en  diverses 
séries  d'idées,  et  nous  nous  sommes  imposé  l'obligation  de  ne  passer  de  l'une  à  l'autre 
qu'après  avoir  épuisé  la  première. 

Ainsi,  la  notion  de  mode  comporte  une  foule  de  choses  :  les  mots  authentique,  plaçai , 
pair,  impair,  compair,  connexe,  mixte,  régulier,  irrégulier,  dominante,  finale,  médiantc, 
final,  confinai,  affinai,  transposition,  etc.,  etc.,  en  dépendent.  Voilà  une  série  d'idées.  Ce 
n'est  qu'après  l'avoir  complétée  que  nous  en  avons  abordé  une  nouvelle.  De  cette  ma- 
nière, nous  étions  bien  sûr  de  faire  concorder  chaque  article  avec  tous  ceux  qui  lui  cor- 
respondent dans  la  série  à  laquelle  il  appartient,  et  de  montrer  sur  tous  les  points  l'appli- 
cation des  principes  qui  régissent  la  série  tout  entière.  On  conçoit  qu'il  n'en  aurait  pu 
être  ainsi,  et,  en  même  temps,  à  quelles  incohérences  et  à  quelles  fatigues  d'esprit  nous 
eussions  été  condamné,  si,  notre  nomenclature  étant  faite,  nous  nous  étions  mis  à  rédiger 
chaque  article  l'un  après  l'autre,  en  nous  astreignant  rigoureusement  à  l'ordre  alphabé- 
tique ;  ce  qui,  pour  le  dire  en  passant,  nous  a  fait  comprendre  l'impossibilité  d'un 
Dictionnaire  de  ce  genre  fait  par  plusieurs  mains.  En  supposant  la  plus  entière  compétence 
chez  les  auteurs,  et  l'excellence  de  chaque  article  pris  à  part,  le  tout  ne  formerait  qu'un 
assemblage  confus,  monstrueux,  sans  proportion  et  sans  méthode.  Que  dirait-on  d'un 
dictionnaire  où  l'article  Mode  serait  fait  par  l'un,  l'article  Tétracorde  par  un  autre,  l'article 
Utxacorde  par  un  troisième,  et  ainsi  de  suite  des  articles  Muances,  Solmisation,  etc.,  qui 
forment  autant  de  sujets  se  liant  entre  eux  et  se  rattachant  a  la  même  doctrine?  Malgré 
les  avantages  de  l'ordre  logique  que  nous  nous  sommes  imposé,  nous  pouvons  dire  au- 
jourd'hui que  celte  étroite  obligation  de  ne  dire  ni  plus  ni  moins  qu'il  ne  faut  sur 
chaque  mol,  de  ne  pas  empiéter  sur  le  sens  d'un  mot  correspondant  ou  relatif,  que  cette 
préoccupation  constante  de  l'unité  au  milieu  d'une  nomenclature  qui  contient  des  choses 
si  diverses,  font  d'un  dictionnaire  une  des  œuvres  les  plus  compliquées  et  les  plus  diffi- 
ciles, même  au  point  de  vue  de  l'art,  un  vrai  casse-tête  par  la  nécessité  où  l'on  est  sans 
cesse  de  se  resserrer  dans  les  limites  d'un  sujet ,  tandis  que  l'imagination  devance  la 
plume  et  se  préoccupe  involontairement  de  toutes  les  ramifications  du  même  sujet,  et  a 
fort  a  faire  pour  se  débrouiller  au  milieu  de  quelques  centaines  de  mots  différents  qui 
s'enlre-cboqnent  dans  le  cerveau. 

Pour  donner  un  aperçu  des  autres  séries  d'idées,  nous  énumérerons  : 

1*  Les  pièces  liturgiques  en  rapport  avec  l'office  divin  et  ses  diverses  parties»  antiennes, 
graduels,  hymnes,  proses,  invitatoires,  psalmodie,  etc. 

(a)  Bien  plu*,  sur  une  question  fondamentale,  celle  de  l'accompagnement  du  plain-cbanl,  nous  avons  de- 
mandé nous-méme  un  travail  spécial  à  un  savant  qui  professe  sur  ce  point  une  opinion  diamétralement  op- 
posée à  la  mitre.  M.  Tb.  Nisard  s'est  acquitté  de  celle  lie  be  avec  l'indépendance  de  son  talent.  Tout  en  étant 
profondément  convaincu  do  l'incompatibilité  de  l'harmonie,  quelle  qu'elle  soit,  avec  le  ptain-chant,  noua 
ne  sommes  pas  moins  convaincu,  et  avant  tout,  de  notre  propre  faillibilité.  El  c'est  précisément  parce  que 
notre  ouvrage  a  été  rédigé  son*  l'empire  de  cette  idée  que  te  plain-cbanl  ne  saurait  comporter  aucune  es- 
pèce d'harmonie,  el  que  tout  système  d'accompagnement  ne  peut  qu'en  bâter  la  ruine,  que  nous  avons  sol- 
licité un  Traité  à  fond  sur  l'harmonisation  du  ebant  liturgique.  Il  ne  s'agit  point  ici  d'une  lotte  entre  adver- 
saires; Une  s'agit  point  d'étaler  de  part  el  d'autre  des  arguments  «an*  réplique.  Une  mauvaise  cause  peut 
être  très-habilement  et  très-savamment  soutenue.  Une  bonne  cause  peut  être  défendue  par  de  fort  pauvres 
raisonnements.  Et  nous  croyons  pouvoir  dire,  au  nom  de  M.  Nisard,  comme  au  notre,  que  nous  ne  tenons 
nullement  au  triomphe  des  idées  qui  nous  sont  personnelles  :  nous  ne  tenons  qu'au  triomphe  de  la  vérité, 
dans  le  moment  et  par  les  moyens  qu'il  est  utile  que  sa  manifesta  lion  ail  lieu. 
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3*  Déchant,  organisation,  chant  sur  le  livre,  faux  bourdon,  tic. 

3*  Notation,  neumes,  etc 

i'  Musique  figurée,  mesurée,  notation  noire,  blanche,  etc. 
5»  Muances,  hexacordes,  tétracordes,  solmisation,  main,  elc. 
G*  Musique  religieuse,  messes,  motets,  etc. 
7*  Orgue,  organiste,  facture  d'orgue,  et  le  reste. 

Mais  de  même  que  les  articles  composant  une  même  série  d'idées  se  groupent  autour 
d'un  principe  commun ,  de  même  les  diverses  séries  d'idées  se  rattachent  è  une  idée 
fondamentale;  de  telle  sorte  que  colle-ci  circule  à  travers  toutes  les  parties  de  notre 
ouvrage,  comme  le  sang  circule  dans  les  veines  et  les  plus  petits  vaisseaux  du  corps 
humain,  et  c'est  celte  circulation  d'une  pensée  générale  qui  fait  l'unité  d'un  livre  comme 
elle  en  fait  l'ordre.  Il  faut  en  quelques  mots  faire  apprécier  cette  donnée  fon- 
damentale. 

Il  se  présente,  à  notre  époque,  un  fait  qui,  nous  osons  l'affirmer,  ne  s'est  pas  présenté 
deux  fois  dans  les  fastes  de  l'art  musical.  C'est  la  coexistence  de  deux  tonalités  reposant 
sur  des  éléments  non-seulement  différents,  mais  encore  opposés,  contradictoires,  incom- 
patibles. Ce  fait  remonte  déjà  assez  haut  ;  mais  on  verra  dans  notre  ouvrage  de  quelle  ma- 
nière il  arrive  que  l'on  n'en  a  eu  réollement  conscience  que  de  nos  jours.  On  verra  aussi 
que  ce  fait  est  plus  apparent  que  réel,  qu'il  est  plus  dans  les  mots  que  dans  les  choses; 
car,  par  cela  même  que  les  deux  tonalités  dont  nous  parlons  sont  incompatibles,  elles  ne 
sauraient  réellement  coexister  ensemble,  l'organisation  humaine  étant  une,  et  ne  pouvant 
subir  à  la  fois  deux  lois  tonales  opposées  (a).  Quand  donc  nous  parlons  de  la'coexisteuce 
des  deux  tonalités,  nous  avons  en  vue  les  gens  qui  se  figurent  pouvoir  réinstaller  dans 
l'oreille  des  peuples  le  chant  grégorien,  tandis  qu'il  est  démontré  que  le  chant  grégorien 
est  presque  entièrement  absorbé  par  la  musique  moderne  ;  et  ceux  qui  s'obstinent  a  for- 
muler, en  dehors  de  ce  même  chant  grégorien,  uno  musique  religieuse  distincte  de  la 
musique  profane.  Les  uns  et  les  autres  se  déballent  vainement  contre  cet  écueil  de 
la  tonalité. 

Celte  loi  de  la  tonalité  et  toutes  ses  conséquences,  c'est  là  la  donnée  fondamentale  de 
notre  livre  :  tonalité  du  plain-chant ,  tonalité  de  la  musique  moderne;  leur  distinction, 
leurs  limites,  leur  incompatibilité,  et  par  suite  l'absorption  de  la  première  par  la  seconde, 
la  domination  toujours  croissante  de  celle-ci ,  l'extinction  progressive  de  celle-là.  C'est 
sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons  tant  insisté  sur  les  anciennes  méthodes,  sur 
les  muances,  la  solmisation  par  hexacordes,  par  tétracordes,  dont  le  mécanisme  peut  pa- 

(a)  M.  Fétis  a  formellement  admis  le  principe  de  l'organisation  humaine  subissant  la  loi  tonale  par  une 
formule  unique,  dans  une  lettre  qu'il  nous  fit  l'honneur  de  nous  adresser  le  45  mai  1851  dans  la  Hetme  et 
Gaiette  muiicate  : 

*  Dès  que  I  homme  a  déterminé  la  formule  qui  résume  ses  conceptions  de  relations  des  sons,  il  en  suhit 
les  conséquences.  C'est  la  loi  tonale  qui  doit  recevoir  toutes  ses  applications  jusqu'à  ce  que,  celles-ci  étant 
épuisées,  la  nécessité  d'émotions  sans  cesse  renouvelées  pousse  a  la  recherche,  ou  plutôt  à  l'intuition  de 
rapports  non  veaux,  dont  la  formule  à  son  tour  recevra  successi  vemeuls  toutes  les  applications  qui  en  dépendent.  • 

Que  ce  soit,  comme  M.  Félis  te  pense,  Vhomme  qui  détermine  ta  formule  qui  résume  $e$  conceptions  de  rela- 
tions des  sons,  ou,  comme  nous  le  croyons,  que  celle  formule  se  détermine  d'elle-raême.et,  se  dégageant  de 
mille  circonstances  complexes,  s'impose  à  l'oreille  de  l'homme,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  celui-ci  en 
subit  les  conséquences.  S  il  y  a  quelque  chose  d'évident,  c'est  que  cette  loi  tonale  ne  peut  régir  l'organisation 
humaine  que  par  l'unité  d'une  même  formule,  ou  d'une  même  échelle,  puisqu'il  serait  contradictoire  quo 
l'oreille  fût  à  la  fo;s  sollicitée  par  deux  formules  dont  les  éléments  seraient  antipathiques,  telles  que  l'échelle 
du  plain-chant  et  celle  de  la  musique  moderne.  Il  en  est  ainsi  jusqu'à  ce  que  toutes  les  applications  de  la  loi 
tonale  soient  épuùées.  Nous  osons  affirmer  que  M.  Félis  a  été  frappé  de  cette  vérité  en  écrivant  le  passage 
qu'on  vient  de  lire,  et  cet  autre  passage  où  il  avance  que  la  tonalité,  c'est  la  musique  tout  entière  avec  ses 
attributs  harmoniques  et  mélodiques. 
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ratlre  absurde,  et.  comme  on  dit,  irrationnel  aux  yeux  de  ceux  qui  se  préoccupent  exclu- 
sivement de  la  théorie  moderne,  mais  qui  n'en  était  pas  moins  à  nos  yeux  la  soûle  sauve- 
garde de  la  tonalité  du  plaio-chant.  C'est  aussi  sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons 
poursuivi  partout  la  note  sensible,  la  modulation,  la  dissonance,  le  triton,  l'harmonie, 
l'orgue  d'accompagnement,  la  prétendue  musique  religieuse  moderne,  comme  les  ennemis 
mortels  de  cette  même  tonalité.  Et,  en  faisant  tout  cela,  nous  savons  très-bien  que  tous 
nos  efforts  ne  pourront  redonner  la  vie  h  la  tonalité  du  plain-chant  ;  mais,  dans 
l'impossibilité  de  ressusciter  le  chant  ecclésiastique,  nous  aurons  fait  du  moins  son  oraison 
funèbre. 

Après  avoir  fait  connaître  l'idée  générale  et  le  plan  de  ce  Dictionnaire,  il  faut  en  donner 
la  clef. 

Nos  articles  peuvent  être  rangés  en  diverses  catégories:  1*  les  articles  do  doctrine; 
2*  les  articles  de  théorie  ancienne  et  moderne;  3*  les  articles  liturgiques;  *■•  les  articles 
historiques;  5*  les  articles  d'archéologie,  de  curiosités,  de  variétés,  etc.,  etc.  Nous  n'avons 
pas  besoin  de  définir  ces  différentes  sortes  d'articles  :  disons  seulement  que  nous  enten- 
dons par  articles  de  doctrine  ceux  où  il  a  été  nécessaire  de  pénétrer,  pour  ainsi  parler, 
jusqu'à  l'intimité  des  éléments  constitutifs  de  l'art,  la  mélodie,  le  cbant,  l'harmonie,  le 
rhjlhme,  la  mesure,  etc.,  pour  étudier  les  lois  qui  dérivent  de  leur  essence  et  de  leur  na- 
ture, ainsi  que  leurs  rapports  avec  les  lois  universelles  des  êtres. 

Pour  les  articles  de  théorie,  ils  rentrent,  soit  dans  le  domaine  de  la  tonalité  du  plain- 
chant,  soit  dans  le  domaine  de  la  tonalité  moderne.  Si  les  mots  Canon,  Fugue,  Contrepoint 
et  autres,  appartiennent  d'un  côté  a  la  théorie  actuelle,  il  u'est  pas  moins  vrai  que  d'un 
autre  côté  les  formes  d'art  que  ces  mots  représentent  ont  été  mises,  entre  les  mains  des 
contrapuntistes  du  xvi*  siècle,  au  service  de  la  tonalité  ecclésiastique  et  de  cette  science 
que  M.  Vitet  a  appelée,  par  comparaison  au  plain-chant,  la  nouvelle  musique  tatrée.  Ilu'en 
est  pas  moins  vrai  que  ces  mêmes  formes  d'art  ont  eu  l'Eglise  pour  berceau.  Nous  avons 
dû,  par  conséquent,  en  expliquer  les  règles,  que  nous  avons  puisées  daus  les  traités  d'har- 
monie les  plus  recommandés,  particulièrement  dans  ceux  de  M.  Fétis.  Nous  nous  sommes 
arrêté  au  point  où  la  théorie  exposée  par  nous  rentrait  en  plein  dans  la  science  des  conser- 
vatoires. Toutefois  il  fallait  en  quelque  sorte  poser  les  bornes  des  deux  tonalités;  il  fallait 
montrer  les  influences  de  la  tonalité  moderne  sur  le  plain-chant,  sur  les  habitudes  des  har- 
monistes, des  organistes,  et  faire  voir  combien  de  fois  l'esprit  mondain  s'est  glissé  dans 
l'oreille  des  chantres.  De  plus,  il  est  certaines  notions  usuelles  qui  nous  ont  semblé 
ne  pas  devoir  être  négligées,  bien  qu'elles  ne  se  rapportent  pas  au  plain-chant  :  co  sont 
ces  notions  qui,  pour  être  élémentaires,  n'en  sont  pas  moins  ignorées  de  coux  qui  ont 
plus  d'instinct  que  d'études.  Un  ecclésiastique  do  campagne  ayant  à  faire  apprendre  aux 
enfants  de  la  première  communion  ou  aux  congréganistes  un  cantique,  un  motet,  etc., 
peut  être  embarrassé  de  savoir  ce  que  veulent  dire  ce&mol&andante,  larghetto,  etc.  Il  fallait, 
ce  nous  semble,  le  dispenser  de  recourir  à  un  solfège  ou  à  une  méthode  qu'il  n'a  pas  aisé- 
ment sous  la  main. 

Pour  revenir  aux  diverses  catégories  d'articles,  il  faut  observer  que  ces  catégories  ne 
sont  pas  tellement  tranchées  qu'elles  ne  se  pénètrent,  pour  ainsi  parler,  les  unes  les  au- 
tres. Il  est  tels  articles  qui  sont  à  la  fois  philosophiques,  théoriques,  historiques,  liturgi- 
ques, etc.  Quant  aux  articles  de  variétés,  d'archéologie,  de  curiosités,  ces  articles  ne  te- 
nant pas  essentiellement  au  fond  du  sujet,  on  peut  les  considérer  comme  étant  superposés 
à  noire  plan;  on  jugera  s'ils  en  troublent  l'ensemble.  Tels  sont  les  articles  Pilota,  Licha>tkor 
de  Sens,  Spectacles  rbligibux  etc.,  que  nous  avons  insérés  autant  pour  réunir  dans  notre 
livre  les  diverses  dissertations  que  l'abbé  Lebeuf  avait  enfouies  dans  la  collection  du  Mer- 
cure de  France,  que  pour  recueillir  diverses  singularités  qui  se  rattachent  à  l'histoire  du 
chant  liturgique.  M.  C.  Leber,  M.  Rigollcau,  d'Amiens,  auteur  des  Monnaies  des  évéquei 
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des  innocenté  et  de$  /i»u*  et  surtout  le  Glossaire  de  Du  Cange  nous  ont  fourni  bon  nombre  de 
ces  articles.  Pour  ce  qui  est  de  ce  dernier,  nous  prévenons  qu'alors  même  que  l'article  cité 
appartient  à  Carpentier,  continuateur  de  Du  Cange,  c'est  toujours  ce  dernier  que  nous 
nommons.  C'est  du  reste  la  dernière  édition  de  Didot  (18WM8W)  que  nous  avons  suivie.  Nous 
prévenons  également  que,  par  une  confusion  qui  s'est  faite  entre  les  deux  dossiers  de 
deux  articles  différents ,  confusion  d'autant  plus  excusable  que  les  deux  articles  sont 
sous  le  même  mot,  une  partie  des  définitions  ou  des  citations  de  Du  Cange,  relatives  au 
mot  Neuma,  pris  dans  le  sens  de  Jubilus,  ont  été  portées  à  iVVuma,  pris  dans  le  sens  de  no- 
tation ;  nous  nous  en  sommes  aperçu  après  l'impression  et  lorsqu'il  n'était  plus  temps  de 
corriger  sans  de  grands  frais  cette  irrégularité. 

A  tout  lecteur  sérieux  qui  ne  se  contente  pas  de  lire  un  article  isolément  par  manière 
de  distraction  ou  suivant  la  curiosité  du  moment ,  mais  qui  réfléchit  et  qui  veut  se  ren- 
dre compte  des  doctrines,  des  opinions,  des  faits  qui  composent  un  livre,  nous  recomman- 
derons avant  tout  deux  articles  qui  sont,  a  notre  point  de  vue,  comme  le  pivot  de  l'ou- 
vrage, la  clef  de  voûte  de  l'édifice,  si  édifice  il  j  a.  Ces  deux  articles  sont  :  Philosophie  de 
la  musique  et  Tonalité  (a).  De  ces  deux  articles  découle  l'idée-mère  qui,  de  là,  se  dissémine 
dans  tout  le  corps.  Après  ces  deux  articles,  viennent  Mode  et  ceux  qui  en  dépendent  ;  puis 

MlAïtCES,    TeTRACORDE,  HeXACORDE,  SOLMISATION  ;  puiS  ATTRACTION,  MÉLODIE,  HARMONIE, 

Retthme,  Mesure,  Repos,  Plaik-chant,  Plain-chant  musical,  etc.,  etc.  Il  n'est  pas  besoin 
d'aller  aussi  loin  pour  ôtro  parfaitement  orienté. 

La  méthode  que  nous  avons  suivie  nous  a  conduit  &  l'application  d'un  procédé  que 
nous  croyons  très-propre  à  éviter  la  confusion  qui,  dans  tout  dictionnaire,  résulte  du  pêle- 
mêle  fatal  de  l'ordre  ou  plutôt  du  désordre  alphabétique.  Rien,  à  notre  avis,  de  plus  gê- 
nant, de  plus  fatigant  pour  celui  qui  consulte  un  dictionnaire  que  les  renvois  d'un  mot  à 
un  autre,  renvois  tellement  multipliés  que  si  l'on  ne  prenait  le  parti  de  s'arrêter,  on  fini- 
rait par  lire  le  livre  en  son  entier  ;  et  nous  convenons  que,  pour  le  nôtre,  la  dose  serait  un 
peu  forte.  Nous  avons  évité  cet  inconvénient,  et  cela  par  un  moyen  bien  simple: 
nous  avons  supprimé  tout  renvoi.  De  cette  façon,  notre  livre  se  trouve  débarrassé  de  ces 
rappels  réitérés  qui  offusquent  l'œil  et  l'esprit.  Nous  savons  bien,  qu'en  plusieurs  cas,  les 
renvois  ont  pour  but  de  faire  connaître  les  diverses  expressions  synonymes  d'un  sujet. 
Nous  ne  nous  sommes  pas,  quant  à  nous,  méfié  à  ce  point  de  l'intelligence  de  nos  lecteurs, 
et  si  quelquefois  le  parti  que  nous  avons  pris  nous  a  obligé  a  quelques  répétitions, 
entre  deux  inconvénients  nous  avons  choisi  le  moindre. 

Il  ne  faudrait  pas  s'imaginer  que  nous  avons ,  en  quelque  sorte ,  profité  de  ce  Diction- 
naire pour  utiliser  d'anciens  articles  publiés  par  nous  a  diverses  époques.  A  l'exception  de 
quelques-uns  qui  sont  :  Philosophie  de  la  musique,  Oroub,  Cloches,  Messe  ns  requiem, 
Chapelle  Sixtinb,  que  nous  eussions  été  obligé  de  faire,  s'ils  n'eussent  été  déjà  faits, 
et  deux  ou  trois  courts  fragments,  tout  ce  qui,  dans  ce  volume ,  est  de  notre  propre  fonds 
a  été  rédigé  ad  hoc.  Nous  avons  fait  peut-être  douze  è  quinze  articles  sur  la  musique  reli- 
gieuse pour  les  journaux  et  les  revues;  nous  les  avons  laissés  reposer  en  paix.  Nous  avions 
publié ,  il  y  a  quelques  années,  un  article  sur  le  mois  de  Marie;  nous  avons  donné  la  pré- 
férence à  un  travail  de  M.  Danjou  sur  le  même  sujet.  Au  reste,  les  cinq  ou  six  articles  écrits 
par  nous  antérieurement  è  ce  Dictionnaire,  ont  été  en  grande  partie  remaniés  et  refondus. 
Si,  après  cela,  ils  portent  encore  la  trace  et  comme  l'impression  de  l'époque  où  ils  ont  été 
écrits,  le  mal  ne  sera  pas  grand  puisqu'on  sera  averti. 


(a)  Ces  deux  articles,  tirés  à  pari  et  à  petit  nombre,  forment  une  brochure  que  nous  publions  sons  le 
litre  d'Introduction  à  t'élude  comparée  det  Tonalités  et  principalement  du  Chant  grégorien  et  delà  musique 
mod'rne.  La  vérité  nous  fait  un  devoir  de  déclarer  que  le  tirage  à  part  de  la  Philoiopkie  de  la  mutiqut 
présente  quelques  changements  qui  n'ont  pu  être  introduits  dans  l'article  du  Dictionnaire. 
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Malgré  ce  que  nous  ayons  dit  sur  les  inconvénients  d'un  livre  du  genre  de  celui-ci  fait  par 
plusieurs  mains,  nous  avons,  pour  quelques  sujets,  accepté  le  concours  de  troip  de  nos  amis: 
M.  Th.  N isard,  ainsi  que  nous  l'avons  annoncé,  nous  a  donné  un  grand  article  sur  l'AcconrA- 
cjertekt,  et  plusieurs  autres  non  moins  importants;  If.  l'abbé  Arnaud,  fidèle  à  une  bonne  et 
vieille  amitié  de  trente  ans,  après  avoir  encouragé  nos  premiers  essais,  a  bien  voulu  nous  (»er- 
mellre  de  nous  appeler  son  collaborateur:  il  nous  a  donné  quelques  articles  d'une  érudition 
vraiment  littéraire  sur  les  mots  Cantiuve,  Épitre  farcie,  Noël,  Écoute b,  etc.,  etc.,  M.  N .  Da- 
vid, dont  nous  ne  saurions  trop  reconnaître  le  dévouement  tout  a  fait  désintéressé  avec  lequel 
il  nous  a  secondé  dans  celle  publication,  nous  a  fourni  de  curieux  détails  sur  les  Carillons 
et  autres  sujets.  Nous  saisissons  celle  occasion  de  remercier  d'aulres  savants  qui ,  soit 
par  les  recherches  qu'ils  ont  faites  pour  nous,  soit  par  les  matériaux  qu'ils  ont  mis  entre 
nos  mains,  ont  une  part  réelle  dans  cet  ouvrage.  Nous  nommons,  avec  un  vif  sentiment  de 
reconnaissance,  MM.  Paulin  Paris,  J.  Quicherat,E.  de  FréviHe,  Vallet  de  Viri ville, 
Daguerre. 

M.  Danjou  prenant  congé  de  ses  lecteurs  dans  le  dernier  numéro  de  sa  Revu*  de  musique 
classique  et  religieuse,  formait  le  vœu  que  les  études  auxquelles  cet  habile  critique  et  ses 
collaborateurs  s'étaient  livrés  ne  fussent  pas  perdues  pour  l'avenir  :  «  Il  en  sera  de  même, 
disait-il ,  de  tous  les  principes  que  nous  avons  rappelés  dans  le  cours  de  cette  publication, 
semés  dans  le  vaste  désert  de  l'indifférence.  Le  vent  en  a  porté  quelques  grains  dans  une 
terre  plus  fertile  :  ils  y  germeront  et  d'autres  temps  les  verront  s'épanouir.  »  Nous  espé- 
rons que  ces  paroles  pourront  être  appliquées  à  quelques  parties  du  moins  de  notre 
œuvre. 

Passons  maintenant  a  la  seconde  partie  de  celte  introduction,  celle  qui  a  trait  à  la 
clusion  que  l'on  peut  tirer  do  ce  Dictionnaire. 


Ha 

CONCLUSION  DE  CE  LIVRE. 


La  conclusion  de  ce  livre  est  assez  singulière  et  inattendue,  et  nous  consenti- 
rions ,  bien  volontiers,  à  laisser  à  d'autres  le  soin  de  la  tirer  pour  se  donner  l'innocente 
satisfaction  de  nous  la  jeter  à  la  face  comme  contradictoire  avec  le  livre  même ,  si  nous 
n'avions  à  coeur  de  montrer  que  nous  ne  nous  sommes  fait  aucune  illusion  sur  les  résultats 
de  la  longue  et  laborieuse  tâche  que  nons  avons  tant  bien  que  mal  remplie.  En  effet,  notre 
livre  est  intitulé  :  Dictionnaire  de  plam-chant  et  de  musique  religieuse.  Or ,  pour  ce  qui  est 
du  plain-chant,  la  conclusion  finale  est  qu'il  n'existe  plus,  qu'il  a  été  absorbé  par  la  musi- 
que mondaine;  que  c'est  une  langue  que  nous  n'entendons  plus, qui  a  été,  pour  ainsi  dire, 
chassée  de  notre  oreille  et  de  notre  mémoire  (Voir  notre  article  Tonalité,  et  une  foule  d'au- 
tres); et  quant  à  la  musique  religieuse ,  la  conclusion  est  qu'elle  existe  sans  doute ,  puisque 
beaucoup  de  musiciens  en  composent  et  que  tout  le  monde  en  parle;  mais  comme  personne 
en  définitive  ne  peut  dire  en  quoi  elle  consiste .  ni  en  donner  une  définition  claire,  netto 
et  précise  ;  comme  on  est  plus  embarrassé  encore  pour  en  offrir  des  modèles ,  nous  sommes 
en  droit  de  dire  que  si  la  musique  religieuse  existe ,  c'est  absolument  comme  si  elle 
n'existait  pas. 

Sans  doute ,  c'est  déjà  un  grand  point  que  le  fait  de  l'existence  de  la  musique  religieuse 
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suit  admis;  c'est  alors  la  conscience,  1©  sentiment  unanime  qui  proclament  qu'il  dort  exister 
une  musique  religieuse,parce  qu'il  est  impossible  que  l'art,  qui  a  un  mode  pour  exprimer 
les  rapports  de  l'homme  à  l'homme,  les  rapports  de  l'homme  avec  la  nature,— ce  qui 
constitue ,  ainsi  que  nous  le  dirons  bientôt ,  les  diverses  nuances  que  l'on  appelle  musique 
dramatique  et  musique  lyrique  ou  instrumentale,  —  n'ait  pas  un  mode  pour  exprimer 
les  rapports  de  l'homme  à  Dieu. 

Mais  on  comprend  parfaitement  qu'il  importerait  peu  de  s'entendre  sur  ce  premier 
point ,  si  on  ne  s'entendait  également  sur  un  second ,  savoir  que  la  musique  religieuse 
consiste  en  telle  et  telle  chose ,  repose  sur  telle  et  telle  donnée,  présente  tel  ou  tel  carac- 
tère. Or,  c'est  sur  ce  second  point  précisément  que  personne  ne  peut  s'accorder,  pas  plus 
les  musiciens  entre  eux ,  que  les  ecclésiastiques  et  les  gens  du  monde. 

Oui ,  tous  admettent  une  musique  religieuse ,  une  musique  sacrée ,  une  musique  d'église, 
parce  que,  aux  yeux  de  tous,  religieux  ou  indifférents,  croyants  ou  non  croyants  ,  ces 
mots  expriment  un  de  ces  besoins  vagues ,  indistincts,  mais  naturels  et  profonds  ,  don t 
chacun  a  plus  ou  moins  le  sentiment.  Mais  si  le  sentiment  est  partout,  la  véritable  notion, 
et,  à  plus  forte  raison,  la  véritable  théorie  n'est  nulle  part. 

Pourquoi  cela  ?  Nous  le  dirons  avec  une  entière  franchise,  c'est  parce  que,  sur  cette 
question ,  comme  sur  une  foule  d'autres  questions  plus  graves ,  les  hommes  religieux  et 
croyants  se  sont  laissé  gagner  par  les  indifférents  et  les  non  croyants;  parce  qu'en  dehors 
des  idées  religieuses  positives ,  leurs  opinions  se  sont  laissé  modifier,  émousser,  amollir 
parles  idées  du  siècle.  Chacun  paye  son  tribut  au  scepticisme ,  les  hommes  religieux 
comme  les  autres  en  ce  qui  ne  touche  point  directement  aux  principes  de  leur  foi.  Autant 
ils  sont  fermes  sur  ceux-ci ,  autant  ils  sont  flexibles  et  pliables  sur  le  reste. 

Cela  étant,  il  est  tout  simple  que  chacun  définisse  la  musique  religieuse  à  sa  manière 
Dès  là  qu'on  se  base  sur  ce  qu'on  appelle  lo  sentiment  religieux,  il  n'y  a  plus  de  règles  , 
plus  de  limites.  Qui  prendra  pour  type  Palestrina,  qui  Léo  ou  Pergolèse,  qui  Haydn  ou 
Mozart,  qui  Beethoven  ou  Cherubini ,  qui  Rossini  et  son  Stabat.  li  n'y  a  rien  à  répliquer, 
le  goût  individuel  étant  pris  pour  seul  arbitre. 

t 

• 

Pourtant  si  nous  faisons  remarquer  que  le  style  du  Stabat  de  Rossini  est  identiquement 
le  même  que  le  style  de  ses  autres  ouvrages  ;  que  le  Requiem  et  les  messes  de  Mozart 
pourraient  sans  inconvénient  échanger  tels  et  tels  de  leurs  morceaux  ,  contre  tels 
et  tels  autres  mocceaux  de  Don  Juan,  de  la  Flûte  enchantée,  des  Noces,  de  Coti  fan 
lutte ,  etc.  ;  que  l'on  pourrait  faire  la  môme  substitution  entre  certaines  parties  des  messes 
tant  vantées  de  Cherubini,  et  ses  opéras  non  moins  vantés  de  Médie,  dTina,  des  Deux 
journées;  qu'il  n'y  a  pas  la  moindre  différence  de  style  entre  les  symphonies  de 
Beethoven  et  ses  messes,  si  ce  n'est  que  celles-ci  sont  bien  inférieures  à  celles-là; 
qu'enfin  toute  la  musique  dite  religieuse  de  notre  époque  ne  présente  rien  de  plus  grave , 
de  plus  noble,  de  plus  élévé ,  aue  certains  fragments  des  opéras  de  Gluck ,  de  la  restait, 
de  Moise,  de  Guillaume  Tell,  etc.,  etc.;  nous  prierons  les  hommes  religieux  de  nous  dire,— 
car  c'est  pour  eux  que  nous  écrivons,  —  si  la  foi  qu'ils  professent  n'a  pas  dû  inspirer,  pour 
honorer  Dieu  ,  une  autre  forme  musicale  que  la  forme  qui  se  confond  avec  celle  dont  on 
se  sert  pour  exprimer  les  passions  profanes. 

Ils  nous  répondront  peut-être  que  les  œuvres  dites  religieuses  ont  été  faites  pour  l'église, 
les  autres  pour  le  théâtre. 

Entendons-nous  :  Les  unes  ont  été  faites  sur  des  textes  sacrés ,  les  autres  sur  des  paroles 
mondaines;  voilà  tout.  Et  qu'importe  que  ceso.it  pour  le  temple  que  le  musicien 
écrive,  s'il  écrit  indifféremment  pour  l'église  comme  pour  la  scène?  Qu'importe  qu'il 
prenne  pour  thème  des  paroles  profanes  ou  des  textes  de  la  liturgie  (que  lo  plus  souvent 
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il  ne  corapreud  pas  ),  si  ces  paroles  profanes  ou  ces  textes  liturgiques  ne  réveillent  en  lui 
qu'un  même  ordre  d'iospiralions  ? 

Nous  pouvons  tous  citer  des  faits. 

Plusieurs  parties  de  l'opéra  de  la  Muette  de  M.  Auber  sont  tirées  d'une  messe  que  le 
compositeur  avait  faite,  et  qui  n'a  pas,  croyons  nous  été  achevée. 

A  l'égard  du  Stabat  de  Rossini,  nous  nous  tromperions  fort  si,  à  l'exception  de  quelques 
morceaux  écrits  sur  certaines  parties  de  cette  prose,  les  autres  morceaux  ne  sont  pas  des 
rognures  d'anciens  opéras  que  l'illustre  maestro  a  repris  en  sous-œuvre.  Quoi  qu'il  en 
soit,  Rossini,  de  l'humeur  dont  nous  le  connaissons,  a  dû  bien  rire,  en  voyant  quelques-uns 
de  ses  enthousiastes  quand  même  prendre  son  Stabat  au  sérieux,  nous  ne  disons  pas  musi- 
calement, mais  religieusement. 

Et  quant  a  certains  bons  vieux  amateurs,  qui  s'obstinent  à  nous  représenter  le  Stabat 
de  Pergolèse  comme  le  modèle  du  style  religieux,  nous  leur  ferons  observer  humblement 
qu'ils  se  laissent  prendre  aux  formes  du  temps,  aux  tournures  anciennes  de  cette  musique. 
Jl  ne  sera  pas  hors  de  propos  de  leur  faire  connaître  l'opinion  du  savant  P.  Martini  sur  ce 
fameux  Stabat:  «  Questa  cornposizione  di  Pergolesi,  se  si  confronti  con  l'altrasuadell'in- 
termezzo  intitolato  la  Serva  padrona,  si  scorge  affatto  simile  a  lei,  et  dellostesse  carattere, 
ecceltualine  alcuni  pocbipassi.  In  ambedue  si  veggono  lo  stesso  stile,  gli  stessi  passi,  le 
stesse  stessissime  délicate,  e  graziose  espressioni.  £  corne  mai  puô  quella  musica,  che  è 
alla  ad  esprimere  sensi  burlevoli  e  ridieoli,  corne  quella  délia  Serva  padrona,  potrà  essere 
acconcia  ad  esprimere  sentimenti  pii,  devoti  e  compuntivi....?  Si  l'on  compare  cette  com- 
position de  Pergolèse  avec  cette  autre  du  même  auteur,  intitulée  la  Servante  maîtresse,  on 
voit  qu'à  l'exception  de  quelques  passages,  elle  est  parfaitement  semblable  h  celle-ci  et  du 
même  caractère.  Dans  l'une  et  l'autre  on  remarque  le  même  style,  les  mêmes  traits,  la  même 
grâce  et  la  même  délicatesse  d'expression.  Et  comment  une  musique  qui  est  propre  h  expri- 
mer, comme  celle  de  la  Servante  maîtresse,  des  sentiments  vulgaires  et  grotesques,  pourra- 
t-elle  3e  prêter  à  l'expression  des  sentiments  de  piété,  de  dévotion  et  de  componction?  » 
(Martiai,  Saggio  del  contrappunto  sopra  ilcanto  fermo,  Pref.,  p.  7.) 

Y  a-t-il  de  la  témérité  à  dire  que  si  le  P.  Martini  vivait  de  nos  jours  il  ne  se  ferait  aucun 
cas  de  conscience  de  porter  un  jugement  analogue  sur  le  Stabat  de  Rossini,  comme  sur 
une  foule  d'oeuvres  de  prétendue  musique  religieuse? 

Madame  de  Sévjgné  rapporte  que  Baptiste  —  c'est  ainsi  que  les  contemporains  nom- 
maient Lulli  —  entendant  un  jour  chanter  &  la  messe  un  air  qu'il  avait  fait  pour  lo 
théâtre,  s'écria  :  «  Seigneur,  je  vous  demande  pardon,  je  ne  l'avais  pas  fait  pour  vous  1  » 
Nos  compositeurs  de  messes,  motets,  saluts  et  mois  de  Marie,  sont  moins  scrupuleux. 
Ils  composent  absolument  pour  l'église  comme  ils  composeraient  pour  l'Opéra,  les  concerts 
et  les  salons.  Ils  font  mieux  encore  :  ils  arrangent  sur  des  paroles  sacrées  des  fragments 
de  nos  œuvres  lyriques  les  plus  en  vogue.  Ils  les  font  exécuter  dans  nos  cérémonies  par  des 
chanteurs  à  grandes  roulades  et  è  grandes  fioritures.  Puis,  loin  d'en  demander  pardon  à 
Dieu,  ils  ont  l'air  de  s'en  glorifier  devant  lut  et  de  lui  dire:  «  Voilà,  Seigneur,  ce  que  j'ai 
fait  pour  vous;  je  pense  que  cela  doit  vous  plaire,  car,  quant  à  moi,  j'en  suis  pleinement 
latisùit.  »  Et  c'est  alors  que  Ton  voit  paraître  dans  les  journaux  de  jolies  petites  réclames 
comme  celle  qui  suit  :  «  Toutes  les  célébrités  de  la  musique  assistaient,  le  jour  de  la  Tous- 
saiot,  à  Saint-Rocb,  pour  entendre  une  messe  d'une  composition  toute  nouvelle.  L'église 
était  pleine  au  point  qu'on  ne  pouvait  plus  se  remuer.  On  a  remarqué  un  Credo  arrangé 
sur  différents  motifs  de  nos  opéras  les  plus  en  vogue.  Décidément,  il  vaudra  avoir  sa 
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chaisb  a  Saint*Rocb  comme  on  a  »a  lom  aux  Itaaikns.  »  C'est  l'ancien  journal  le  Temps 
qui  publia  «e  petit  article.  Noua  regrettons  aujourd'hui  d'en  avoir  perdu  la  date. 

Nous  parlons  ici  pour  les  personnes  religieuses,  les  seules  que  nous  pouvons  espérer 
ramener  à  des  idées  vraiment  raisonnables;  car,  pour  les  autres,  pour  celles  qui  ne 
prient  pas,  ou  qui  croient  prier,  mais  a  leur  manière  ;  quant  k  celles  qui  glorifient  Dieu  de 
la  même  façon  qu'elles  glorifient  la  créature,  et  qui  vont  jusqu'à  prétendre  môme  que  glo- 
rifier la  créature  c'est  glorifier  le  Créateur,  il  est  évident  que  nous  devons  désespérer  de 
les  gagner,  à  moins  que,  de  l'indifférence  passant  à  la  foi,  elles  ne  pénètrent  certains  m/s- 
tères qui  leur  sont  fermés. 

Mais  jusqu'à  ce  qu'il  en  soit  ainsi,  il', est  évident  aussi  que  les  unes  et  les  autres  doivent 
envisager  l'art  religieux  sous  des  aspects  absolument  opposés.  Que  dit,  en  effet,  la  religion 
au  Chrétien  7  Elle  lui  dit  qu'il  y  a  deux  ennemis  irréconciliablesen  lui  :  l'esprit  et  les  sens, 
la  volonté  supérieure  et  la  volonté  inférieure  :  $ibi  invicemadwenaniur,  et  qu'il  n'y  a  paix  et 
repos  pour  lui  qu'autant  que  la  volonté  inférieure  est  dominée  par  la  volonté  supérieure, 
dominée  h  son  tour  parla  volonté  divine;  paix  et  repos,  autant  du  moins  que  la  condition 
humaine  le  permet,  parce  que  Dieu,  être  infini,  peut  seul  satisfaire  ce  désir  d'un  bien  infini 
que  l'homme  porte  en  soi,  et  qui  ne  peut  être  pleinement  rassasié  que  par  son  union 
définitive  avec  Dieu  même,  son  principe  et  sa  fin. 

Quel  est,  au  contraire,  le  langage  du  monde?  Le  monde  dit  a  l'homme  que  la  première 
loi  est  de  suivre  ses  penchants,  ses  convoitises  ;  que  tout  doit  être  subordonné  aux  jouis- 
sances des  sens;  et  il  est  certain  alors  qu'il  ne  peut  y  avoir  pour  l'homme  qu'ivresse 
momentanée  suivie  de  lassitude,  de  dégoût,  de  trouble  et  d'agitation,  puisque  le  cercle  des 
plaisirs  terrestres  est  bientôt  épuisé,  et  que  les  créatures  bornées  en  elles-mêmes  ne  sauraient 
contenir  le  dernier  terme  des  désirs  et  des  vœux  par  lesquels  l'homme  aspire  sans  cesso 
vers  l'infini. 

Donc  il  existe  une  manière  de  louer  Dieu  autre  que  celle  dont  on  glerifie  la 
créature;  et  si  l'amour  divin  comporte  un  élément  plus  noble,  plus  élevé,  plus  pur 
que  l'amour  terrestre  ;  si  cet  amour  divin  s'alimente  et  se  dilate  dans  la  contemplation 
de  l'Être  infini;  si,  pour  se  mettre  en  communication  parfaite  avec  l'Être  infini,  il  exige  a 
la  fois  la  libre  expansion  de  la  partie  supérieure  de  nous-mêrae  et  la  complète  immolation 
de  la  partie  inférieure,  il  s'ensuit  qu'il  doit  exister  dans  l'art,  expression  de  l'homme  e< 
de  tout  l'homme,  une  forme  particulière,  appropriée  à  l'expression  de  cet  ordre  de  senti- 
ments, dégagée  de  tout  ce  qui  est  humain  et  périssable. 

Or,  nous  le  disons  sans  détour:  le  système  de  musique  moderne,  celui  qui  est  basé  sur 
l'élément  de  la  note  sensible,  de  la  modulation,  de  la  transition,  de  la  dissonance,  et  qui, 
par  conséquent,  ne  porte  pas  l'idée  de  repos,  ou  du  moins  qui  fie  la  porte  qu'accidentelle- 
ment, est  le  seul  propre  à  cet  ordre  de  sentiments  qui  a  la  créature  et  les  sens  pour  objet. 
Le  système  de  musique  fondé  sur  la  constitution  du  plain-chant,  sur  ce  qu'on  appelle  la 
tonalité  ecclésiastique,  qui  porte  irrésistiblement , l'idée  de  repos,  est  le  seul  propre  a 
l'oxpression  de  cet  ordre  de  sentiments  qui  se  rapporte  à  l'esprit  et  k  Dieu.  C'est  ce  qui  est 
expliqué,  analysé  en  cent  endroits  de  ce  livre,  et  ce  qui  est,  comme  l'on  dit  aujourd'hui,  un 
fait  acquis  k  la  science. 

Bl  qu'on  ne  nous  mette  pas  en  contradiction  avec  nous-mêrae.  Nous  avons  dit  tout  à 
l'heure  qu'il  y  avait,  dans  les  symphonies  de  Beethoven,  dans  les  œuvres  lyriques  de  Gluck, 
de  8pontini,deBossiui,de  Weber,  de  Meycrbeer,des  beautés  au  moins  aussi  grandes  et  aussi 
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solennelles  que  «elles  qui  brillent  dans  les  œuvres  dites  religieuses  de  notre  temps.  Cela 
esl  vrai.  Wons  ne  prétendons  nullement  interdire  à  la  musique  moderne  l'expression  des 
sentiments  nobles  et  élerés.  Nous  disons  seulement  que  dans  ce  système  qui  repose  sur 
\a  dissonance,  élément  de  l'expression  purement  humaine,  il  est  impossible,  pour  ce  qui 
est  de  \a  distinction  de  la  musique  religieuse  et  de  la  musique  mondaine»  du  domaiue  de 
Tune  et  de  l'autre,  comme  de  leurs  limites  respectives,  de  pouvoir  fixer  le  point  précis  où 
l'une  finit  et  où  l'autre  commence;  en  un  mot,  de  pouvoir  dire:  ici  la  musique  religieuse 
entre  dans  la  musique  profane;  là.  la  musique  profane  envahit  le  terrain  de  la  musique 
d'église. 

La  distinction  de  deux  systèmes  d'arien  rapport  avec  la  double  manifestation  de 
l'bomme  double,  a  frappé  les  meilleurs  esprits  :  «  11  est  de  certains  systèmes  de  tonalité 
dans  la  musique,  dit  M.  Félis,  qui  ont  un  caractère  calme  et  religieux,  et  qui  donnent 
naissance  à  des  mélodies  douces  et  dépouillées  de  passion,  comme  il  en  esl  qui  ont  pour 

résultat  nécessaire  l'expression  vive  et  passionnée  Quoi  qu'on  fosse,  on  ne  donnera  jamais 

un  caractère  véritablement  religieux  à  la  musique  sans  la  tonalité austère  et  l'harmonie  conson- 
nantedm  plain-chant  ;  il  n'y  aura  d'ex  pression  passionnée  et  dramatique  possible  qu'avec 
une  tonalité  susceptible  de  beaucoup  de  modulations  comme  celle  de  la  musique  moderne.  » 

Parlant  ensuite  de  la  création  de  la  musique  dramatique  par  Claude  Monieverde,  le 
même  écrivain  ajoute  :  «  Le  drame  musical  prend  naissance;  mais  le  drame  vit  d'émo- 
tion, et  la  tonalité  du  plain-chant,  grave,  sévère  et  calme,  ne  saurait  lui  fournir  (face  en  te  passion- 
nés, car  l'harmonie  de  cette  tonalité  ne  renferme  pas  les  éléments  de  la  transition  (a),  »  etc. 

A  l'égard  de  l'emploi  des  instruments  dans  la  musique  sacrée,  M.  Félis  dit  encore  : 
«  Les  variétés  de  sonorité  des  instruments  sont  des  moyens  d'expression  des  passions 
humaines,  qui  ne  devraient  pas  trouver  place  dans  la  prière...  Les  qualités  de  ce  genre  de 
musique  sont  celles  de  la  douceur,  du  calme,  de  la  majesté,  du  sentiment  religieux  ;  elles 
brillent  au  plus  haut  degré  dans  les  œuvres  de  Palestrina...  Après  lui  on  a  fait  de  belles 
choses  d'un  aulregenre,  mais  où  il  y  a  moins  de  solennité,  de  dévotion  et  de  convenance  (6).  » 

11  y  a  donc  deux  sortes  de  tonalités,  deux  sortes  de  musique,  l'une  religieuse,  l'autre 
mondaine. 

L'expression  des  rapports  de  l'homme  a  Dieu,  principe  et  fin  de  toutes  les  existences, 
constitue  proprement  la  musique  religieuse. 

Les  rapports  de  l'homme  aux  autres  hommes,  rapports  fondés  sur  sa  doul  le  nature  spi- 
rituelle et  sensible,  constituent  la  musique  dramatique. 

Il  y  a  en  outre  l'expression  des  rapports  de  l'homme  avec  la  nature  physique,  qui 
constitue  la  musique  instrumentale.  Mais  la  différence  de  ce  genre  tient  a  un  ordre  d'idées 
étranger  à  la  question,  et  d'ailleurs  la  musique  instrumentale  rentre  pleinement,  parla  to- 
nalité, dans  la  musique  mondaine  ou  profane. 

Voilà  donc  deux  ordres  fondamentaux  d'inspirations  dans  l'art,  parfaitement  distincts, 
dérivant  de  deux  ordres  de  rapports  fondamentaux  également  distincts.  Or,  ces  deux 
ordres  de  rapports  déterminent,  dans  la  constitution  de  chaque  système,  des  caractères 
particuliers,  des  types  radicaux. 

(a)  Ritumi  philosophique  de  l'hist.  delà  musique,  pp.  un  el  cckxii. 
(»)  tbid.,  p.  CCI».—  Voir  ausii  la  Revue  musicale,  fl«  aimée,  p.  tW. 
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C'est  ce  que  nous  avons  lâché  d'exposer  le  plus  clairement  qu'il  nous  a  été  possible  dans 
les  articles  Philosophie  de  la  musiqub,  Tonalité,  et  plusieurs  autres. 


Mais  celte  musique  religieuse,  mais  cotte  tonalité  ecclésiastique,  où  est-elle  maintenant  ? 
Où  sont  les  œuvres  contemporaines  qu'elle  a  inspirées?  Hélas I  il  faut  bien  l'avouer, 
elle  a  disparu,  elle  a  été  anéantie  peu  a  peu  depuis  la  création  de  la  musique  dramatique. 
Ce  qu'il  faut  remarquer,  c'est  qu'avant  celte  époque,  toute  musique,  même  celle  composée 
sur  des  sujets  profanes,  appartient  généralement  au  genre  sacré  (nous  exceptons  toutefois 
certaines  mélodies  populaires);  tandis  qu'après  celte  époque,  toute  musique,  même  c«lle 
destinée  au  temple,  appartient  fondamentalement  au  genre  mondain.  Tour  à  tour,  l'inspi- 
ration religieuse  et  l'inspiration  mondaine  dominent  les  intelligences  et  régnent  exclusive- 
ment. Et  c'est  ce  qui  nous  fait  comprendre  pourquoi  Palestrina, —  c'était  eu  1563,  au  mo- 
ment où  le  concile  de  Trente  prohiba  l'emploi  de  la  musique  profane  dans  les  temples,  et 
proposa  de  supprimer  la  muiique  harmonique  pour  qu'on  s'en  Uni  au  plain-cbant;— c'est 
ce  qui  nous  fait  comprendre,  disons-nous,  pourquoi  Palestrina,  après  s'être  présenté  aux 
cardinaux,  à  saint  Charles  Borromée,  au  Pape,  pour  régénérer  la  musique  d'église,  fut 
d'abord  disculé  par  eux;  et  pourquoi  enfin  il  fut  par  eux  accueilli,  non  à  titre  de  composi- 
teur religieux,  mais  à  titre  de  compositeur  séculier.  La  tonalité  ecclésiastique  étant  la  seule 
qui  existât  au  temps  de  Palestrina,  il  y  avait  des  nuances  que  nous  ne  pouvons  pas  saisir 
aujourd'hui;  mais  il  est  certain  que  les  messes  de  ce  grand  homme  furent  admises  dans  la 
chapelle  ponliGcale,  non  comme  plain-chant,  mais  comme  musique.  Celle  musique  de 
Palestrina,  comparée  aux  productions  modernes,  nous  parait  aujourd'hui,  et  avec  juste 
raison,  la  plus  haute  expression  de  l'inspiration  religieuse  dans  l'art.  Mais,  en  réalité,  elle 
n'osl  telle  à  nos  yeux  que  parce  qu'elle  est  écrite  suivant  le  système  des  modes  ecclésias- 
tiques, et,  sous  ce  rapport,  il  faut  reconnaître,  avec  M.  Fétis,  qu'elle  a  un  caractère  de  gra- 
vité et  de  convenance  que  notre  art  n'égalera  jamais.  Après  Palestrina,  que  voyons-nous? 
Alors  môme  que  les  maîtres  de  l'école  romaine,  ses  successeurs,  Nanini  et  Benevoli, 
Allcgri  et  Foggia,  s'efforcent  de  maintenir  le  stylo  sacré,  toul  en  croyant  devoir  faire 
néanmoins  quelques  concessions  à  l'inspiration  dramatique,  celle-ci  fait  partout  irruption; 
etle  se  glisse  dans  le  sanctuaire,  déguisée  sous  le  ,nom  de  concertai  d'église,  et,  grâce  à 
l'influence  du  génie  de  Carissimi ,  de  Scarlatli.  de  Léo  ,  de  Durante,  l'accent  humain, 
l'expression  passionnée,  sont  en  tout  lieu  substitués  au  caractère  religieux  et  plein 
d'onction  de  la  prière  chantée.  Marcello  s'est  peut-être  préoccupé  de  donner  à  ses 
psaumes,  qui  ne  sont  pas  tous  également  beaux,  la  couleur  antique,  l'accent  prophétique; 
il  ne  s'est  nullement  préoccupé  de  la  tonalité  du  plain-chant.  Loin  de  lui  l'idée  de  vou- 
loir imiter  le  style  des  lamentations,  des  improperia  de  Palestrina.  Il  n'écrivit  pas  d'ailleurs 
pour  l'église;  il  voulut  laisser  une  œuvre  d'art  et  de  génie.  Hœndel  a  composé  ses 
oratorios,  celte  musique  monumentale,  mais  froide  aussi  comme  un  monument,  dans  le 
même  style  que  ses  opéras.  Jean-Sébastien  Bach  a  deviné  des  agrégations  harmoniques 
que  notre  théorie  moderne  a  à  peine  pressenties;  il  les  a  combinées  par  l'effort  prodi- 
gieux de  son  vaste  esprit,  avec  les  formes  canoniques  les  plus  savantes.  Plus  lard,  la 
musique  religieuse  n'est  plus  qu'une  fiction;  les  textes  sacrés,  un  canevas  sans  signifi- 
cation sur  lequel  on  peut  broder  &  l'aise.  Déjà,  en  France,  sous  Catherine  de  Médicis, 
on  avait  introduit  dans  l'église  la  musique  des  ruelles,  et,  sous  Louis  XIV,  à  propos  d'une 
cérémonie  religieuse,  madame  de  Sévigné  nous  dit  encore  que  toute  la  musique  deVOpéra 
y  faisoit  rage.  Puis,  à  partir  de  la  période  qui  s'étend  depuis  Michel  Haydn  jusqu'à  nous, 
en  passant  par  Joseph  Haydn,  Mozart,  Graun,  Beethoven,  Schneider,  Lesueur,  Cherubini, 
on  dirait  que  l'art  profane,  trop  à  l'étroit  sur  la  scène,  s'ouvre  une  seconde  scène  dans 
le  sanctuaire,  où  il  déploie  le  nréme  luxe  de  forces  vocales  et  de  ressources  orchestrales. 

Voilà  où  nous  en  sommes.  Mais  de  ce  que  la  musique  d'église  n'existe  pas  à  notre 
époque,  en  ce  sens  que  nous  no  pouvons  dire,  à  propos  d'une  œuvre  réellement  inspirée  : 
Oui,  c'est  là  la  véritable  musique  religieuse  1  s'ensuit-ij  que  le  clergé,  que  les  Chrétiens 
doivent  abjurer  leurs  principes  et  se  laisser  traîner  à  la  remorque  par  nos  beaux 
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esy.rils  de  salon,  les  aristarques  do  foyers,  les  feuilletonistes  blasés,  les  compositeurs 
israéiites  eux-mêmes,  auteurs  de  messes  tout  aussi  religieuse»  que  celles  des  autres  mu- 
siciens, et  qui,  tous,  n'admettent  pas  d'autre  mode  d'expression  pour  les  pensées 
du  ciel  que  celui  sur  lequel  on  célèbre  les  passions  terrestres?  Celte  musique 
religieuse,  elle  existe;  je  la  sens  en  moi.  Malheureusement,  je  me  sens  incapable  de  la 
réaliser.  Si  j'avais  le  génie  de  Beethoven  ou  de  Weber,  j'imagine  que  je  la  trouverais. 
Mais  si  je  la  sens,  ie  me  dis  que  d'autres  la  sentent  également,  et  je  ne  désespère  pas  que 
quelqu'un  ne  la  trouve.  Quant  aux  prêtres  musiciens  d'aujourd'hui ,  car  nous  avons 
des  prêtres  compositeurs  religieux  qui  font  de  la  musique  profane,  très-profane,  cent  fois 
plus  profane  que  nos  musiciens  d'opéras,  nous  leur  dirons  qu'ils  font  beaucoup  de  mal. 
Ce  qui  fait  à  la  fois  leur  erreur  et  leur  excuse,  c'est  que,  n'allant  pas  au  théâtre,  iU 
ne  peuvent  apprécier  comme  nous  combien  sont  choquantes,  dans  le  sanctuaire,  des  mé- 
lodies qui,  à  la  scène,  sont  l'expression  de  sentiments  que  ces  mêmes  ecclésiastiques 
condamnent  sévèrement  et  h  bon  droit.  Les  prêtres  dont  nous  parlons,  —  et  ils  sont  nom- 
breux puisqu'on  en  trouve  au  moins  un  dans  le  plus  petit  village,  —  sont  assurément  très- 
réguliers,  très-exemplaires.  Mais  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'en  fait  do  musique,  ils  sont 
totalement  dépourvus  de  sens  moral  (o).  Le  root  est  dur,  nous  le  savons,  et  nous  nous 
gardons  bien  de  l'effacer.  Nous  ne  sommes  pas  chargé  de  faire  des  compliments  à  ceux 
qui,  par  ignorance,  par  irréflexion,  et,  disons-le,  par  un  motif  de  mesquine  gloriole,  tuent 
l'art  en  insultant  à  la  liturgie.  Encore  s'ils  ne  tuaient  que  l'art!  mais  la  religion  I  mais  la 
foi  !  Dans  l'exercice  de  leur  ministère,  ces  prêtres  font  du  bien  ;  cela  est  incontestable. 
Mais  il  est  non  moins  incontestable  qu'il  démolissent  d'une  main  ce  qu'ils  édifient  de 
l'autre. 

Que  les  hommes  sérieux  y  réfléchissent,  et  qu'ils  essayent  de  se  rendre  compte  de  ce  que 
peut  être  l'expression  religieuse  dans  un  système  d'art  qui  fournit  aux  passions  humaines 
Jour  langage  le  plus  insinuant  et  leur  plus  puissant  auxiliaire,  système  d'ailleurs  né  d'un 
état  social  en  révolte  contre  la  religion  elle-même. 

La  distinction  de  ces  deux  ordres  d'inspiration  dans  l'art,  et,  dans  la  musique,  la  distinc- 
tion de  deux  tonalités,  l'une  constitutive  de  l'expression  calme,  douce  et  pénétrante  qui 
convient  à  la  prière,  l'autre  constitutive  de  cette  expression  fiévreuse  et  sensuelle  qui  con- 
vient aux  passions  humaines;  cette  distinction,  ainsi  que  uous  l'avons  dit  dans  la  Philoso- 
phiz  de  la  musique,  est  une  conquête  do  notre  époque  (6)  et  fait  en  particulier  le  plus  grand 
honneur  à  M.  Fétis.  C'est  par  l'étude  comparée  des  éléments  intimes  de  ces  deux  tonali- 
tés, que  ce  profond  théoricien  a  établi  d'une  manière  péremptoire  qu'en  vertu  de  la 
coordination  particulière  des  intervalles  dans  l'une  et  l'autre  échelle  et  des  fonctions  qui 
caractérisent  ces  mêmes  intervalles,  l'une  faisait  naître  le  sentiment  de  repos,  de  perma- 
nence, d'infini,  d'impassibilité  au  point  de  vue  humain  ;  l'autre,  les  sentiments  qui  se  rap- 
portent aux  conditions  de  l'être  successif  et  borné  ici-bas.  De  là  la  conséquence  qu'il  y  a 
bien  réellement  deux  musiques,  l'une  bonne,  l'autre  mauvaise;  non  dans  le  sens  du  bon  et 
du  mauvais,  du  vrai  et  du  faux  dans  l'art,  mais  du  bien  et  du  mal  dans  l'humanité;  l'une  qui 
nous  élève  à  Dieu,  l'autre  qui  nous  rabaisse  vers  la  région  des  sens  ;  l'une  digne  de  mêler 
ses  accents  à  ceux  des  séraphins,  l'autre  qui  doit  être  bannie  du  temple  au  même  titre  qu'on 
en  interdirait  l'entrée  à  la  peinture  et  à  la  sculpture  qui  viendraient  y  étaler  leurs 
nudités. 

(a)  On  prêtre  qui,  depuis  bientôt  vingt-cinq  ans,  s'ingénie  à  se  faire  une  réputation  de  mnsieien,  s'écriait 
md  jour  :  t  Khi  si  j'avais  écrit  pour  le  théâtre  le  qnart  seulement  de  ce  que  j'ai  écrit  pour  l'église! I  » 

(*)  <-eile  distinction  a,  du  moins,  une  sanction  officielle,  car  on  lit  dans  la  circulaire  du  S  août  dernier 
que  M.  le  ministre  de  l'instruction  publique  a  adressée  à  NN.  SS.  les  archevêques  et  évé.jues  de  France: 
«  On  semble  oublier  que  c'est  à  sa  tonalité  propre  que  le  plain-chanl  doit  ce  caractère  grave  et  religieux 
qu  on  lui  fjii  perdre  en  l'associant  à  l'harmonie  moderne,  i 
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Tant  que  cette  distinction  n'a  pas  été  faite,  l'Eglise,  on  le  conçoit,  a  dû  se  montrer 
tolérante  à  l'égard  de  l'introduction  delà  musique  dans  les  temples.  Durant  les  différentes 
phases  de  son  existence,  elle  a  toujours  accepté  le  concours  des  arts  extérieurs,  sans  leur 
demander  compte  de  leur  état  de  progrès  ou  de  décadence,  sans  se  préoccuper  de  la  ten- 
dance qu'ils  manifestent  suivant  la  tendance  des  époques.  Mais  lorsque  le  scandale  est 
devenu  flagrant,  lorsque  les  marchands  se  sont  emparés  de  vive  force  de  la  maison  du 
Seigneur,  de  telle  sorte  que  les  augustes  cérémonies  se  sont  confondues,  aux  yeux  des 
fidèles,  avec  les  pompes  les  plus  mondaines,  l'Eglise  a  exercé  son  droit  d'élever  la  voix  et 
de  chasser  les  profanateurs  du  sanctuaire. 

On  sait  que  l*s  conciles  en  avaient  jadis  proscrit  les  épures  farcies,  c*est-a-dire  ces 
testes  mélangés,  farei$  de  paroles  tirées  des  chansons  profanes,  et  qui  étaient  chantées 
sur  les  textes  de  ces  mémos  chansons.  Aujourd'hui  une  autre  espèce  de  farci»  s'est  glissée 
dans  le  lieu  saint;  ce  sont  ces  refrains  ignobles,  ces  eantilènes  efféminées,  ces  fredons 
éhontés  que  l'on  dirait  empruntés  aux  bruyantes  réjouissances  de  la  populace,  et  au  moyen 
desquels  elle  s'excite  à  tous  les  désordres.  Mais  lorsqu'il  est  démontré  qu'il  existe  une  mu- 
sique chrétienne  et  une  musique  païenne,  une  musique  spirituelle  et  une  musique  sen- 
suelle, on  peut  être  tranquille.  L'Eglise,  cette  immuable  gardienne  de  la  foi  et  des  mœurs 
à  laquelle,  pour  notre  compte,  nous  soumettons  avec  un  abandon  ûlial  notre  livre,  les 
doctrines  et  les  opinions  qu'il  contient,  l'Eglise,  entre  ces  deux  sortes  de  musiques,  saura 
bien  discerner  celle  au  bourdonnement  de  laquelle  éclatent  les  folles  joies  du  monde,  et 
celle  qui  est  destinée  sur  la  terre  à  nous  donner  une  idée  des  concerts  du  ciel.  C'est  de 
cette  dernière  qu'il  a  été  dit  qu'elle  seule,  parmi  toutes  les  sciences,  a  le  privilège  de  pénétrer 
dans  le  temple  du  Seigneur.  Nulla  enim  scientia  ausa  est  subintrare  fores  ecctesiat,  nisi  ipsa 
(a). 


Et  c'est  alors  qu'on  pourra  bénir  l'Eglise  d'avoir  une  (bis  de  plus  fait  disparaître  un 
puissant  élément  de  démoralisation,  et  d'avoir  une  fois  de  plus  sauvé  l'art  religieux. 

M  Bsba,  in  JTnWm  prteHea. 


Pott-tcriptum.  —  L'intention  de  l'auteur  de  ce  IHctionnaire  était  de  réunir,  dans  un  appendice,  un  as- 
sez bon  nombre  de  documents  et  de  morceaux  inédits  destinés  a  éclaircir  certains  points  de  théorie,  comme 
a  faire  connaître  certains  «hants  dont  nous  souhaiterions  voir  l'usage  plus  répandu.  Les  proportions  que 
notre  manuscrit  a  prises  à  l'impression  nous  ont  forcé  non-seulement  de  renoncer  à  ce  projet,  mais  encore 
de  faire  des  coupures  daus  la  rédaction  du  texte.  En  conséquence,  à  l'exception  de  trois,  tous  les  renvois 
à  l'appendice  ont  dû  être  supprimés  et  remplacés  par  des  points.  Si  donc  quelque  renvoi  avait  été  oublie, 
les  lecteurs  voudraient  bien  le  regarder  comme  non  avenu.  Nous  les  prions,  d'ailleurs,  de  ne  pas 
perdre  de  vue  ce  qui  a  été  dit  ci-dessus,  à  savoir,  que  la  première  édition  d'un  livre  tel  que  celui-ci  ne  sau- 
rait être  qu'une  ébauche.  ,  . 

Un  mol  encore.  Les  dernières  lignes  de  la  Préface  ont  dû  témoigner  de  notre  soumission  entier  •  et 
sans  réserve  à  l'autorité  ecclésiastique  et  au  jugement  émané  d'elle,  dont  nos  opinions  pourraient  t  ire 
l'objet,  en  ce  qui  louche  au  dogme  et  S  ta  morale  catholiques.  Mais  si,  dans  les  passages  des  auteurs  in- 
voques par  nous,  principalement  dans  les  questions  historiques,  il  sélail  rencontre  quelque  phrase, 
quelnue7ait,  dont  l'interprétation  et  l'application  nous  eussent  d'abord  échappe,  et  qui  impliqueraient  une 
simple  tendance  11  incriminer  soit  les  principes  de  notre  foi,  soit  des  personnages  et  des  corpor»'  = 
I  Kglise  couvre  de  sa  protection  et  de  ses  respects,  nous  supplierions  qui  de  droit  de  nous  décha 
participation  qui,  dans  aucun  cas,  n'aurait  pu  être  intentionnelle. 
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A  majuscule,  en  tête  de  la  première  li- 
gne d'une  partie,  signifiait  autrefois  Alto, 
Alttu,  ou  Contra  ténor  aigu,  c'est-à-dire  Haut*- 
contrc,  par  opposition  au  conlralenor  grave 
ou.  baryton  {baritonans). 

Première  lettre  des  notations  dites  Roé- 
tienne  et  Grégorienne.  Dans  celte  dernière, 
] l'A  majuscule  signifiait  le  la  grave;  l'a  mi- 
nuscule ,  l*octave  de  ce  premier  la  ;  l'an  re- 
doublé ou  plutôt  superposé,  la  double  oc- 
tave. 

L'A  indiquait  la  corde  que  l'on  nommait 
proslambanomêne,  c'est-à-dire  Vajoutie;  car, 
dans  le  système  des  Grecs,  le  premier  degré 
des  tétracordes  était  le  ti  grave. 

Premier  degré,  suivant  M.  Fétis,  du  sys- 
tème des  cinq  voyelles,  au  moyen  duquel 
Guido  désigna  l'échelle  générale  des  sons  ; 
mais  c'est  là  une  erreur  fondamentale  que 
nous  rectifierons,  d'après  M.  Th.  Nisard,  à 
l'article  Vocalises. 

A  (majuscule  ou  minuscule)  indiquait  la 
clef  de  la  dans  la  portée  musicale  de  Guido 
d'Arezzo. 

Lettre  qui,  dans  l'alphabet  que  Romanus 
inventa  pour  désigner  certaines  nuances  et 
certains  ornements  de  chaut,  signifiait  altius. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  neuvième 
et  dixième  modes  du  chant  de  l'Eglise,  ou, 
si  l'on  veut,  des  premier  et  deuxième  modes 
transposés  à  une  quinte  supérieure. 

«  —  Cette  leltre  correspond  à  notre  la  l|. 
Majuscule,  elle  désigne  le  la  de  la  première 
octave  grave;  minuscule,  elle  indique  celui 
de  la  seconde,  etc.  Cette  manière  d'expri- 
mer le  la  n'est  plus  guère  en  usage  que  dans 
quelques  circonstances  assez  rares.  On  l'em- 
ploie encore  pour  marquer  que  certains  ins- 
truments, teJs  que  la  clarinette,  le  cor,  la 
trompette,  etc.,  sont  en  ta.  Dans  ce  cas,  la 
DlCTIOW.  we  Plai.n-Ciuxt 


lettre  A  est  gravée  sur  le  corps  de  re- 
change de  l'instrument.  —  On  se  sert  aussi 
de  cette  lettre,  dans  le  plain-chant  pari- 
sien, surtout  pour  préciser  la  note  finale 
des  différentes  terminaisons  psalniodiques, 
ce  qui  a  lieu  dans  les  premier,  deuxième, 
troisième,  quatrième,  cinquième  et  septièmo 
modes.  Nous  croyons  que  cette  manièro 
d'indiquer  la  note  la  devrait  être  rejelée  de 
la  nolation  actuelle:  elle  n'est  point  plus  la- 
conique que  le  mot  la  qui  est  en  harmonie 
avec  tout  Je  système  moderne.  » 

(Th.  Nisard.) 

A  majuscule,  marqué  dans  une  partition, 
indique  l'allo  ou  le  contralto.  (Bbossabd.) 

ABRÉGÉ.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelle  la 
mécanique  qui  transmet  aux  soupapes  des 
sommiers  respectifs  le  mouvement  des  tou- 
ches des  claviers,  soit  à  la  main,  soit  de  pé- 
dales. 

On  distingue  plusieurs  sortes  d'ahrégés  : 
les  simples,  les  composés  ou  brisés,  les  dou- 
bles, celui  des  pédales,  du  jvositif,  du  récit , 
et  l'abrégé  foulant.  (Manuel  complet  du  fac- 
teur d'orgues,  par  M.  Hamel.) 

ABUB.  —  Sorte  d'instrument  des  Hé- 
breux, qui  était  le  même,  suivant  quelques 
auteurs,  que  VIlugab  ou  Ubag.  Kireher, 
dans  sa  Musurgie,  fait  du  Habub  un  instru- 
ment à  vent  du  genre  des  cornets,  niais  sans 
trous.  D'autres  veulent  que  ce  soit  une 
flûte,  la  même  qui  était  appelée  par  les 
Latins  ambubaia  ;  c'est  l'opinion  de  dont  Cal- 
met.  Quelques-uns  enfin  prétendent  que 
Vabub  était  une  baguette  de  roseau  dont  les 
Hébreux  frappaient  leurs  tambours  pour 
en  rendre  les  sons  plus  doux.  (Castilho*  de 
Berlin.) 

ACADÉMIES  DE  MUSIQUE.  —  On  donne 
ce  nom  à  plusieurs  sortes  d'institutions  rela- 
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tives  u  renseignement  de  la  musique.  Les 
principales  sont  celles  de  Vérone, qui  floris- 
sait  déjà  au  xvi'  siècle  ;  de  Bologne,  fondée 
en  1666  ;  de  Londres,  de  Saint-Pétersbourg, 
de  Stockholm ,  de  Berlin ,  de  Vienne  et  de 
Paris» 

On  peut  ajouter  à  ces  diverses  académies 
de  mutique  celle  qui  fut  fondée  à  Lyon,  et 
dont  il  est  parlé  eu  ces  termes  dans  l'aver- 
tissement des  Lettres  de  Boileau  et  de  Bros- 
sette  :  «  Pendant  que  cette  compagnie  (l'Aca- 
démie des  sciences  et  des  belles-lettres  de  Lyon, 
fondée  en  1700  et  conûrmée  par  lettres-pa- 
tentes du  roi,  du  mois  d'août  1714)  s'oc- 
cupait sérieusement  h  cultiver  les  sciences 
humaines,  pour  rendre  à  la  ville  de  Lyon 
l'ancien  lustre  que  de  pareilles  assemblées 
lui  avaient  donné  autrefois,  il  s'y  était 
formé,  dès  1713,  une  autre  société  de  per- 
sonnes choisies,  qui  avaient  du  goût  pour  la 
musique,  lesquelles  s'assemblaient  pour 
faire  des  concerts  et  pour  perfectionner  les 
connaissances  qu'elles  avaient  acquises  dans 
.es  beaux-arts,  qu'elles  cultivèrent  tranquil- 
lement sous  IV.utorilé  des  mêmes  lettres- 
patentes.  »  Lettres  familières  de  MM.  Boi- 
leau et  Brossette,  Lyon,  1770, 1. 1,  p.  xvii. 

A  CAPELLA.  —  On  a  donné  ce  nom  à 
toute  composition  destinée  à  l'église,  écrite 
sur  les  modes  ecclésiastiques,  avec  ou  sans 
accompagnement  d'orgue.  C'est  fort  mal  à 
propos  qu'on  a  appliqué  ce  mot  aux  coirpo-. 
sitions  qui  ne  sont  pas  basées  sur  la  tona- 
lité du  plain-chant;  il  est  évident  qu'elles  ap- 
partiennent à  un  tout  autre  style  que  le  style 
a  capella.  Mais  on  se  console  de  la  perte  de  la 
chose  en  conservant  le  nom  :  Nomen  sine  re. 

ACCENT.— «Les  accens...  ne  sont  autre 
chose  que  certaines  petites  notes  qui  ont  esté 
inventées  pour  marquer  le  ton  et  lesinflexions 
de  la  voix  dans  la(l)  prononciation  des  mots. 
Or  ces  inflexions  ne  peuvent  estre  que  de 
trois  sortes,  ou  celle  qui  s'élève  que  les  musi- 
ciens appellent  «fw,  elevationem ,  ou  cello 
qui  se  rabaisse  qu'ils  appellent  $ian,  posi- 
fionem,  ou  celle  qui  participant  des  deux, 
élevé  et  rabaisse  tout  de  suite  une  mesme 
syllabe.  En  quoy  la  nature  de  la  voix  pa- 
roist  (2)  admirable,  car  elle  se  divise  si  bien 
qu'elle  compose  de  ces  trois  inflexions  toute 
I  harmonie ,  toute  la  douceur  qui  se  peut 
trouver  dans  le  discours,  en  sorte  qu'elles 
en  sont  comme  (3)  l'aine,  et  sont  encore  la 
semence  du  chant  particulièrement  du  (&) 
rhytmique  et  psalmodique. 

(1)  Accenlus  est  vitio  carens  vocis  artificiosa  pro- 
nunliaiio.  (Cassiod.,  de  Arte  grammalica.) 
(î)  Cicéron.  «le  Oralore. 

(5)  Ul  nulla  voi  sine  vocali  est,  ita  sine  accentu 
nulla.  El  est  accenlus,  ul  quidam  pulaveruul,  anima 
vocis,  et  seroinarium  musices  ;  quod  omnis  modu- 
lalio  ex  fasligiis  vncuni ,  gravitaieque  coniponitur; 
ideoque  aeeeniu»  quasi  accantut  dictus/esL  (Martia- 
Kts  Capsula,  Ht),  m,  «il.  àe  FaHigio.) 

Sxpc  vocibus  gravem  et  aculiim  acocntum  su  • 
perponimu»  :  quia  ssepe  aul  majori  impulsu  qnaetiatn, 


aut  minori  eflVrimus  :  adeo  ul  «'jus 
wpelitto,  etcvai'o,  vel  depo*iiio  esse  videalur. 
fLiwo,  cap.  t5  Mhrologi.) 
(4)  Accenlus  vocantui  ab  accn;< 


i;<»do,  co  quod  can- 


«Il  y  a  donc  trois  sortes  d'accens  qui 
correspondent  à  ces  trois  manières  d'in- 
flexion, sçavotr  l'aigu,  le  grave,  et  le  circon- 
flexe. L'aigu  relevé  un  peu  la  syllabe  et  est 
marqué  par  une  petite  ligne,  qui  monte  de 
gauche,  h  droite  ainsi  (').  Le  grave  rabaisse 
la  syllabe,  et  se  marque  au  contraire  par 
une  petite  ligne  qui  descend  de  gauche  il 
droite  Le  circonflexe  est  composé  des 
deux  autres,  et  parlant  se  marque  ainsi  (A). 

«Ces  accens  n  estant  instituez  que  pour 
marquer  ces  inflexions  de  la  voix,  aussi  ne 
marquent -ils  point  la  quantité  des  sylla- 
bes, soit  longues,  soit  brèves  ;  pour  preuve 
de  quoy  l'on  void  que  les  mots  qui  ont  plu- 
shurs  syllabes  longues  n'ont  néanmoins 
(  u'un  accent,  comme  au  contraire  d'autres 
qui  les  ont  toutes  brèves  ne  laissent  pas 
d'avoir  leur  accent,  comme  Àsia,  Dôminus. 
Ce  qui  toutefois  n'empesche  pas  que  l'on 
n'ait  égard  à  la  longueur  ou  breveté  des  syl- 
labes de  plusieurs  mots  pour  y  placer  con- 
venablement les  accens. 

«Il  faut  maintenant  voir  quels  accents  se 
doivent  mettre  sur  les  dictions  monosylla- 
bes, sur  les  dissyllabes,  et  sur  les  polysylla- 
bes, ou  composées  de  plus  grand  nombre  de 
syllabes,  et  l'endroit  où  ils  doivent  y  estre 
appliquez. 

«La  première  règle  sera  pour  les  mono- 
syllabes, qui  peuvent  estre  bi  efs  ou  longs;  et 
les  longs  estre  tels  ou  par  nature  ou  par  po- 
sition :  s'ils  sont  bref»,  ou  seulement  longs 
par  position,  ils  reçoivent  l'accent  aigu, 
comme  spés,  fâx,  6s  (ossis),  fàr,  ârs ,  parce 
qu'ils  n'en  peuvent  pas  avoir  d'autres.  Mais 
s'ils  sont  longs  par  nature,  on  leur  donne  le 
circonflexe,  flôs,  comme  qui  dirait  flôds,  tûx, 
môs,  6s  (6ns)  d,  é  :  ces  voyelles  ainsi  lon- 
gues en  valant  deux. 

«La  seconde  règle  est  pour  les  mots  de 
deux  ou  de  plusieurs  syllabes,  desquels  si 
la  dernière  est  la  brève  et  la  pénultième 
longue  par  nature,  on  marque  cette  pénul- 
tième d'un  circonflexe  comme  flôris,  Hôma, 
Romdnus,  etc.  Hors  cela  les  dissyllabes  ont 
tous  un  aigu  sur  la  pénultième,  soit  qu'elle 
soit  brève  ou  longue  ;  puisqu'ils  ne  le  peu- 
vent pas  reculer  plus  loin  :  comme  hdmo, 
pârens,  péjus,  etc. 

«Quant  aux  polysyllabes  ils  ont  le  mesme 
accent  quelquefois  sur  la  pénultième,  d'au- 
tres fois  sur Vautepénultiéme  :  ils  l'ont  sur  la 
pénultième  lorsquelle  est  longue  :  comme 
onliqui,  Chrittiâni,  parentes,  Aréxis,  Ao- 

ttim  sive  recilaiionem  numerosam  modereniur.  Et 
pauto  infra  :  Vides  igilur  quoiuudo  ex  nature  acceo- 
lus  paulalim  musica  excreveril,  nain  base  lolum  hu- 
maine seraiociualionis  negolium  dirigil,  ita  ul  lanto 
sil  eloquium  eleganlius,  quanto  fuerit  accenlilus 
suis  dislinctius.  Hinc  oinnes  génies  et  naiiones  suos 
accenius'habcnt  nalioiiis  proprios ,  et  quo  a  caeteris 
gciiUliUk'rfislioguanlur.  Sicui  igilur  accenlus  partu- 
ril  syllabtcam  pronunlialionem,  ita  musicus  accenlus 
harmonicam  :  et  siculi  ex  syltabica  proouniiaiione 
rbyibmus  nunc  veloci ,  nunc  lanlo  pedum  100- 
lu  incedens  nascilur  :  ita  rhylhmusbarnioiiicus. 
(KiacnER.,  loin.  Il ,  MHturyitc  umtert.,  lib.  vin, 
parle  ï,  cap.  2.) 
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mdno.  elc,  cl  ils  la  rejetlenl  sur  l'antépé- 
nultième, quand  la  pénultième  en  est  brève  : 
comme  mâximusy  ûltimus,  Dôminus,  etc. 
«La  raison  pour  laquello  l'accent  doit 
estre  ainsi  donné  aux  polysyllabes,  est, 
que  les  Romains  ayant  particulièrement 
considéré  la  pénultième  pour  régler  leurs 
accens,  comme  les  Grecs  ont  pris  le  fonde- 
ment des  leurs  sur  la  dernière;  lorsque  le- 
mot  latin  a  la  pénultième  longue ,  celle 
longue  valant  deux  brèves  elle  reçoit  l'ac- 
cent; Rôma,  Romdnus,  faisant  a  peu  près 
par  leur  longueur  la  mesme  mesure  dans 
l'oreille  que  mâximus.  Mais  comme  celle 
longueur  peut  estre  de  deux  sortes,  l'une 
par  nature,  et  l'autre  seulement  par  posi- 
tion; et  que  celte  longueur  de  nature  se 
marquoit  autrefois  par  la  voyelle  redoublée; 
aussi  cette  pénultième  peut  recevoir  doux 
sortes  d'accens  ;  ou  le  circonflexe  :  comme 
mdter  pour  mààter:  ou  Romdnus  pour  Româ' 
ànus  ;  ou  simplement  l'aigu  :  comme  Ardxis, 
vârens;  bien  que  si  après  une  pénultième 
longue  par  nature  la  dernière  se  rencontre 
encore  longue,  on  se  contente  alors  de  met- 
tre un  aigu  sur  la  pénultième,  Romœ  et  non 
pas  Rômœ;  Româno  et  non  pas  Româno  : 
parce  que  cet  accent  circonllexe  et  celle 
dernière  longue  eussent  pû  donner  trop  de 
lenteur  à  la  parole,  ou  trop  retarder  la  pro- 
nonciation des  mots  dans  le  discours. 

"Quand  toutefois  la  pénultième  de  ces 
polysyllabes  se  trouve  brève  l'on  rejetlo 
l'accent  sur  l'antépénultième,  parce  que 
l'accent  n'estant  qu'un  petit  éievetncrit  qui 
donne  grâce  à  la  prononciation,  et  qui  sous- 
tient  le  discours,  il  n'a  pû  estre  placé  plus 
loin  que  la  troisième  syllabe  avant  la  fin, 
soit  en  Latin,  soit  en  Grec,  parce  que  s'il  fust 
resté  trois  ou  quatre  syllabes  après  l'accent, 
(comme  qui  diroit  pérficere,  pérfierremus) 
elles  eussent  esté  comme  entassées  les  unes 
>ur  les  autres,  et  n'eussent  formé  de  ca- 
dence dans  l'oreille,  laquelle,  comme  dit 
Ciceron,  ne  peut  gueres  juger  que  des  trois 
dernières  syllabes  pour  l'accent,  commo 
elle  ne  juge  gueres  que  des  trois  derniers 
mois  pour  le  nombre  ou  cadence  des  pé- 
riodes. Ainsi  le  lieu  le  plus  éloigné  pour 
l'accent  est  toujours  l'antépénultième  :  comme 
amâverant  mirabUibus,  vivifica  vivificàve- 
rant,  etc.  » 

(Don  Jcmilhac,  la  Science  et  la  pratique 

du  Plain-Chanl.) 
—  Telle  est,  en  substance,  la  doctrine  des 
anciens  Romains  sur  l'accentuation  de  la  prose 
latine,  parlée  ou  chantée.  A  l'époque  où  saint 
Grégoire  le  Grand  centonisa  son  antipho- 
naire,  ces  règles  étaient  tellement  oblitérées 
|  ar  suite  de  1  invasion  des  barbares,  qu'il  fut 
impossible  à  cet  illustre  pontife  d'y  ramener 
le  texte  des  chants  liturgiques.  Tous  les 
manuscrits  de  plain-chaul  exécutés  depuis  le 
rm'sîècle jusqu'au xvr, etqui  sont  parvenus 
jusqu'à  nous,  attestent  la  réalité  du  fait  que 
nous  venons  de  signaler.  Ce  n'est  que  de- 
puis le  concile  de  Trente,  qu'on  a  introduit 
dans  le  Graduel  et  le  Vespéral  les  quantités 
de  /'accentuation  latine,  pour  ne  point  bles- 
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ser  les  oreilles  des  érudits  de  la  Renais- 
sance. Or,  M.  Félis  a  très-bien  montré,  dans 
plusieurs  articles  de  la  Revue  de  M.  D.mjou, 
que  celte  introduction  avait  exigé  d'innom- 
brables remaniements  mélodiques  qui  ont 
porlé  la  plus  grave  atteinte  au  chant  de  saint 
Grégoire.  Ainsi,  d'une  part,  il  est  impossi- 
ble do  revenir  au  plain-chant  grégorien  pur, 
si  l'on  tient  compte  de  l'accentuation,  puis- 
que les  plus  anciennes  copies  do  ce  chant  nous 
monlrent  de  très-longues  tirades  de  notes 
sur  les  syllabes  les  plus  brèves;  et,  d'autre 
part,  il  n'es*  [tas  du  tout  démontré  que  nos 
oreilles  modernes  sont  moins  superbes  que 
celles  des  savants  du  xvr  siècle.  Comment 
faire?  quel  parti  prendre  dans  celte  question 
si  fondamentale  et  si  délicate  ?  A  voir  les 
entreprises  qui  se  forment,  comme  par  en- 
chantement,  pour  la  restauration  du  chant 
grégorien ,  on  ne  se  douterait  pas  de  l  ira* 
mense  difficulté  de  celte  restauration. 

Quoi  qu'il  en  soit ,  les  proses  paraissent 
avoir  été  soumises ,  du  moins  en  général, 
aux  lois  do  l'accentuation  latine,  et  non  a 
celles  de  la  prosodie,  comme  quelques  per- 
sonnes l'ont  cru  dans  ces  derniers  temps.  Le 
chant  du  Veni,  Sancte  Spiritus,  par  exemple, 
est  évidemment  conçu  d'après  la  théorie  de 
J'accentualion, engendrant  ici  lerhythme  tro- 
chaïque.  Nous  reviendrons  ailleurs  sur  cetta 
question  intéressante. 

Le  chant  des  psaumes,  des  épttres,  des 
évangiles,  etc.,  était  soumis  également  a 
l'accentuation  latine;  mais,  pour  ce  qui 
concerne  les  psaumes,  on  doit  lire  les/««/i- 
tata  Patrum  de  modo  psallendi,  monument 
rangé  par  Gerbert  parmi  les  documents  du 
vi«  siècle,  et  qui  est  certainement  antérieur 
au  x*.  Ces  Instituta  nous  apprennent  que  les 
règles  de  l'accentuation  ne  doivent  pas  être 
observées  à  la  médiante  ni  À  la  terminaison  : 
•  Omnis  tonorum  depositio  in  finalibus  mediis 
tel  ultimis,  non  est  serundum  accent um  verbi, 
sed  serundum  musicalem  melodiam  toni  fa- 
cienda.  »  On  aurait  pu  ajouter  que  cette 
exemption  des  lois  de  l'accentuation  latin? 
doit  être  admise  aussi  pour  les  intonations 
dej  psaumes. 

Les  hymnes  de  l'antiquité  catholique 
étaient  subordonnées  aux  quantités  de  la 

rirôsodie,  comme  on  peut  s'en  convaincre  en 
isant  le  traité  de  musique  de  saint  Augus- 
tin. Plus  tard,  on  composa  certaines  pièces 
liturgiques  en  vers  latins,  comme, par  exem- 
ple ,  l'Aima  redemptoris,  dans  lesquelles  le 
chant  était  affranchi  de  toute  espèce  de 
quantité  ;  mais  les  morceaux  de  ce  genro 
sont  faciles  à  distinguer  :  on  les  reconnaît 
au  grand  nombre  de  notes  qui  surmontent  la 
plupart  des  syllabes.        JTh.  Nisard.) 

ACCENT  MUSICAL.— «  Energie  plus  mar- 
quée, attachée  à  une  note  particulière  de  la 
mesure,  du  rhythme,  de  la  phrase  musicale, 
soit  en  articulant  cette  note  plus  fortement 
ou  avec  une  force  plus  graduée,  soit  en  lui 
donnant  une  valeur  de  temps  plus  grand», 
soit  en  la  détachant  des  autres  par  une 
intonation  trèwlistinctc  au  grave  ou  • 
l'aigu.  Ces  différentes  sortes  û'acctnt  mu- 
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tical  appartiennent  à  la  mélodie  pure;  on  deux  systèmes  obéissaient  aux  mômes  lois 

peut  en  tirer  d'autres  de  l'harmonie,  en  et  présentaient  les  mêmes  rapports  du  con- 

réunissant  plusieurs  instruments  pour  don-  jonction  et  de  disjonction,  car  ce  n'était 

ner  plus  de  force  et  d'éclat  à  certaines  notes.»  jamais  qu'en  vertu  de  la  conjonction  ou  de 

(Suard.J  ia  disjonction  que  le  si  était  corde  mobile, 


ACCENTS.  —  »  Les  noctos  emploient  sou 
vent  ce  mot  au  pluriel  pour  signifier  léchant 
mémo,  et  l'accompagnent  ordinairement 
d'une  épithète,  comme  doux,  tendres,  tristes 
accents.  Alors  ce  mol  prend  exactement  le 
sens  de  sa  racine  ;  car  il  vient  de  canere, 
cantus,  d'où  l'on  a  fait  accentus,  comme  con- 
centus.»  (J.-J.  Rousseau.) 

ACCENTS  D'EGLISE.  —  Intlexions  diffé- 
rentes de  la  voix  dans  le  chant  ecclésiasti- 
que des  épltres,.évangiles,  loçons,  etc. 

Il  y  a  sept  accents  :  1*  l'accent  immuable, 
lorsque  la  voix  reste  toujours  sur  le  même 
ton;  2"  l'accent  moyen,  quand  on  abaisse  la 
voix  d'une  tierce  sur  une  syllabo;  3"  l'ac- 
cent grave,  quand  la  voix  tombe  d'une 
quinte;  4*  l'accent  aigu,  qui  a  lieu  lors- 
qu'après  avoir  abaisse  la  voix  d'une  tierce 
sur  quelques  syllabes,  on  reprend  le  pre- 
mier ton;  5"  l'accent  modéré,  quand,  après 
avoir  élevé  lu  voix  d'une  seconde  sur  quel- 
ques syllabes,  on  reprend  le  premier  ton; 
ii'  l'accent  interrogalif  pour  exprimer  uno 
interrogation  ;  on  élève  la  voix  d'une  se- 
conde pour  la  dernière  syllabe  ;  7*  l'accent 
final,  quand  la  voix  tombe  d'une  quarte  sur 
la  dernière  syllabe  d'une  pièce  liturgique. 

ACCIDENTEL  (demi-ton).  —  Nous  voyons 
par  lés  différentes  espèces  d'octaves  qui 
composent  les  modes  du  plain-ehant,  qu'il  y 
a,  dans  toute  série  de  huit  notes,  deux  demi- 
tons  naturels,  mi  et  fa,  si  et  ut.  Mais  nous 
voyons  aussi  que  de  ces  deux  notes  fa  et 
si,  qui  déterminent  le  demi-ton,  l'une  en 
descendant  sur  le  mi,  l'autre  en  montant 
sur  Yut,  il  y  en  a  au  moins  une  variable,  le 
si,  qui  se  présente  tantôt  à  l'état  de  naturel 
comme  dans  si  ut,  et  tantôt  à  l'état  de  bémol, 
comme  dans  la  si  b;  et  cette  propriété  du  si, 
d'être  mobile  et  variable,  se  rencontre  non» 
.seulement  dans  le  plaiu-chanl  qui  est  à  no- 
Ire  usage,  mais  déjà  dans  le  système  des 
létracordes  grecs,  et  dans  celui  des  hexa- 
cordes,  qui  lui  fut  substitué  après  l'époque 
de  Guido  d'Arezzo  et  qui  était  à  peu  près 
fondé  sur  les  mômes  lois. 

Nous  expliquerons  en  son  lieu  que,  dans  le 
système  des  Grecs,  la  mise  terminait  les  deux 
telracordes  conjoints  appelés  des  graves  et 
des  moyennes;  et  qu'ensuite,  la  disjonction 
s'opérant  dans  l'intervalle  qui  séparait  la 
mise  de  la  paramèse,  venaient  les  deux  autres 
létracordes  également  conjoints,  appelés  des 
disjointes  et  des  aiguës.  Or  la  mise  était  le 
la,  la  paramise  était  le  si.  Mais  en  ajoutant 

un  dernier  tétracorde  appelé  synommenon,    a  été  employé,  suivant  ce  précepte  de  Guido  : 


qi 

c'est-à-dire  qu  il  donnait  lieu  au  demi-ton 
accidentel. 

Que  nous  disent  les  auteurs  sur  le  tétra- 
corde synemmenon.ot  sur  l'hexacorde,de  la 
propriété  du  bémol,  ton?  les  deux  ajoutés  on 
inventés  pour  faire  disparaître  la  dureté  du 
triton?  Ecoulons  d'abord  Glaréan  :  «  Ad  hoc 
inventum  est  tetracorduin  synemmenon,  ul 
systemata  intima  (modorum  scilicet)  in  su- 
perioribus  quoque  clavibus  locuin  haberent, 
et  vocos  omnes  potius  intra  scalam  contine- 
rentur,  quatn  extra  temere  vagarentur  (lib. 
h,  Dodecti., cap.  15).  »  Et  Gaffori  :  «Est  eniiti 
adjunclum  tetracorduin  synemmenon,  et 
en  m  chorda  mesc  ligalum,  ad  demuteendam 
tritonis  duriliem,  cuj us  dissonum,  asperum- 
que  inodulainenarsabjiciletperhorrescit  na- 
ture. Ad  placitum  ideircoilisponituradhœrens 
mescs  chorda,  atque  indu  aufertur  in  placi- 
tum. (Lib.  v.  Theor.,  cap.  1  et  3.)  » 

Venons  maintenant  aux  hexacordes.  Le 
mèmeGaffori  nous  dit  :  «Exachordumd molle 
diclum,  quod  eteonjunctum  dici  polost,  su- 
perducluin  est,  ut  et  tritoni  asperitas  fiât  in 
modulations  suavior;  et  nonnullorum  tono- 
rum  composilio  possit  per  varias  conso- 
nautiarum  species  commisli  atque  item  ae- 
quisite  procedere  (lib.  i.  Mimcœ  practicœ, 
cap.  2).  » 

Ces  trois  textes  remarquables,  pour  le  dire 
en  passant,  montrent  les  rapports  étroits  qui 
existent  entre  les  deux  systèmes  des  létra- 
cordes et  des  hexacordes.  En  effet,  c'est  au 
moyen  de  la  conjonction  de  la  mèse  la,  der- 
nier terme  du  tétracorde  des  moyennes,  avec 
les  trois  premières  cordes  du  tétracorde  des 
disjointes,  que  se  forme  le  tétracorde  sy- 
nemmenon, auquel  on  pourrait  donner  lo 
nom  de  tétracorde  mol;  comme  aussi  c'est 
au  moyen  de  la  conjonction  opérée  à  l'aide 
de  l'hexacorde  naturel  ut  re  mi  fa  sol  la,  que 
s'est  fermée  la  conjonction  des  deux  hexa- 
cordes disjoints  : 

Hexac.  de  bécarre.         Hexac.  de  bémol, 

sol  la  si  ut  ré  mi  —  fa  sol  la  si  ul  ré 

Hexac.  (conjonction)  de  nature. 

ut  ré  mi'    Va  sol  la; 

puisque  le  léiracorde  de  bécarre  anticipe 
sur  le  tétracorde  naturel,  et  que  celui-ci 
anticipe  sur  le  tétracorde  de  bémol.  Donc, 
c'est  d'abord  pour  éviter  la  relation  du 
triton  de  fa  et  si  que  le  demi-ton  accidentel 


dont  le  point  de  départ  était  la  mèse,  et  qui, 
sur  le  second  degré,  s'élevait  par  le  si  bémol, 
de  manière  à  former  le  nouveau  tétracorde 
la,  tib,  ut,  re,  le  si  devint  variable,  c'est-à- 
dire  qu'il  eut  la  faculté  de  s'altérer  par  le 
bémol,  pour  éviter  la  relation  avec  le  fa. 
C'est  ce  qui  eut  lieu  aussi  dans  le  système 
des  hexacordes,  et  nous  allons  voir  que  les 


b  molle  additum  est,  quia  cum  quarto  a  se 

V|  tritono  différente  nequibat  hubere  concor- 
diam.  (Microl.,  cap.  8.)  Mais  est-ce  là  la 
seule  cause  du  demi-ton  accidentel  ?  Non  ;  et 
M.  t'élis,  qui  établit  la  théorie  du  demi-ton 
accidentel  d'une  manière  fort  remarquable, 
invoque  à  l'appui  l'autorité  de  Jumilhac  :  «  Il 
arrive  aussi,  dit  ce  dornier  auleur,  que  ces 
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d«îui  mesmcs  signes  de  6  mol  et  de  ta  carre 
sont  quelquefois  sous-eolendus,  bien  qu'ils 
no  soient  pas  exprimez;  ce  qui  se  rencontre 
plus  fréquemment  sous  leur  lettre  ualutelle 
//,  et  beaucoup  plus  rarement  sous  les  autres 
lettres»  où  quelquefois  il  est  nécessaire  de 
les  feindre  pour  éviter  la  mauvaise  suite  ou 
la  dissonance  des  notes.  » 

Ainsi,  en  une  foule  de  cas,  où  l'emploi  du 
demi-ton  accidentel  devient  nécessaire,  on 
reutre  dans  ce  qu'on  appelle  la  musique 
feinte,  où,  toujours  suivant  Jumilhac, il  s'agit 
d  éviter  la  mauvaise  suite  et  la  dissonance  des 
notes.  Or,  qu'est-ce  que  la  mauvaise  suite  et 


la  dissonance  des  notes  ?  C'est  l'altération  de 
l'ordre  diatonique,  altération  qu'il  faut  évi- 
ter par  uue  conjonction  simulée  (j'insiste 
sur  ces  mots  et  je  les  souligne)  de  deux 
tétracordes  ou  de  deux  déductions,  aûn  que 
la  mélodie  n'aille  pas  au  hasard,  comme  dit 
G 1  a réa n  ztemere  vagaretur.  Et  comme,  dans 
cet  ordre  diatonique,  le  fa  et  le  si  ne  se  ren- 
contraient jamais  dans  une  môme  déduction, 
puisque,  pour  les  éviter,  on  avait  recours  aux 
muances  qui  supposaient  les  notes  ut  re  mi  fa 
sol  ta,  là  où  il  y  avait  réellement  sol  la  sis} 
ut  re  mi,  —  fa  sol  la  si  b  ut  re,  il  fallait  donc 
par  le  fait  ou  altérer  le  si  par  le  bémol  ou 
altérer  le  fa  par  le  dièse. 

M.  Fétis  parle  de  plusieurs  autres  cas  où 
le  demi-ton  accidentel  apparaît  dans  le  plain- 
chant,  et  il  signale  surtout  celui  qui  naît  do 
l'assimilation  qu'on  a  faite  de  plusieurs  mo- 
des du  plain-cuant  à  notre  mode  majeur  ou 
mode  mineur  moderue.  «  Telle  est,  dit-il, 
I  origine  d'une  multitude  d'altérations  que 
1  introduction  de  l'orgue  dans  les.  églises  a 
fait  passer  dans  le  plain-chant,  et  qui  ont 
enlevé  à  ce  chant  son  caractère  primitif  en 
beaucoup  d'endroits,  sans  quil  fût  possible 
d  éviter  cet  inconvénient,  »  (Revue  de  la 
musiq.  relig.,  mars  18i5.p.  106  et  107.) 

Nous  ne  relèverons  les  dernières  paroles 
par  lesquelles  M.  Fétis  avoue  implicitement 
que  la  tonalité  moderne  s'est  depuis  long- 
temps glissée  furtivement  dans  le  plain- 
cliant,  que  pour  nous  emparer  de  son  aveu, 
et  que  pour  reconnaître  qu'il  n'a  que  trop  " 
raison. 

Nous  demanderons  maintenant  si  l'emploi 
du  demi-ton  accidentel  ne  remonte  pas  très- 
haut,  si  cet  emploi  n'a  pas  été  facultatif,  en 
ce  sens  qu'il  a  été  laissé  au  choix  du  chan- 
teur. C'est  pourtant  ce  qui  a  existé,  et  l'on  a 
Jieu  d'être  surpris  que  fe  texte  suivant  do 
Lusciniu.*,  commentateur  de  Guido,  n'ait  pas 
été  cité  dans  cette  discussion  sur  le  demi-ton 
accidentel,  par  II.  Fétis  ou  par  ses  contradic- 
teurs :  •  Si  cantionem  vulgatam  Salve  Regina 
ner  la  sol  la  modulari  instituas,  toi  ipsum  a 
fa  distabit  a  semilonio,  eliam  si  tu  iui  sol 
dixeris;  est  iji  diatokico  gesere  Guido*is 

OMNINO  LOCUS  APSRI ATUH  CHROH  ATICO,  ID  QL'OD 
SKtftTOSfIS    GAUDET    IMPENSILS    (  LusdtliuS  , 

cap.  J.  Commentarii.)  » 

Nous  désirons  que  ces  explications  appor- 
tent quelques  éclaircissements  à  la  théorie  du 
demi-ton  accidentel  dans  le  plain-chant,  bien 
que  nous  ne  nous  dissimulions  en  aucune 


At:c  18 

façon  qu'il  s'agit  ici  d'une  des  questions  les 
plus  ardues  du  système  musical  du  moyen 
âge,  à  cause,  pour  ainsi  parler,  du  conflit 
des  deux  tonalités  ancienne  et  moderne, 
conflit  auquel  ne  peut  se  soustraire  celui 
qui  veut  aujourd'hui  approfondir  ces  mys- 
tères. 

La  difficulté  augmente  si  l'on  songe  que 
les  signes  au  moyen  desquels  ces  demi-tons 
accidentels,  ces  feintes,  devaient  être  indi- 
qués, manquaient  le  plus  souvent  et  qu'ils 
étaient  supposés.  En  nous  apprenant  que 
ces  choses  s'observaient  si  naturellement, 
que  ceux  même  qui  n'y  faisaient  aucune  ré- 
flexion le  pratiquaient  ainsi,  Jumilhac  (part. 
VI,  chap.  5,  p.  189)  nous  dit  par  cela  même 
combien  notre  oreille ,  accoutumée  à  un 
sentiment  tout  différent,  aurait  de  peine  à 
s'isoler  do  ses  habitudes  journalières  pour 
se  plier  à  des  formules  dont  elle  a  perdu  le 
sens  et  l'esprit.  Et  il  faut  avoir  une  con- 
fiance bien  grande  en  soi-même  pour  assu- 
rer qu'on  saura  démêler  la  vraie  tradition 
au  milieu  de  la  confusion  d'impressions  ab- 
solument contraires. 

ACCLAMATION.  -  A  la  cérémonie  de  la 
clôture  d'un  synode,  à  celle  du  sacre  des 
empereurs,  à  la  réception  d'un  personnage 
illustre  dans  un  couvent,  dans  une  cité,  ou 
à  son  départ  ;  aux  bénédictions  des  abbés,  des 
abbesses,  aux  funérailles  de  certains  person- 
nages, etc.,  etc.,  on  faisait  entendre  des  accla- 
mations, c'est-à-dire  des  chants  d'actions  de 
grâces,  de  triomphe  ou  de  deuil,  suivant  les 
circonstances.  Les  acclamations  s'adressaient 
au  peuple  par  la  voix  d'un  chantre  ou  d'un 
diacre,  et  le  peuple  y  répondait.  C'était  par 
conséquent  un  chant  soit  alternatif,  soit 
intermittent,  c'est-à-dire  dont  les  périodes 
étaient  répétées  à  des  intervalles  plus  ou 
moins  éloignés. 

Dans  la  cérémonie  de  la  clôture  d'un  sy- 
node, la  messe  finie,  un  chantre  entonnait 
à  haute  voix  le  Te  Deum;  et  elle  se  terminait 
par  des  chants  alternatifs. 

Laudibut  innumeris  Régna nlum  nomina  loilunt, 
Justino  viiarn  ter  cenlum  vocibus  optant, 
Augutla;  totidem  Sophite  piebs  tota  réclamât. 
Mille  canunl  luudet,  vocum  discrimina  mille. 

Tune  oratorum  geminœ  facundia  lingua 
Egregias  cecinit  solemni  munere  laudes. 

(CoitHiPi's,  de  Juttini  Jun.  impeiat. 
inauguration.,  lib.  h  e(  iv  ) 

Telles  étaient  les  acclamations  par  les- 
quelles on  saluait  un  nouvel  empereur.  On 
peut  voir  dans  Du  Cangc  d'vers  textes  se 
rapportant  aux  acclamations  dont  Charle- 
magne  fut  l'objet  à  Rome. 

Puis  venaient  les  litanies  avec  acclamation. 
Tel  était  le  Christus  vincit  qu'on  chantait  à 
Rouen  à  toutes  les  fêtes  solennelles  où  l'ar- 
chevêque officiait  pontificalemenl. 

Le  voici  tout  au  long  : 

Deux  grands  chanoines  chantaient  au  mi- 
lieu du  chœur  :  Christus  vincit,  Christus 
régnât)  Christus  imprral. 
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Le  cnottn  :  Christus  vincit,  Christut  ré- 
gnait Christus  imperat. 

y.  Exoudi,  Chrtste.  3.  Chrtstus  vincit,  etc. 

t.  iV,  Summo  Pontifici  et  universali  Papœ 
%i(ajl  salus  perpétua.  ^.  Christus  vincit,  elc. 

y'Snlvatormundi.  i^.  Tu  illum  adjura,  elc. 

t.  Christus  vincit,  etc.  tf.  Christut  tin- 
cit,  elc. 

y.  Exaudi,  Chrtste.     Christus  vincit,  etc. 

V.  N.  Rothomagensi  archiepiscopo,  et  omni 
clero  sibi  commisso,  pax,vita  et  salus  œterna. 
«.  Christus  vincit,  etc. 

f.  Sancta  Maria.  A.  Tu  iltum  adjuva,  elc. 

\.  Sancte  Romane.  ^.  Tu  illum  adjuva,  etc. 

t.  Christus  vincit,  elc.  â.  Christus  vin- 
cit. etc. 

y,  Exaudi,  Christe.  i^.  Christus  vint i/,  etc. 

t.  JV.  Régi  F rancorum  pax,  salus  et  Victo- 
ria.    Christus  vincit,  etc. 

t,  Redemptor  mundi.  i*.  Tu  i7/um  adjuva. 

*.  5nnc/«  Dyonisi.  n.  Tu  t//um  adjuva. 

t,  Christus  vincit,  etc.  i}.  CArtrfu*  vin- 
c/f,  etc. 

t.  Exaudi,  Christe.  t}.  Christus  vincit,  etc. 

y,  Ê-piscopis,  tt  abbatibus  sibi  commissis, 
pax,  salus  et  vera  concordia.  t).  Christus  vin- 
cit, elc, 

j,  Sançte  Martine.  fl.  Tu  illos  adjuva. 
f,  Sancte  Augustine.  i^.  Tu  illos  adjuva. 
f  .  Sancte  Bénédicte.  ^.  Tu  illos  adjuva. 
f.  Christus  vincit,  elc.  n.  Christus  rin« 
cit,  etc. 

t.  Exaudi,  Christe.     Christus  vincit,  etc. 

y.  Cunclis  principibus,  et  omni  exercitui 
Christ ianorum,  pax,  salus  et  Victoria.  n\.  Chri- 
stus vincit,  etc. 

t.  Sancte  Maurici.     Tu  illos  adjuva. 

t,  Sancte  Georgi.     Tu  illos  adjuva. 

*,  Christus  vincit.     Christus  vincit. 

t.  Tempora  bonavrniant,  pax  Christi  ve- 
yiat,  regnum  Christi  veniat.  n\.  Christus  vin- 
çit,  etc. 

y.  Ipsi  -soli  laut  etjubilatio  per  infinita 
sœcula  sœculorum.  Amen.  A.  Ipsx  soli  laus  et 
jubilatio,  etc. 

f.  Ipsi  soli  laus  et  imperium,  gloria  et 
poiestas  per  immortalia  sœcula  sœculorum. 
Amen.  Ipsi  soli  laus  et  jubilatio  per  infi- 
nita sœcula  sœculorum.  Amen. 

(Voyag.  lit ur g.,  pp.  323-325.) 

A  La  on,  l'évêque  donnait  de  l'argent  à 
ceux  qui  avaient  chanté  le  Christus  vincit, 
ainsi  que  le  Graduel,  l'Enllre  et  l'Evangile 
(Ibid.,  p.  429). 

Exemple  d'acclamations  que  Ton  ajoutait, 
dans  l'église  de  Saint-Maurice  de  Vienne,  à 
l'antienne  de  la  Communion,  pour  occuper 
le  clergé  et  le  peuple  pendant  tout  le  temps 
que  durait  la  cérémonie  de  la  sainte  table  : 

Hune  diem,  multos  annos,  istam  fidem  Deus 
conservet. 

Episcopum  nostrum  Deus  conservet. 

Populum  Christianum  Deus  conservet;  fé- 
liciter, féliciter,  frliciter. 

Tempora  bona  Imbennt.  Multos  annos  Chri- 
stus in  eis  regnel  ;  iu  ipso  sanpcr  vivant. 
Amen. 

Un  ancien  OrJinairc  do  la  cathédrale 
d/Orléaus  contient  des  délails  curieux  sur 


les  acclamations  ou  louanges  usitées  dans 
cette  église.  Ou  y  voit  que  l'évôque  d'Or- 
léans délivrait  tous  les  criminels  qui  se 
trouvaient  dans  la  ville  le  jour  de  son  en- 
trée solennelle;  qu'après  s'être  rendu  nu- 
pieds  depuis  l'église  de  Saint-Euverle  jus- 
qu'à celle  deSaint-Agnan,  où  il  était  chaussé 
et  porté  par  quatre  chanoines  prêtres  de 
Saint-Agnan,  depuis  le  chœur  jusqu'à  la  porte 
de  leur  cloître;  et  de  Saint-Agnan  à  la  ca- 
thédrale, où  il  était  porté  par  quatre  barons 
feudataires  de  l'évêché,  aidés  de  plusieurs 
personnes;  il  célébrait  dans  cette  même  ca- 
thédrale une  messe  solennelle  où  l'on  chan- 
tait les  laudes  episcopi.  C'étaient  ces  accla- 
mations exprimées  dans  le  Christus  vincit, 

Christus  régnât,  Christus  imperat   Epi- 

scopo  Aurelianensi et  omni  clero  sibi  commiao 
pax,  vita  et  salus  œterna. 

Sancte  Evurti,  tu  illum  adjuva.  Christus 
vincit,  Christus  régnât,  Christus  imperat. 

Sancte  Aniane,  tu  illum  adjura,  etc.,  etc. 

Dans  cette  même  église  de  Saint-Agnan 
le  Christus  vincit  était  chanté  auxjDurs 
de  Noël ,  de  Pâques  ,  de  la  Pentecôte , 
et  de  la  fête  de  Samt-Agnan  (17  novembre). 
Le  sous-doyen  et  le  chefeier,  placés  au  mi- 
lieu du  chœur,  le  chantaient  immédiatement 
après  l'oraison  de  la  messe.  De  plus,  les 
enfants  de  chœur  le  chanlaienl  presque  tons 
les  jours  de  l'année,  avant  que  la  grand'- 
înesse  ne  commençât.  (Voy.  liturg.  p.  189  et 
passim.) 

Le  Pontificale  ms.  Fcclesiœ  Elnensis  porte  i 
«  Laudes  sive  rogationes  sequentes  dicunlur 
in  prœcipuis  solleropnitatibus,  videlicet  in 
diebus  sollerapnibus,  vel  in  quibus  pontifex 
sedet  post  allare;  et  cum  totidera  pueris 
bene  cantantibus,  immédiate  post  Kyrie  elei- 
son, incipit  post  altare  :  Christus  vincit , 
Christus  régnât,  Christus  imperat.  Et  chorus 
respondit  in  eodem  lono.  *  Et  ainsi  de  suite 
alternativement. 

Il  y  avait  de  plus  les  louanges  perpétuelles. 
A  Sainte-Croix  d'Orléans,  depuis  les  premiè- 
res Vêpres  des  fêles  de  l'Invention  de  la 
Sainte-Croix  et  de  la  dédicace  de  celte  église, 
il  y  avait  jusqu'au  lendemain  laus  perennis, 
louange  perpétuelle,  c'est-à-dire  que  l'on  y 
chantait  sans  interruption.  Les  chapitres  des 
différentes  églises  et  monastères  se  relevaient 
les  uns  les  autres,  et  y  chantaient  les  Matines 
à  trois  nocturnes  et  les  Laudes  successive- 
ment, chacun  à  l'heure  qui  lui  était  marquée, 
savoir  :  l'église  cathédrale,  les  chanoines  «te 
Meung,  ceux  de  Jargeau,  ceux  de  Saint-Saui- 
son  d'Orléans,  etc.,  etc. 

Dans  la  même  église,  on  chantait  une 
autre  espèce  de  louanges,  nommée  laudes 
episcopi,  le  jour  de  l'entrée  solennelle  do 
1  évêque  dans  sa  cathédrale. 

A  la  fin  de  celle  cérémonie,  l'évêque  célé- 
brait la  messe  solennelle  de  la  cathédrales 
et  c'était  à  cette  messe  qu'étaient  chanlées 
les  laudes  episcopi  ;  ces  louanges  étaient  d«s 
acclamations.  {Voy.  liturg.  p.  181,  passiui.) 

Nous  terminerons  cel  article  par  l'extrait 
suivant  emprunté  au  Glossaire  de  Du  Cange, 
et  qui  contient  la  description  dos  acclama- 
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Cornomannia,  cœremoniœ  festivœ  noraen, 
in  qua  acclamationes  public»  seu  fauslas 
adprecationes,  fiebnnt  Romano  Pontitici  ; 
cujus  appellalionis  ratio  ex  subjeclis  patel, 
qute  ex  Cod.  eccl.  Camerac,  sœculo  xiii 
ineunte  scripto,ad  calcem  epist.  Ivon.  Car- 
not.  exscripsi. 

DE  LAl'DIBCS  CORNOM*?»NI*. 

Sabbato  de  Albis,  quando  laudes  cor- 
nouianniae  canendœ  sunt  domino  Papas 
hoc  modo.  Omnes  arcbipresbyteri  xyiu 
diacooiarum,  post  prandium  preédicti  diei, 
sonant  campanas,  et  omnis  populus  suœ 
parochi»  cucurrit  ad  ecclesiam.  Mansiona- 
riusindutus  tunica  vel  cauiiso,  etcoronalus 
corona  defloribus  cornula,  habens  in  manu 
phinobolum  bujus  opcris.  Est  quidam  cau- 
fus  «reus  concavus,unius  brachii  loogitudo, 
a  medietate  et  supra  plenus  tintionabulis. 
Archipresbyler  vero  indutus  pluvialem  cuin 
clero  et  populo  it  Latranum  ;  et  omnes  ex- 
spectant  in  campo  dominum  Papam  ante 
palatium  suffolloniam  {tic).  Cum  autem  no* 
verit  dominus  Papa  omnes  venisse,  descen- 
det  de  palatio  ad  destinatum  locum,  uni  ac- 
cipiendaa  sunt  laudes  Cornomanniœ.  Tune 
unusquisque  archipresbytercumsuisclericis 
et  populo  iacit  rotam,  et  incipit  cantare  : 
Ega  preces  de  loco,  Deus  ad  bonam  horam,  et 
al ios  subséquentes  versus  Latinos  et  Grœ- 
ros.  Mansionarius  vero  in  medio  sallat  in 
girum,  sonando  phinobolum  et  cornulum, 
taput  reclinando.  Finitis  taudibus,  surfit 
quidam  archipresbyler,  rétro  se  ascendit 
asioum  prsparatum  a  curia  :  quidam  cubi- 
cularius  tenet  in  capite  asini  bacilem  cum 
xx  solidis  denariorura ,  praedictus  arebi- 
presbyter inclinans  se  rctro  tribus  vicibus, 
quos  potest,  tribus  brancatis  tollit  et  babet 
stbî.  Deinde  archipresbyleri  cum  clericis 
ponunt  coronas  ad  pedes  ejus  ;  sed  arebipre- 
sbyter in  via  lata  \ponii)  coronam  et  vulpe- 
culam  non  ligatam,  quœfugit  ;  et  Papa  dat 
archipresbylerounumbizantiumetdimidium. 
ArchipresbyterS.  Mari»  inAquiro,  coronam 
et  gallura;  et  accipit  unum  bizanlium  et 
quarlam.  Archipresbyler  S.  Eustachii  coro- 
nam et  damulam  ;  et  accipit  unum  bizantitim 
et  q  ua  r  ta  m.  Unusquisque  arebipresbyter  re- 
liquarum  diacooiarum  bizantium  unum. 
Accepta  benedictione  omnes  revertuntur. 
Cumque  reversi  fuerint,  mansionarius  ita 
indutus,  cura  uno  presbytero  et  duobus  so- 
ciis  portant  aquam  benedictam,  et  ncbulas, 
et  frondes  lauri,  euntes  por  domos  suœ  par- 
rochiœ  jocando,  sicut  prius,  et  sonando 
pliinobolum.  Presbyter  salutat  domum,  spar- 
git  aquam,  frondes  lauri  ponil  in  foco,  et 
de  oebuïis  dat  pueris  domus.  Intérim  man- 
5/onari as  barbarice  cantat  métros  :  Jaritan, 
Jaritan,  Jajariasti,  Raphayn,  Jercoyn,  Jaja- 
riasti. el  cœteri  qui  sequuntur.  Tune  domi- 
nus donous  dat  eis  munus  unum  denarium 
rel  p'as-  Hoc  fuit  usque  ad  tempus  Papa? 
Gregorii  VII.    sed  postquam  expendiurn 
gi-erra?  crevit,  renunciavit  hoc. 
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Incipiunt  versus  in  laude  Coruoaianiiiœ  : 
Kya  preces  de  loco,  Dcus  ad  bonam  horam, 
Deus  in  tuo  nomine,  sancla  Maria  Dci  Ge- 
nilrix.  Etja  preces  de  loco. 

DB  LAUDIBl'S. 

Eya  preces  de  loco,  Deus  ad  bonam  horam, 
Deus  in  tuo  nomine,  sancla  Maria  Dei  Geni- 
trix,  columpna  bona,  sancti  aposloli  corona 
Christ  i.  Exeant  pueri  de  scola  ad  no  cum  et 
arqenzolum. 

Hoc  modo  cantantur  hœ  Laudes  usque  : 
OctoOclobrias.  Octobriadominusnoster  Papa 
Innocentius  sanctissimus  cum  gloria,  magis- 
ter  Victoria. 

Hoc  tono  cantantur  istae  Laudes  usque  : 
Yco  despota  Chère ;  Yco  despota  Chère,  mezo- 
panto,  deoYsoroOrosisto metlo,  ochera  si/ilthe 
Carpoforunta,  Keagalliunta,  Tysa  galliusi. 
Hoc  tono  cantanlur  usque  ad  : 
Attente  nobis  portas.  Aperitenobis  portas. 
Ad  domnum  Papam  Alexandrum  venimus  ;  sa- 
lutare  illum  volumus,  salut  are  et  honorare, 
et  laudes  illi  levare,  quomodo  qui  ad  Cv.sa- 
res. 

Hoc  tono  cantantur  usque  ad  : 

Euge,  bénigne.  Euge,  bénigne  Papa  Aie- 

Titnder  ,   qui  vice  Pétri  cuncta  gubernas. 

Orbita  cceli  clara  refulget,  nubibusatris  atque 

fugatis. 

bit  aiii  subséquentes  versus  in  hoc  tono. 

(Apud  Camgil'm.) 

ACCOMPAGNATEUR.  —  Celui  qui,  à 
l'église,  au  théâtre  ou  dans  un  concert,  ac- 
compagne avec  l'orgue,  le  piano  ou  tout  au- 
tre instrument. 

ACCOMPAGNEMENT  DU  PLAIN-CHANT. 
—  Bien  qu'à  l'église  ou  accompagne  des  mes- 
ses en  musique,  des  motets,  des  cantiques,  des 
litanies,  etc.,  etc.,  nous  ne  parlerons  ici  qu« 
de  l'accompagnement  du  plain-chant.  L'ac- 
compagnement de  tout  ce  qui  n'est  pas  le 
plain-chant,  rentrant  dans  la  musique  ordi- 
naire, nous  nous  bornerons  à  recommander 
dans  ce  dernier  cas  la  simplicité,  la  gravité, 
la  sobriété,  la  convenance  du  style.  Un  écri- 
vain spécial,  M.  F.  Danjou,  ayant  publié  dans 
sa  Revue  de  musique  religieuse  et  classique 
un  travail  remarquable  sur  l'accompagnement 
du  plain-chant,  nous  croyons  devoir  le  re- 
produire en  partie;  mais  comme  cette  matière 
est  l'uno  des  plus  importantes  et  des  plus 
controversées,  nous  nous  empresserons  éga- 
lement d'ouvrir  nos  colonnes  à  un  traité  d'ac- 
compagnement que  M.  Th.  N  isard  a  bien 
voulu  rédiger  tout  exprès  pour  ce  Diction- 
naire. Nous  appelons  toute  l'attention  du 
lecteur  sur  ces  deux  opuscutes. 

M.  Danjou  : 

—  Rien  déplus  simple,  de  plus  facile,  que 
l'accompagnement  correct  du  chant  ecclésias- 
tique, si  I  on  connaît  et  si  l'on  obstrve  les 
lois  du  coutrepoint  expliquées  par  les  maî- 
tres du  moyen  âge  ;  rien  au  contraire  de 
plus  compliqué,  de  plus  difficile,  de  plus  in- 
certain que  le  moyen  de  faire  concorder 
l'harmonie  nioderneavec  la  tonalité  ancienne. 
Aussi  cctlo  diflieulté  ,  qu'on  a  vainement 
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tenté  de  résoudre  dans  tous 
modernes  sur  le  contrepoint 
tous  les  artistes  et  a-t-elte  contribué  plus  que 
tout  autre  motif  è  faire  naître  le  dégoût  et  le 
dédain  pour  notre  chant  ecclésiastique  , 
qu'on  ne  peut,  quelque  ellbrt  qu'on  fasse, 
plier  entièrement  aux  exigences  de  la  modu- 
lation et  de  la  tonalité  actuelles. 

Je  désire  vivement  que  les  considérations 
que  je  vais  présenter,  les  indications  que  je 
vais  fournir,  éveillent  l'attention  de  nos  or- 
ganistes accompagnateurs  et  leur  fassent  ap- 
précier les  ressources  variées,  les  effets 
nouveaux,  et  surtout  la  convenance  parfaite 

Jui  résulteraient  de  l'emploi  d'un  mode 
'accompagnement  toujours  conforme  à  la 
tonalité  du  plain -chant,  et  tel  qu'il  a  été  en- 
seigné par  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce 
sujet  depuis  le  xitt*  siècle  jusqu'au  xvf. 

Qu'on  ne  s'imagine  pas  qu'il  est  ques- 
tion dans  ma  pensée  de  faire  rétrograder  l'art 
et  de  le  priver  des  ressources  dont  le  génie 
de  l'homme  l'a  progressivement  enrichi.  Il 
s'agit  seulement  de  retrouver  et  de  rétablir, 
dans  toute  sa  pureté  primitive,  un  art  qui 
avait  sa  beauté  propre ,  sa  grandeur  origi- 
nale, et  qui,  absorbé  peu  à  peu  par  la  musi- 
ue  moderne,  a  été  défiguré  par  elle  au  point 
e  devenir  méconnaissable. 
Il  importe ,  avant  tout ,  de  s'entendre 
sur  le  sens  de  certains  mots  qui  expriment 
à  eux  seuls  l'ensemble  de  la  science  musi- 
cale ,  et  dont  la  signification  est  bien  diffé- 
rente, selon  qu'il  s  agit  du  chant  ecclésiasti- 
que ou  de  la  musique  moderne.  Ce  sont  les 
mots  musique,  tonalité,  harmonie. 

La  musique  est ,  suivant  M.  Fétis  ,  le 
produit  de  combinaisons  successives  et  simul- 
tanées des  sons. 

Les  combinaisons  successives  forment 
la  mélodie. 

Des  combinaisons  simultanées  résulte 
l'harmonie. 

Mais  l'harmonie  elle-même,  considérée 
dans  chacune  de  ses  parties,  olfre  une  com- 
binaison successive  de  notes,  ou  mélodie. 

Le  nombre  des  sons  employés  dans  la 
musique  et  l'ordre  de  leur  succession  ont 
varié  chez  différents  peuples  et  a  diverses 
époques.  Ce  sont  ces  variétés  qui  ,  en  éta- 
blissant des  rapports  différents  entre  les 
sons,  en  déterminant  leur  affinité  et  comme 
leur  commerce  ,  ont  constitué  ce  qu'on 
nomme  la  tonalité. 

La  tonalité  est  représentée  par  une  échelle 
de  sons  ou  formule  qu'on  nomme  gamme 
dans  la  musique  moderne. 

Chez  les  anciens  ,  la  tonalité  était  for- 
mulée par  les  létracordes  ou  séries  de  qua- 
tre sons  qu'on  ajoutait  les  uns  aux  autres  et 
dont  la  combinaison  produisait  quinze  notes 
ou  échelles  tonales. 

Dans  le  ploin-chant,  les  formules  ou  in- 
tonations de  la  psalmodie  qui  fut  dans  les 
premiers  temps  le  seul  chant  usité  dans  l'E- 
glise, ont  été  le  principe  de  quatre  modes  , 
subdivisés  plus  tard  en  huit,  et  dans  lesquels 
est  compris  tout  le  corps  du  chant  ecclésias- 
tique. 


Enfin,  dans  la  musique  actuelle,  il  n'y  a 
plus  que  deux  modes  ,  le  majeur  et  le  mi- 
neur. 

Chacun  de  ces  modes  ,  dans  chaque  to- 
nalité, a  son  expression  propre  ,  qui  résulte 
des  rapports  et  de  l'affinité  des  sons  dont  il 
se  compose,  rapports  qu'on  ne  peut  altérer, 
soit  dans  la  mélodie ,  soit  dans  l'accompa- 
gnement ,  sans  changer  immédiatement  la 
tonalité,  et  par  conséquent  l'effet  particulier 
du  mode. 

Ainsi,  la  phrase  suivante  : 


peut  recevoir  divers  accompagnements  qui 
en  modilient  complètement  le  caractère  : 

Première  manière. 


m 


Deuxième  manière. 


Bien  que  la  mélodie  soit  exactement  la 
même  dans  les  deux  exemples,  la  variété  <1e 
l'accompagnement  qui  change  chaque  fois 
la  tonalité,  lui  donne  une  signification  diffé- 
rente. 

Ces  diverses  manières  d'envisager  la  mé- 
lodie dans  ses  rapports  de  tonalité  dépen- 
dent, dans  la  musique  moderne  ,  du  gout  et 
de  la  fantaisie  du  compositeur  et  des  effets 
qu'il  veut  produire  ;  mais  c'est  un  droit  qu'il 
exerce  seul ,  et  il  ne  viendrait  à  l'esprit  de 
personne  de  changer  l'accompagnement  des 
mélodies  de  nos  maîtres  célèbres,  de  Gluck, 
de  Beethoven,  de  Mozart.  On  peut  concevoir 
encore  moins  l'association  de  la  tonalité  ec- 
clésiastique avec  la  tonalité  actuelle,  et  c'est 
cependant  cette  association  constante  qui 
est  pratiquée  aujourd'hui  pour  l'accomf*- 
gnement  du  plain-chant. 

Divisant  la  cantilène  antique  en  un  cer- 
tain nombre  de  phrases  mélodiques  qu'ils 
rangent  arbitrairement  dans  les  différents 
tons  de  la  musique  moderne  ,  les  organistes 
assignent,  par  exemple,  le  ton  de  ré  mineur 
h  l'ensemble  du  premier  mode  du  plain- 
chant  et  y  appliquent ,  suivant  la  marche  du 
chant,  des  modulations  en  sol  mineur,  en  la 
mineur,  en  fa  ou  ut  majeur.  Les  plus  habi- 
les n'emploient  guère  que  l'accord  parfait, 
mais  ils  établissent  toujours  les  modulations 
et  actes  de  cadence  conformes  au  sentiment 
de  la  tonalité  actuelle. 
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Or,  Uans  la  lonalilé  du  plain-chant,  il 
n'y  a  pas  de  modulations,  pas  de  modes  mi- 
neurs ou  majeurs,  pas  d'attraction  d'une  note 
vers  l'autre, et  partant,  l'intervention  de  tou- 
tes ces  combinaisons  de  l'art  moderne  cons- 
titue non-seulement  un  anachronisme  com- 
plet entre  la  mélodie  et  l'accompagnement , 
mais  encore  une  altération  monstrueuse  du 
caractère  essentiel  du  chant  religieux. 

Il  résulte  de  ces  considérations  que  la 
première  de  toutes  les  connaissances  qu'on 
doit  posséder  pour  l'accompagnement  du 
pJain-chant,  c'est  celle  des  rapports  des  sons 
entreeux  dans  chaque  mode,  ou,  pour  le  dire 
en  un  seul  mot,  la  connaissance  de  sa  tonalité. 

La  tonalité  du  plaiu-chant  est  représentée 
par  huit  formules  ou  séries  de  sons,  savoir  : 


ACC  13 

de  ces  deux  notes.  Dans  Je  premier  mode , 
le  troisième ,  le  quatrième  ,  le  cinquième  et 
le  sixième ,  le  ti  est  baissé  d'un  demi-ton  , 
et  prend  le  nom  de  bémol  ;  dans  le  septième 
et  le  huitième  mode .  le  fa  est  haussé  d'un 
demi-ton  ;  et  comme  dans  l'ancienne  méthode 


t«* 

4« 

5« 
6- 

S* 


AD1 

—  M.AGAL. 

—  AUTHENTIQUE. 

—  PLAÇAI.. 

—  ADTUfc.NTIQUE. 

—  PLAÇAI.. 


  PLAtAL. 


ri,  mi,  fa,  toi,  la,  ti,  ut,  ri. 
la,  ti,  ul,  ré,  mi,  fa,  toi,  la. 
mi,  fa,  toi,  la,  ti,  ul,  ré,  mi. 
ti,  ul,  ri,  mi,  fa,  toi,  ta,  ti. 
fa,  toi,  la,  ti,  ul,  ri,  mi,  fa. 
ul,  ri,  mi,  fa,  toi,  la,  ti,  ul. 
toi,  la,  ti,  ul,  ré,  mi,  fa,  toi. 
ré,  mi,  fa,  toi,  ta,  ti,  ut,  ré. 

En  produisant  avec  chaque  série  et  dans 
ses  limites  des  combinaisons  diverses  et 
successives  de  sons,  il  en  résulte  une  mé- 
lodie qui  prend  le  nom  de  la  série  à  laquelle 
elle  appartient.  Par  exemple  ,  l'introït  Gau~ 
deatntu  est  une  mélodie  du  premier  mode , 
le  Pange  lingua  est  du  troisième  mode  ,  et 
ainsi  des  autres.  Dans  quelques  pièces ,  la 
mélodie  passe  alternativement  d  un  mode 
dans  un  autre,  comme  dans  les  proses  Dies 
ira ,  Lauda  Sion ,  Victimœ  paschati  laudes  ; 
mais  cette  sorte  de  modulation  a  générale- 
ment lieu  d'un  ton  dans  son  relatif  ou  plagal. 

Tous  les  modes  du  plain-chant  sont  du 
genre  diatonique,  leur  variété  réside  dans 


desolmisalion  par  les  niuances,  on  n'em- 
ployait pas  le  signe  du  dièse ,  on  oj  érait , 
pour  exprimer  le  demi-ton  haussant,  une  du 
ces  transpositions  qui  étaient  à  chaque  ins- 
tant nécessaires  dans  ce  système,  et  on 
disail  fa ,  mi ,  fa ,  au  lieu  de  sol,  fa,  toi,  etc.  ( 

Les  séries  diverses  dont  se  compose  cha- 
que mode  du  plain-chant  et  les  combi- 
naisons mélodiques  qu'on  en  peut  tirer  n'en- 
traînent avec  elles  aucune  idée  d'accompa- 
gnement. Toutes  les  notes  y  sont  indépen- 
dantes et  n'ont  aucune  relation  obligée  entre 
elles,  aucune  attraction  de  l'une  vers  l'autre» 
au  contraire  ;  la  seule  attraction  qui  eût  pu 
exister  dans  le  plain-chant  eût  consisté  dans 
le  rapport  de  fa  avec  «t,  qui,  si  ou  l'eût 
établi,  eût  indiqué  la  tendance  naturelle  du 
fa  à  descendre  et  celle  du  si  à  monter  d'un 
demi- ton.  Mais,  toutes  les  fois  que  cette  at- 
traction se  présentait ,  elle  était  effacée  , 
comme  je  viens  de  le  dire,  par  l'emploi  du 
demi-ton  haussant  ou  baissant.  Il  n'en  est 
pas  de  môme  dans  la  tonalité  moderne ,  qui 
est  précisément  fondée  sur  l'attraction  de 
certaines   notes   vers  d'autres,   et  dans 
laquelle  chaque  note  de  la  gamme  porte  le 
caractère  de  l'harmonie  qui  lui  est  propre  , 
et  remplit  une  fonction  spéciale  et  dépen- 
dante dans  l'ordre  de  succession  des  sons. 

La  raison  de  cette  différence  entre  les  deux 
tonalités  ressort  de  l'histoire  môme  de  l'ait. 

Les  modes  de  la  tonalité  du  plain-cbant 
ont  été  conçus  pour  un  système  de  musique 


U  distribution' des  deux  demi-tons  indispen-  uniquement  mélodique  ;  car,  avant  le  vir  s'iè- 
sables  dans  toute  échelle  de  sept  sons  con-    cle,  l'idée  de  l'harmonie  n'existait  pas,  et  le 


chant  ecclésiastique  était  déjà  constitué. 
Quand  on  eut  iinagiuéceltescience  nouvelle 


tenus  dans  les  limites  de  l'octave. 

Les  autres  demi-tons  qui  existent  entre 
chaque  intervalle  d'un  ton  et  qui  forment  de  la  combinaison  simultanée  des  sons ,  ou 
l'échelle  chromatique  ne  sont  pas  employés  se  borna  à  déterminer  quels  étaient  les  in- 
dans celte  tonalité  ;  cependant ,  les  inter-  tervalles  consonnants  et  les  intervalles  dis- 
valles  dont  se  compose  chaque  série  sont  sonanls  ,  a  découvrir  les  moyens  d'agencer 
modiûés  dans  une  seule  circonstance  et  de  les  premiers  avec  les  mélodies  déjà  créées  , 
deux  manières.  Toutes  les  fois  que  dans  la  etàproscrire  absolument  l'emploi  des  se- 
mélodin  il  se  rencontre  le  rapprochement  de  omis.  Pendant  bien  longtemps  l'harmonie 
fa  avec  si ,  on  change  ,  par  euphonie ,  l'une  demeura  soumise  et  asservie  aux  lois  de  la 

(5)  Dans  un  manuscrit  anonyme  du  xiv*  siècle  de       Ou  ne  doit  marquer  par  aucun  signe  la  musique 
b  bibliothèque Laurentieiine  de  Florence  (PluteutiS,     feinte.  Il  faut  savoir,  eu  outre,  que  le  premier,  le  se- 
cond, le  quatrième  et  le  sixième  tons  demandent  le 
bémol,  mais  le  troisième,  le  septième  et  huitième 
exigent  le  bécarre. 

<  Falsa  sive  flela  musica  dicitur  esse  quando  Ul 
ascendendo  de  louo  seini-lonium,  sed  non  descen- 
deudo,  et  lit  septem  modis  naloraliter,  etc.,  etc., 
et  non  débet  laha  musica  signari.  Prselerea  est 
scieuduoa  quod  primus  tonus  et  secundus,  quarto», 
quintus  et  sextus  diligunl  b  rotundum ,  lerlius 
vero,  seplimus  et  octavus  ulunlur  6  quadrato.  » 

11  résulte  de  ce  texte  si  précis  que  le  demi-ton  bau*. 
saolèlait  employépour  éviter  la  relation  de  triton  dans 
le  troisième  et  le  huitième  modes,  et,  en  outre,  dans 
quelques  autres  circonstances,  mais  seulement  alors 
dans  la  musique  à  plusieurs  parties.  Je  ferai  connaî- 
tre plus  loin  Tes  cas  où  ces  libérations  de  b  lonalilé 
clJHUl  autorisée». 


48),  on  bt  le  passage  suivant,  qui  prouve, 
contre  M.  l'abbé  Jansscn,  que  la  théorie  du  demi-ton 
haussant  était  admise  à  celle  époque. 

De  la  mutique  feinte. 

On  dit  qu'il  y  a  musique  feinte  toutes  les  fois  qu'en 
mon  uni  On  change  un  ton  en  demi-ton,  ce  qui  ne  se 
pratique  pas  en  descendant. 

La  musique  feinte  a  lieu  naturellement  de  sept 
manières  différentes  : 
Mai  disant  mi,  fa, 
*     —    /«.  fa, 
5»     —     fa,  mi,  fa, 
4'    ;—     fa,  mi,  fa, 
5*     —     fa,  mi,  fa, 
d>     —     mi,  fa,  mi, 
7*     —     toi,  fa,  »»i, 


/'«. 


au  lieu  de  fa,  toi; 

—  toi,  fa,  toi  ; 

—  la,  toi,  la , 

—  mi,  ré,  nu  ; 

—  ré,  ut,  ré  ; 

—  lu,  toi,  fa,  toi  ; 

—  mi,  ré,  Kl,  ré. 
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tonalité  ecclésiastique  ,  et  ce  furent  seule- 
ment les  érudits  du  xvi*  siècle  qui,  en  vou- 
lant retrouver  la  musique  des  anciens  ,  ins- 
pirèrent à  quelques  maîtres  l'audace  néces- 
saire pour  transgresser  des  lois  qu'on  res- 
pectait depuis  huit  siècles. 

Une  fois  à  la  recherche  de  moyens 
nouveaux  ,  de  combinaisons  inconnues  , 
on  rencontra  tout  d'abord  les  accords 
dissonants  naturels  ,  et  ce  rapport  de  fa 
contre  si ,  que ,  dans  son  horreur  pour  une 
telle  harmonie ,  le  moyen  âge  avait  appelé 
diabolos  in  musica  ;  on  recomposa  l'échelle 
chromatique  que  le  plain-chunt  repousse , 
et  de  tous  ces  éléments  nouveaux  sortirent 
la  musique  et  la  tonalité  modernes. 

Que  l'art  se  soit  enrichi  de  ces  décou- 
vertes, c'est  ce  que  je  ne  nie  point  ;  mais  ce 
qui  est  également  incontestable  ,  c'est  qu'il 
est  devenu  compliqué ,  savant  et  moins 
populaire  ;  ce  qui  est  encore  incontestable  , 
c'est  que  tous  ces  accords  nouveaux  sont  in- 
compatibles avec  la  tonalité  ecclésiastique , 
et  que,  pour  trouver  l'accompagnement  correct 
des  mélodies  de  cette  tonalité,  il  faut  précisé- 
ment laisser  de  côté  toutes  ces  ressources  et 
se  servir  seulement  de  celles  qui  sont  en 
rapport  avec  la  nature  et  le  caractère  des 
modes  anciens. 

L'enseignement  de  la  composition  musi- 
calesediviseencoreaujourd'hui  en  deux  par- 
ties distinctes  :  l'harmonie  el  le  contrepoint. 

L'harmonie  a  pour  objet  la  connais- 
sance des  accords  consonnanls  et  disso- 
nants, de  leur  relation  avec  la  tonalité, 
et  par  suite  l'étude  des  transitions  d'un  ton 
a  l'autre  par  la  modification  de  ces  mêmes 
accords.  Cette  partie  de  la  science  est  abso- 
lument inutile  à  l'accompagnement  du  plain- 
ctiant,  et  nous  n'avons  pas  à  nous  en  occu- 
per. Le  contrepoint ,  c'est-à-dire  l'art  do 
combiner  et  d  agencer  les  intervalles  con- 
sonnanls, est  la  seule  eHude  nécessaire  à 
l'accompagnement  du  chant  ecclésiastique. 
C'est  cette  science  qui  a  été  pratiquée  pen- 
dant tout  le  moyen  â«e  et  portée  à  un  degré 
inouï  de  perfection  par  Palestrina.  Depuis 
lors  le  contrepoint  s'est  peu  à  peu  allié  à  la 
musiqne  moderne,  et  a  de  plus  en  plus  subi 
son  influence.  Quaud  il  s'agit  à  présent  d'ac- 
compagner un  chant  donné  ,  la  première 
idée  qui  vient  à  l'esprit  est  celle  des  rapports 
de  ce  ton  avec  la  tonalité  actuelle,  et  ce 
n'est  qu'après  avoir  trouvé  ces  rapports 
qu'or,  procède  au  choix  des  notes  et  des  in- 
tervalles ,  choix  qui  est  le  fait  du  contre- 
point. Or,  c'est  précisément  à  cette  préoc- 
cupation de  la  tonalité  moderne  qu'il  faut 
échapper  pour  entrer  vraiment  dans  l'esprit 
du  contrepoint  ecclésiastique. 

Après  ces  observations  préliminaires  in- 
dispensables pour  expliquer  le  sens  et  la 
portée  de  ce  travail  ,  je  vais  donner  les  lois 
du  contrepoint  d'après  les  maîtres  anciens 
et  en  citant  mes  autorités  ,  do  sorte  que  cet 
exposé  puisse  être  à  la  fois  l'histoire  du 
passé  et  la  règle  du  présent. 

La  science  de  l'accompagnement  du 
plain-chaut  réside,  comme  nous  l'avons  dit, 


dans  la  connaissance  des  règles  du  contre- 
point, c'est-à-dire  dans  l'art  d'agencer  entre 
eux  divers  intervalles  harmonieux,  d'où  il 
résulte  que  la  première  notion  qu'on  doit 
posséder  est  celle  des  intervalles.  Philippe  de 
Vilry,  évêque  de  Meaux,  auteur  de  la  fin  du 
xui*  siècle,  compte  treize  intervalles,  savoir  : 

Unisonus,  unisson  ; 
Tonus,  seconde  majeure  ; 
Semi-tonium,  seconde  mineure; 
Ùitonus,  tierce  majeure  ; 
Semi-ditonus,  tierce  mineure . 
Diatessaron,  quarte  ; 
Tritonus,  triton  ou  quarte  majeure  ; 
Diapente,  quinte  ; 

Tonus  cum  diapente,  sixte  majeure  ; 
Sentit,  cum  diapente,  sixte  mineure; 


Ditonut  cum  diapente,  septième  majeure; 
Semi-ditonus  cum  diapente,  septième 

mineure; 
Diapason,  octave. 

De  ces  intervalles,  trois  sont  parfaits  : 
Vunisson,  la  quinte  et  l'octave. 

Quatre  sont  imparfaits  :  la  tierce  majeure, 
la  sixte  majeure,  la  tierce  mineure  et  la  sixte 
mineure. 

Ces  sept  intervalles  sont  les  seuls  conson- 
nanls, el,  par  conséquent,  les  seuls  em- 
ployés dans  le  contrepoint,  note  contre  note. 

Celle  théorie  n'a  pas  changé  depuis  le 
xiii*  siècle,  et  elle  est  encore  exposée  dans 
les  écoles  de  la  même  manière  ;  seulement, 
comme  on  le  verra  plus  tard,  elle  ne  reçoit  pas 
dans  la  musique  moderne  la  même  applica- 
tion que  dans  la  tonalité  ancienne.  C'est 
donc  de  l'agencement  et  de  la  diversité  de 
succession  de  ces  sept  intervalles  conson- 
nanls que  se  forme  tout  l'an  du  contrepoint, 
note  contre  note,  le  seul  dont  nous  parle- 
rons aujourd'hui. 

Les  règles  de  cet  agencement  el  de  celto 
succession  sont  fort  simples.  Les  voici  telles 

3ue  les  donnent  Francon,  Philippe  de  Vilry, 
ean  de  .Mûris,  Nicolas  de  Capoue,  et  autres 
auteurs  des  xiii*  et  xiv*  siècles. 

PREMIÈHE  RÈGLE. 

Tout  contrepoint  doit  commencer  et  finir 
par  les  consonnances  parfaites,  l'unisson,  la 
quinte  et  l'octave. 

DEUXIÈME  RÈGLE. 

On  ne  peut  faire  deux  consonnances  par- 
faites de  suite. 

TROISIÈME  RÈGLE. 

Quand  le  chant  monte,  la  partie  d'accom- 
pagnement ou  de  chant  doit  descendre,  et  vice 
versa.  C'est  ce  qu'on  nomme  le  mouvement 
contraire. 

QUATRIÈME  RÈGLE. 

On  ne  peut  jamais  faire  entendre  mi  (si) 
contre  fa. 

CINQUIÈME  RÈGLE. 

On  ne  doit  jamais  faire  suivre  par  mouve- 
ment semblable  deux  consonnances  parfaites, 
c'est-à-dire  deux  quintes ,  deux  unissons,  ou 
deux  octaves. 

Toute  la  science  el  la  pratique  du  contre» 
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point  consistent  dans  l'application  de  ces 
quatre  règles  et  dans  la  vanélé  de  leurs 
combinaisons  ;6). 

On  remarquera  que,  d'après  la  doctrine 
des  auteurs  du  xui*  siècle,  aucune  note  de 
l'échelle  musicale  n'a  une  fonction  particu- 
lière, et  toutes  sont  indépendantes  l'une  de 
l'autre.  11  n'en  est  pas  de  même  dans  la  to- 
nalité moderne  où,  è  la  considération  des 
intervalles,  il  faut  ajouter  celle  des  rapports 
obligés  de  ces  intervalles  entre  eux  et  l'é- 
tude du  rôle  nécessaire  de  chaque  note  dans 
la  gamme  ;  par  exemple,  la  première  note 
se  nomme  tonique,  la  cinquième  dominante, 
la  septième  note  sensible,  et  ces  noms  indi- 
quent la  fonction  que  ces  notes  remplissent 
dans  leur  succession,  eu  ég8rd  à  l'harmonie. 

Dans  le  plain-cbant,  il  n'y  a  pas  de  toni- 
que, parce  qu'il  n'y  a  aucune  note  qui  porte 
plus  qu'une  autre  le  sentiment  du  repos, 
et  caractérise  ainsi  la  tonalité  ;  il  n'y  a  pas 
de  dominante  dans  le  sens  que  donne  à  ce 
mot  la  ihénrie  moderne,  parce  qu'aucune 
note  n'y  joue  un  rôle  essentiel  dans  l'échelle 
tonale;  enfin,  il  n'y  a  pas  de  sensible,  parce 
qu'aucune  note  n  a  de  tendance  nécessaire 
▼ers  une  autre. 

Ces  faits  étant  reconnus,  voyons  comment 
a  lieu  l'application  des  quatre  règles  du 
contrepoint.  Examinons  surtout  les  diffé- 
rences que  peut  présenter  l'accompagne- 
ment,  suivant  qu'on  considérera  le  chant 
comme  appartenant  à  la  tonalité  moderne  ou 
à  la  tonalité  du  plain-chant. 

Prenons  pour  exemple  l'intonation  psalmo- 
dique  du  deuxième  ton  : 
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Au  point  de  vue  de  la  tonalité  actuelle,  co 
rhant  parait  être  en  ré  mineur;  mais  l'ab- 
sence de  note  sensible  sur  la  pénultième 
dérange  toute  l'économie  de  la  gamme,  et  si 
l'on  veut  absolument,  comme  l'exigerait  la 
tonalité,  faire  acte  de  cadence  parfaite  sous 

(6)  Nous  cmyons  devoir  rapoorter  ici  le  passage 
du  traité  inédit  de  Philippe  de  Vitry  dont  notre  arti- 
cle n'e>i  que  le  commentaire.  Apres  avoir  «1-  fini  les 
diverse*  espèces  d'intervalles,  il  s'exprime  ainsi  : 

t  Modo  dicenduni  est  quomolo  et  qualiler  ials 
fpecies  supradicis  ordinari  deb'ant  in  conna- 
puncto ,  id  est  nota  contra  noUm  ,  prsenotamlo 
qnod,  quando  on'us  ancendii,  discan'ug  dibete 
converso  descende,  e  ;  quando  vero  canlut  descen- 
dit, dLonius  débet  ascendere,  e.  bsc  régula  ge- 
neralis  est  senior  observanda,  nisl  per  species 
imperfectas  sine  alira  raiionibus  tviletur.  Consi  le- 
rando,  nt  supra  diclum  est,  quomolo  et  qualitir 
sunt  tredecim  specie»  et  n'in  plu  es  nec  pot  ores, 
second  ii  in  dociores  »c  et  am  secun  lu  m  magUlriuu 
Oc'o  t  m  in  bac  sciemia  quondam  expenissimuni. 
Ta  m  en  alii  magislri  adjungunt  islas  quatuor  spe- 
ries,  videlic  t,  drcimam,  duodecimam ,  lertiam 
deeimam  et  quimam  deciinam;  sunt  lamen  ad 
brne  esse  et  ad  volontaiem...  Islanira  auteni  sj>e- 
rierum  très  sunt  pertecia,  srilicet  unisonus,  dia- 
peoie  alio  noroine  quinta,  et  diapason  alio  iiomine 
octor*.  El  dicuntur  perft-cls  quia  perfrrlu-n  cl 
jotefrum  son u m  impôt  tant  autibus  auJiunlium 


la  note  ut,  on  produit  alors  un  effet  bizarre 
et  choquant.  Aussi,  entraînés  par  le  carac- 
tère propre  de  l'acte  de  cadence  parfaite, 
les  chantres  de  beaucoup  d'églises  en  sont- 
ils  venus  à  hausser  d'un  demi-ton  la  note 
ut,  et  à  remédier  à  la  dureté  de  l'harmonie 
par  une  altération  du  chant  lui-même. 

Toutes  ces  difficultés  disparaissent  si , 
échappant  à  toute  préoccupation  du  ton  de 
ré  mineur,  qui  n'existe  pas  dans  la  tonalité 
ancienne,  on  se  borne  à  chercher  l'applica- 
tion des  quatre  règles  du  contrepoint  à  cette 
mélodie  du  deuxième  mode  ecclésiastique. 

On  doit  commencer  (dit  la  première  règle) 
par  une  consonnance  parfaite,  c'est-à-dire 
par  la  quinte ,  l'octave  ou  l'unisson.  La 
quinte  étant  impossible  en  cette  circons- 
tance parce  que  la  note  si  bémol  qui  la  pro- 
duirait est  étrangère  aux  sons  qui  compo- 
sent ce  mode,  il  y  a  nécessité  de  commen- 
cer par  l'octave  grave. 

Pour  accompagner  la  note  sol,  on  peut 
employer  l'intervalle  do  quinte,  pour  fa 
l'octave,  pour  mi  la  tierce,  pour  ut  la  quinte, 
et  pour  ré  l'octave,  consonuance  parfaite  in- 
dispensable au  commencement  et  à  la  fin  de 
chaque  pièce. 


I 
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Je  demande  pardon  à  ceux  de  mes  lec- 
teurs qui  sont  versés  dans  la  science  du 
contrepoint,  de  traiter  celte  question  d'une 
manière  aussi  élémentaire  ;  mais  je  désire 
la  rendre  claire  pour  tout  le  monde,  et 
d'ailleurs,  beaucoup  des  plus  instruits  n'ont 
peut-être  jamais  réfléchi  aux  combinaisons 
particulières  d'harmonie  qui  pouvaient  être 
employées  dans  l'accompagnement  du  plain- 
chaut. 

et  cura  ipsis  oranis  discanius  débet  incipere  et  fi- 
niri;  et  nequaquam  dus  Isiarnm  specierum  per- 
fectarum  debent  sequi  una  post  aliain  in  dise  ai  lu, 
in  diversis  lineis  vel  spaiiis,  \  \  e- 1  <|uo«l  .lu,,  un, 
foni,  du»  quinta,  dus  ocwvs,  neque  dus  «lis 
species  peifecls  non  debent  seq»i  una  post  ati'in. 
Sed  bene  dus  dherts  species  impeifects  1res  aot 
eliam  quatuor  tequuntur  una  post  aliam,  si  no- 
ce.-se  fuerit.  Qiatuor  aillent  sunt  imper  fecis  sci- 
lieet  dilunns,  a!io  nomine  ténia  perfecta,  tonus 
eu  m  diapente  alio  nomine  seiia  pei  fecta ,  semi- 
dilonus  alio  nomine  tertia  impeifeua,  et  semito- 
n  uui  cum  diapente  alio  nomine  sexla  imperfec  a. 
El  dicuntur  imperfecis  quia  non  tain  perfect'im 
sonum  inipor  ant  ut  species  perfects,  quia  inler- 
ponuntur  speciebus  perfeciis  iu  cmnpusit  oue.  A  i* 
vero  species  sunt  discordantes  et  propter  earum 
discordantiam  ipsis  non  utimur  in  contrapuncto, 
sed  bene  t'a  ulimur  in  caolu  fiaclibili,  in  ininon- 
btis  ROlia,  ubi  seniibrevis  vel  trmp"S  in  ptunbus 
nolis  ditidiltr,  id  e»t  in  tribus  parlibus,  lune  una 
illarntn  trium  parlium  potest  esse  in  snecie  discor- 
dant...  »  (4ri  contrai  unefi  majjhtri  Phil.  nt  \'i- 
TMACO). 
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Je  ferai  encoro  remarquer  que  je  n'ai  en  parfait 


vue  que  l'accompagnement  des  voix  par 
l'orgue.  Je  parlerai  plus  tard  de  l'accompa- 
gnement vocal,  du  faux-bourdon  et  du  con- 
trepoint fleuri,  dans  lesquels  on  observe  bien 
{•s  mêmes  règles,  mais  en  ayant  égard  à 
1  étendue  des  voix  qui  impose  une  disposi- 
tion spéciale  des  parties. 

Prenons  actuellement  un  autre  exemple, 
celui  de  l'intonation  psalraodiuue  du  qua- 
trième mode  : 


ACC  3i 

avec  la  tonalité   ecclésiastique  et 
qu'en  s'écartant  de  ces  règles,  on  altère 


nécessairement  cette  tonalité. 

Je  me  souviens  qu'au  Conservaloire  on 
faisait  accompagner  la  pbrase  suivante  : 


f»V/Jt, 


II  est  impossible  de  rattacher  celle  mélo- 
die à  aucun  ton  de  la  musique  moderne. 
Aussi,  est-elle  si  embarrassante  à  accompa- 
gner, qu'on  omet  ordinairement  de  chanter 
ce  ton  en  faux-bourdon.  Quant  aux  orga- 
nisas qui  sont  obligés  d'y  ajouter  l'accom- 
pagnement, ils  ne  s  en  tirent  qu'avec  force 
fausses  relations  et  modulations  étrangères 
à  la  tonalité.  Rien  n'est  plus  simple  cepen- 
dant que  de  trouver  la  basse  de  ce  chant,  si 
1  on  veut  s'en  tenir  à  l'observation  des  quatre 
règles  rapportées  plus  haut,  et  surtout  ne 
chercher  aucun  rapprochement  avec  la  to- 
nalité moderne. 

Voici  l'accompagnement  naturel  de  ce 
chant  : 


Les  règles  du  contrepoint  sont  observées 
dans  cet  accompagnement,  mais  le  senti- 
ment de  la  tonalité  moderne  y  est  établi  par 
les  notes  la,  ti  bémol,  ut  dièse  de  la  basse, 
qui  allèrent  le  caractère  de  la  mélodie.  La 
note  ta,  en  produisant  une  sorte  de  cadence 
sur  la  dominante,  qui  fait  désirer  dans  le 
chant  la  note  sensible  ut  dièse  qui  ne  peut 
s'y  trouver  ;  le  «  bémol  introduit  sans  né- 
cessité, sans  qu'il  y  ait  relation  de  triton,  est 
une  note  étrangère  à  l'échelle  du  premier 
mode  ;  entin,  l'ut  dièse,  en  déterminant  le 
ton  de  ré  mineur  de  la  musique  moderne, 
achève  de  dénaturer  celle  phrase,  dont  l'ac- 
compagnement naturel  est  celui-ci  : 


I 
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Je  S8is  que  ces  marches  d'accords  paraî- 
tront étranges  à  beaucoup  de  personnes,  of- 
fenseront le  goût  et  l'oreille  des  musiciens  ; 
il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'elles  sont  exac- 
tement conformes  aux  règles  du  contrepoint, 
tel  qu'il  a  élé  enseigné  depuis  le  xu*  jus- 
qu'au xvi*  siècle.  Aujourd'hui,  on  enseigne 
encore  au  Conservatoire  ces  mêmes  règles, 
et  on  en  exige  l'application  des  élèves  qui 
suivent  le  cours  de  contrepoint.  Seulement, 
comme  on  a  perdu  le  sentiment  do  l'an- 
cienne tonalité,  on  accommode  le  mieux 
qu'on  peut  ces  règles  avec  la  tonalité  mo- 
derne. Cette  élude  est  toujours  un  exercice 
utile,  mais  elle  ne  repose  dans  la  musique 
actuelle  sur  aucun  principe  certain.  On 
oblige  par  exemple  l'élève,  dans  la  classe 
de  contrepoint,  à  s'astreindre  à  de  certaines 
lègles,  ot  il  no  peut  ouvrir  un  cahier  de 
musique  des  maîtres  les  plus  en  vogue 
sans  y  trouver  à  chaque  ligne  dix  infractions 
aux  lois  qu'on  veut  lui  imposer.  C'est  que 
la  plupart  des  prescriptions  de  contrepoint 
sont  en  contradiction  avec  la  tonalité  ac- 
tuelle, tandis  que  les  quatre  règles  essen- 
tielles que  nous  avons  données  d'après  les 
anciens  auteurs  sont  au  contraire  en  rapport 


On  peut  cependant,  dans  les  finales,  ftiire 
entendre  la  note  qu'on  nomme  sensible  dans 
la  musique  moderne,  et  qui,  dans  le  ph un- 
chant,  est  seulement  employée  par  eupho- 
nie, et  ne  modifie  pas  la  tonalité;  mais  celle 
note  ou  demi-ton  haussant  n'est  usitée  en 
tous  cas  que  dans  les  parties  intermédiaires; 
par  exemple,  si  la  phrase  que  nous  venons 
de  citer  termine  uno  pièce  de  chant,  on  peut 
alors  l'accompagner  de  la  manière  suivante  : 


ES 


1 


221 


I 


Dans  ce  cas,  il  y  a  emploi  de  la  musique 
feinte,  mais  uniquement  par  euphonie,  et  à 
peu  près  comme  dans  la  langue  française  on 
emploie  le  t  dans  va-i  il,  au  lieu  de  va-il,  le 
d  dans  dorer,  au  lieu  de  orer,  etc.,  etc. 

Le  goût  et  l'expérience  sont  seuls  juges 
des  cas  dans  lesquels  on  peut  employer  la 
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musique  feinte,  c'est-à-dire  rendre  parfait  un 
intervalle  imparfait  ;  ce  que,  par  un  pres- 
sentiment peut-être  du  rôle  que  remplirait 
plus  tard  celte  modification  de  la  tonalité, 
on  appelait  colorer. 

Appliquées  à  l'accompagnement  de  la 
gamme  moderne,  les  règles  du  contrepoint 
donnent  le  résultat  suivant,  que  je  tire  du 
traité  de  Nicolas  de  Canoue. 

17   — 
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et  oui  fait  entendre  les  notes  «  bémol  et  fa 
dièse  qui  n'ont  aucun  rapport  avec  le  pre- 
mier mode. 

Le  second  mode  a  une  étroite 
affinité  avec  le  premier,  et  il  em- 
ploie les  mêmes  accords,  dont  la 
marche  et  la  variété  sont  .iétr  rnu- 
nées  par  la  marche  du  chant  lui 
même. 


La  différence  qu'on  remaïque  tout  d'abord 
entre  cet  accompagnement  et  celui  qu'on 
ferait  aujourd'hui,  c'est  l'absence  complète 
de  note  qui  détermine  la  tonalité  d'ut  ma- 
jeur; le  *i  ou  note  sensible  n'apparaît  nulle 
part  dans  la  partie  d'accompagnement;  la 
cinquième  note  de  l'échelle,  qu'on  nomme 
dominante  dans  la  musique,  porte  ici  indif- 
féremment raccord  de  sol  ou  celui  demi;  le 
mouvement  contraire  y  est  observé  le  plus 

f>ossible,elc'est  môme  pour  !e maintenir  plus 
ongtemps  que  l'auteur  n'hésite  pas  à  mon- 
ter sur  l'octave  à  la  cinquième  note,  défaut 
qu'il  aurait  pu  éviter  de  la  manièresuirnntc: 


Kn  général,  les  accords  qu  on 
peut  placer  sous  une  mélodie  du  chant  ecclé- 
siastique sont  ceux-là  même  qui  sont  fournis 
par  les  cordes  naturelles  «le  chaque  mode. 

Ainsi,  l'échelle  musicale  étant  celle  ci  • 
sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  si  i> , 
ut,  etc. 

ces  notes  sont  les  seules  qui  puissent  figurer 
dans  les  accords  et,  parlant,  les  demi-tons 
intermédiaires,  ut  dièse,  fa  dièse,  soi  dièse, 
n'y  doivent  pas  apparaître,  si  ce  n  est  dans  les 
deux  circonstances  déjà  indiquées,  savoir  : 
1"  Quand  il  s'agit  d'éviter  la  relation  do 
tri  ton  * 

2°  Quand,  par  euphonie,  on  veut  faire  sur  la 
note  pénultième  un  acte  do  cadence  parfaite. 

Comme  exemple  de  la  première  excep- 
tion, on  peut  citer  une  phrase  qui  revient 
souvent  dans  le  Lmida  Ston  : 

m 


On  peut  déjà  voir,  par  les  explications 
précédentes,  en  quoi  consistent  les  premiers 
principes  de  l'accompagnement  du  plain- 
chant.  Non-seulement  il  n'y  faut  employer, 
comme  l'ont  reconnu  tous  les  maîtres  mo- 
dernes, que  les  accords  consonnants,  mais 
il  faut  encore  que  ces  accords  soient  tou- 
jours en  harmonie  parfaito  avec  la  tonalité, 
et  ne  fassent  pas  intervenir  dans  chaque 
mode  des  cordes  élrangères  à  leur  échelle 
naturelle.  Ainsi,  dans  le  premier  mode,  les 
accords  naturels  sont  ceux  de  ré  avec  tierce 
mineure,  d'ut  avec  tierce  majeure,  de  fa,  de 
sol  avec  tierce  majeure  et  non  pas  avec  tierce 
mineure,  à  moins  que  la  relation  de  triton 
existant  dans  la  mélodie  n'oblige  à  y  faire 
entendre  le  si  bémol,  mais  c'est  là  I  excep- 
tion et  non  la  règle.  Par  exemple,  le  chant 
de  la  psalmodie  du  premier  en  G  doit  se 
terminer  sur  l'accord  de  sol  majeur  de  la 
manière  suivante  : 


Pour  la  seconde  exception,  on  peut  citer 
beaucoup  de  finales  des  premier  et  deuxième 
tons,  quelques  unes  des  troisième,  septième 
et  huiiième.  comme  dans  la  fin  de  l'antienne 
suivante  :  Sacrrdos,  etc.,  des  vêpres  de  la 
féte  du  Saint-Sacrement  qu'on  peut  accom- 
pagner ainsi  : 


re  f 

6] 


fi 


•i  >i . 


o\>-  tu -lit  •• 


~o — s — u~ 


■  o  a  _   %  -rro~Jj- 

an  lion  de  la  fausse  relation  qu'on  établit 
ordinairement, 


Je  dois  faire  remarquer  que  cette  seconde 
règle,  ou  exception,  n'est  pratiquée  dans  In. 
musique  que  depuis  le  xm*  siècle,  et  que 
son  application  n'est,  dans  aucun  cas,  indis- 
pensable. 

J'invite  les  organistes  à  donner  aux  re- 
flexions que  je  viens  de  présenter  une  atten- 
tion sérieuse;  s'ils  veulent  prendre  la  peine 
de  graver  dans  leur  esprit  les  règles  ancieii- 
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nés  du  conlrepoint  et  d'en  chercher  l'appli- 
cation sans  jamais  altérer  la  tonalité  eccîé- 
siastique,  ils  trouveront  dans  cette  reciierche 
une  foule  de  ressources  et  de  combinaisons 
nouvelles  ou  plutôt  abandonnées,  et  dont 
l'emploi  serait  du  plus  heureux  effet  dan9 
l'accompagnement  du  chant  ecclésiastique. 

M.  Th.  Nisard  : 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'examiner  si  le 
plain-chant  est  harmonique  ou  inharmoni~ 
que  de  sa  nature.  Cette  question  trouvera  sa 
place  dans  d'autres  articles.  Ce  dont  il  s'agit 
en  ce  moment,  c'est  de  savoir  quelle  est  la 
meilleure  manière  d'accompagner  les  canti- 
lènes  de  la  liturgie  catholique. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  cette  matière  im- 
portante; toutefois  on  serait  fort  embarrassé 
de  citer  un  seul  ouvrage  où  ce  sujet  se 
trouve  exposé  nettement,  et  avec  les  prin- 
cipaux détails  qu'il  comporte. 

Je  ne  dirai  rien  des  méthodes  où  l'accom- 
pagnement du  chant  ecclésiastique  repose 
sur  l'harmonie  moderne.  Malgré  l'obstina- 
tion des  organistes  les  plus  renommés,  il  est 
clair  qu'en  associant  deux  tonalités  essen- 
tiellement différentes,  on  imite  l'architecte 
qui  mettrait  des  colonnes  grecques  dans  une 
cathédrale  gothique.  Et  si,  des  considéra- 
lions  générales  on  voulait  passer  à  des  con- 
sidérations plus  directes ,  plus  spéciales , 
plus  intimes,  les  arguments  se  présente- 
raient en  foule  pour  condamner,  je  ne  dirai 
pas  l'emploi  des  accords  les  plus  passionnés 
de  l'art  moderne  dans  l'harmonisation  du 
plain-chant,  mais  même  l'usage  du  simple 
accord  de  la  septième  sur  la  dominante. 

Qu'est-ce,  en  effet,  que  cet  accord  de  sep- 
tième sur  la  dominante?  c'est  la  base  de  noire 
tonalité  moderne.  Retranchez-le,  et  la  mu- 
sique, telle  que  nous  l'entendons  do  nos 
jours,  n'existe  plus. 

La  présence  de  cet  accord  suppose  une 
gamme  unique,  majeure  ou  mineure,  ayant 
une  dominante  toujours  placée  à  une  quinte 
au-dessus  de  la  tonique.  Elle  suppose  bien 
d'autres  idées  auxquelles  je  no  veux  pas 
m'arrôter,  parce  que  celle  que  je  viens  d'é- 
mettro  me  parait  à  la  portée  des  intelli- 
gences les  plus  étrangères  aux  graves  ques- 
tions de  tonalité  musicale. 

Or,  si  l'on  emploie  la  septième  sur  la  do- 
minante en  accompagnant  le  plain-chant, 
il  faut  que  cet  accord  soit  placé  sur  la  cin- 
quième note  de  chaque  gamme  grégorienne, 
nu  bien,  il  faut  qu'on  le  fasse  entendre  sur  la 
dominante  réeile  des  échelles  du  plain-chant. 

Dans  le  premier  cas,  l'harmonie  sera  en 
opposition  formelle  avec  les  deuxième, 
troisième,  quatrième,  sixième  et  huilièmo 
modes  ecclésiastiques.  En  effet»  dans  lo 
deuxième  mode,  la  dominante  est  à  une 
tierce  mineure  au-dessus  de  la  tonique; 
dans  le  troisième,  à  une  sixte  mineure; 

(7;  Si,  par  hasard,  il  se  rencontrait  quelque 
écrivain  qui,  trompé  par  la  beauté  des  mélodies  du 
moyen  âge,  voudrait  en  inférer  que  l'harmonie  de 
celle  époque  a  été  à  la  hauteur  rie  ces  mêmes  mélo- 
dies, mus  répondrions  par  un  témoignage  positif  que 


NNAIRE  ACC. 

dans  le  quatrième,  à  une  quarte;  dans  le 
sixième,  à  une  tierce  majeure  ;dans  le  hui- 
tième, à  une  quarte*. 

Ce  simple  exposé  ne  démontre-t-il  pas, 
jusqu'à  l'évidence,  que  l'accord  de  septième 
sur  la  dominante,  c'est-a-dire  sur  la  cin- 
quième note  de  chaque  gamme  grégorienne, 
est  une  monstruosité  qui  déuature  tout  et 
que  rien  ne  justifie  ? 

Dans  le  second  cas,  l'absurdité  n'est  pas 
moindre.  Autant  vaudrait  dire  que  la  sep- 
tième sur  la  dominante  a  sa  fondamentale 
sur  la  tierce,  sur  la  quarte  et  sur  la  sixte 
d'une  gamme  musicale.  Cela  n'est  pas  sou- 
tcnable  ;  mais  les  artistes,  qui  suivent  plu- 
tôt le  caprice  de  leur  imagination  quelles 
règles  du  bon  goût,  n'en  persistent  pas  moins 
h  propager  la  plus  singulière  de  toutes  les 
erreurs.  On  dirait  que  ce  qui  frappe  l'oreille 
n'est  soumis  à  aucune  règle  positive  ;  et, 
parce  que  l'on  a  proclamé  que  plus  la  musi- 
que procured'émotions,  plus  aussi  elle  atteint 
son  but,  on  croit  remplir  cette  condition  sen- 
sualiste  en  bouleversant  tous  les  principes. 

Les  travaux  d'archéologie  musicale  qui 
honorent  le  xix'  siècle  apporteront  peut- 
être  un  remède  à  cet  oubli  des  notions  es- 
thétiques les  plus  vulgaires.  Je  le  désire. 
Pour  mon  compte,  je  n'ai  pas  honte  d'avouer 
que  si  l'ignorance  des  monuments  de  i'art 
a  nu  m'égarer  comme  beaucoup  d'autres, 
l'étude  consciencieuse  de  ces  mémos  monu- 
ments a  trouvé  en  moi  un  esprit  doede.  Les 
noms  tes  plus  célèbres  n'ont  point  justitié,  à 
mes  yeux,  ce  que  je  regarde  depuis  long- 
temps comme  une  grande  aberration  de  l'in- 
telligence humaine. 

Mais,  dira-t-on,  avant  le  xvu'  siècle,  épo- 
que où  fut  créée  la  tonalité  moderne,  n'y 
a-t-il  pas  eu  plusieurs  systèmes  d'harmonie 
appliqués  au  plain-chant  ?  Et ,  parmi  ces 
systèmes,  quel  est  celui  qui  mérite  de  flxer 
1  attention  de  l'artiste  chrétien? 

Cette  question  est  grave,  et  je  vais  lâcher  . 
d'y  répondre. 

11  me  semble  que  tout,  dans  les  inventions 
humaines,  commence  par  des  tâtonnements 
et  des  essais  que  la  science  et  l'art  ne  doivent 
pas  prendre  pour  des  résultats  définitifs. 
Le  monde  musical  ressemble  au  mondo 
éographique.  De  part  et  d'autre,  on  peut 
ire  :  1  ancien  et  le  nouveau  monde. 
En  musique ,  l'ancien  monde  musical  a 
une  histoire  connue  qui  s'étend  depuis  Py- 
thagore  jusqu'à  Palestrina.  Le  plain-chant 
appartient  a  cette  période  historique  :  il 
forme  une  espèce  de  transition  entre  la  mu- 
sique des  Grecs  et  celle  des  modernes  ; 
toutefois,  avant  lo  xv  siècle,  il  n'y  a  que 
de  grossières  tentatives  harmoniques  dont 
il  faut  tenir  compte,  dont  il  faut  même  étudier 
avec  soin  le  caractère  fondamental,  mais  qu'il 
serait  imposable  de  faire  revivre  d'une  ma- 
nière absolue  dans  la  pratique  actuelle  (7). 

le  célèbre  Tinctoris  nous  a  laissé  dans  son  livre  De 
arie  contrapuncti  :  —  «Si  visa  audilaqtie  referre 
liceal,  dit- il,  nonnulla  velusta  carmina  ignoke  au- 
clorilalis.  qure  apocrypha  dicunlur,  in  mauilius  ali- 
quando  babui,  adeo  meple,  adeo  inteile  composila, 
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D'abc,  d,  les  G  rocs  (et  non  les  barbares  du 
Nord),  imaginent  des  suites  harmoniques  de 
quinte  et  d'octave   par  mouvement  sem- 
blable. Pour  eux,  la  quinte,  Yoctave  et  leurs 
redoublements  sont  des  intervalles  tellement 
parfaits,  qu'ils  ne  semblent  former  qu'un 
son  avec  celui  qui  les  engendre.  Et  dès  lors, 
si  la  quinte  et  l'octave  ne  forment  qu'un  son, 
pourquoi  n'emploierait-on  pas  de  longues 
suites  de  ces  intervalles  par  mouvement 
direct?  Telle  est  l'origine  do  la  symphonie. 

Mais  la  symphonie  n'admettait  point  de 
variété,  el  l'oreille  humaine  en  est  avide. 
De  là.  chez  les  Grecs  mômes,  l'emploi  de 
la  diaphonie,  c'est-à-dire,  de  deux  chants 
simultanés  où  les  parties  font  entendre  des 
dissonances  combinées  avec  les  intervalles 
parfaits  de  quinte,  d'octave  ou  de  leurs  re- 
doublements. La  musique  de  la  première 
pythique  de  Pindare,  découverte  par  lo  P. 
Kircher,  et  traduite  avec  tant  de  bonheur 
par  M.  Vincent,  membre  de  l'Institut,  est, 
sous  ce  rapport,  un  monument  dont  on  ne 
saurait  trop  apprécier  l'importance  :  il  met 
un  terme  à  toutes  les  discussions  soulevées 
jusqu'à  nos  jours,  sur  l'emploi  de  l'har- 
monie, proprement  dite,  chez  les  anciens 
Hellènes. 

La  symphonie  et  la  diaphonie  furent  un 
héritage  que  recueillirent  les  premiers 
chrétiens  occidentaux;  c'est  du  moins  ce 
nue  nous  apprend  saint  Isidore  de  Séville. 
On  a  cru  longtemps  que,  par  les  mots  con- 
sonnances  et  dissonances,  saint  Isidore  n'a- 
vait eu  en  vue  que  des  successions  purement 
mélodiques,  et  non  des  intervalles  dont  les 
deux  termes  sont  entendus  simultanément. 
Le  doute  n'est  plus  permis  aujourd'hui  sur  le 
sens  qu'il  faut  donner  aux  détinilions  de  l'évê- 
que  de  Séville.  Les  consonnances  et  les  disso- 
nances dont  U  parle  étaient  de  vrais  éléments 
harmoniques  :  les  sous  qui  composaient  ces 
éléments  ne  s'écrivaient  point  à  la  suite  les 
uns  des  autres,  mais  bien  les  uns  au-dessus 
des  autres.  L'idée  de  simultanéité  résulte 
évidemment  de  ce  simple  détail  qui  avait 
échappé  à  l'attention  des  archéologues;  et 
ce  détail,  c'est  saint  Isidore  qui  me  le  four- 
nit :  «  Agnoscat  autem ,  dit-il,  diligent  lec- 
for,  quod  consonantiœ  consonantiis  superpo- 
srrc  alias  consonantias  effecerunt.  »  (Ger- 
berti  Scriptores,  1,  p.  25.) 

Boèce  n'est  pas  moins  explicite  quant  à 
la  simultanéité  des  sons  dans  les  conson- 
nances ou  les  dissonauces.  Cet  auteur,  com- 
parant les  sons  à  des  cordes  d'instrument, 
métaphore  qui  est  encore  en  usage  dans  no- 
tre langage  musical,  dit  que  deux  cordes, 
dont  l'une  est  plus  grave  que  l'autre,  doi- 
vent être  frappées  simultanément  pour  for- 
mer des  intervalles  de  consonnance  ou  de 
dissonance  :  Duo  nervi ,  uno  graviore , 

ut  mutto  potins  aures  offendebanl  quam  delectabant  ; 
KEQtx,  quod  salis  admirari  nequeo,  qvidpum  compo- 

MTCM  MM  CITRA  ANSOS  QCADRAGIKTA  RX8TAT,  QtO» 
ACMTC  DIGMHI  AB  ERVDITIS  EXISTIMETim         »  C«S 

paroles  remarquables  ontélé  écrites  en  4476  ou  en 
1477,  par  un  homme  qui  était  bon  juge  en  celte  nia- 
itère,  et  dont  personne  ne  déclinera  la  compélenre. 


simul  pulsi,  etc.  (De  musica,  lib.  i,  cap.  28.) 

Cette  expression,  qui  rappelle  les  défini- 
tions d'Aristide  Quinlilicn  et  de  Nicoma- 
que,  prouve  le  maintien  de  l'harmonie  pro- 
prement dite  rhez  les  premiers  chrétiens 
de  l'Occident.  Saint  Grégoire  le  Gra^d  a  fa- 
vorisé, sinon  pratiqué  lui-même,  la  sympho- 
nie el  la  diaphonie,  C'est  Guy  d*Arezzo 
qui  nous  l'apprend  dans  sou  Micrologie  : 
Cum  ergo ,  dit-il ,  trxtus  adeo  diaphonie 
obtineat  principatum,  ut  aptissimum  supra 
cœteros  obtineat  locum,  tidemus  a  Gregorio 
non  immerito  plus  cateris  voeibus  adamatum  ; 
etenim  multa  melorum  principia  et  plurimas 
repercussiones  dédit,  ut  sœpe  si  de  ejus  cantu 
triti  F  et  c  subtrahas ,  prope  medietatem 
tulisse  videaris.  (Cap.  18 ,  apud  Gbrbbrti 
Scriptores,  tom.  11,  p.  22.) 

Et  comment  voudrait-on  que  l'emploi  des 
rudiments  harmoniques  n'ait  pas  été  admis 
dans  les  mélodies  grégoriennes,  puisque  des 
chanteurs  romains,  qui  étaient  de  zélés  pro- 
pagateurs des  doctrines  de  l'illustre  pontife, 
apprirent  aux  Français  du  vui*  siècle  l'art 
de  diaphoniser  les  cantilènes  liturgiques  : 
Similiter  erudierunt  Romani  cantores  supra- 
dictos  cantores  Franc  or  um  in  arte  organandi. 
Le  chroniqueur  anonyme  d'Angoulême,  en 
parlant  ainsi  des  artistes  envoyés  à  Charle- 
magne  par  le  Pape  Adrien,  confirme  singu- 
lièrement le  témoignage  de  Guy  d'Arezzo 
que  nous  avons  rapporté  il  n'y  a  qu'un 
instant.  On  pourrait  ci  ter  d'autres  textes  non 
moins  formels,  non  moins  concluants  contre 
les  musicologues  modernes,  qui  regardent  le 
plain-chant  comme  inharmonique  de  sa  na- 
ture ;  mais,  je  le  répète,  ce  n'est  pas  de 
cela  qu'il  s'agit  dans  cet  article.  Si  j^ii  cité 
quelques  documents  positifs  où  il  est  ques- 
tion de  l'harmonie  européenne  des  premiers 
siècles  de  l'Eglise,  c'est  plutôt  j>our  avoir 
l'occasion  de  montrer  que,  malgré  son  ori- 
gine grecque,  elle  s'est  modifiée  en  s'établis- 
sant  dans  l'Europe  occidentale  (8). 

La  première  modification  qu'on  y  remar- 
que a  rapport  à  la  classification  des  élé- 
ments harmoniques.  Chez  les  Grecs ,  ils 
étaient  de  trois  espèces.  II  y  avait  les  in- 
tervalles formant  des  consonnances  par^ 
faites  (ffvpftnr.t);  ceux  d'où  résultaient  les 


agrégats  dissonants  (Stif»*ot)  ;  et  enfin  la 
réunion  de  deux  sons  qui  n'étaient  ni  con- 
sonnants  ni  dissonants  (  mtpifmt  ).  Dès 
l'origine  du  moyen  âge,  cette  classification 
n'existe  plus  :  les  intervalles  paraphoniques 
rentrent  dans  la  catégorie  des  intervalles 
soit  consonnants,  soit  dissonants. 

En  second  lieu,  les  compositions  sy  m  pho- 
niques, c'est-à-dire  exclusivement  formées  de 
consonnances  parfaites  par  mouvement  sem- 
blable, tendent  constamment  à  disparaître 
du  domaine  de  l'art;  l'oreille  les  trouve  trop 

(8)  Dans  tout  ce  qui  précède,  je  me  trouve  en 
contradiction  avec  M.  Kélis,  qui  assigne  à  l'harmo- 
nie une  origine  barbare  ;  el  avec  M.  Danjoii  qui  pré- 
tend qu'avant  le  vir  siècle,  l'idée  de  l'Innitouje 
n'existait  pas.  [Revue  de  mu$iq«t  religieuse,  année 
1847,  p.  4ll). 


Digitized  by  Google 


5î>  ACC 

dures,  trop  peu  variées,  Irop  enfantines;  ello 
veut  que  la  pluralité  des  parties  musicales 
d'un  morceau  engendre  la  pluralité  réelle 
des  chants  qui  s'harmonisent  ensemble  ; 
elle  veut  que  ces  chants  s'entrelacent  avec 
toutes  les  ressources  de  la  peinture,  où  il  y 
a  autre  chose  que  des  couleurs  fortes,  tran- 
chantes, posées  les  unes  contre  les  autres 
sans  nuance  ni  fusion. 

La  diaphonie  remplissait  ce  but;  on  s'y 
attacha  avec  une  préférence  marquée.  Le 
nom  d'organum  lui  fut  substitué  du  temps 
de  saint  Grégoire  lui-même  ou  un  peu  plus 
tard,  et  prévalut,  peut-être  parce  que  l'idéo 
de  dissonances  qu'impliquait  le  mot  dia- 
phonie, n'offrait  plus  rien  de  désagréable  aux 
contrapun listes  de  ces  époques  reculées. 

En  troisième  lieu,  tout  eu  admettant  les 
dissonances  comme  notes  de  passage, 
comme  liaisons,  comme  ombres  au  tableau 
musical,  les  anciens  compositeurs  conservè- 
rent les  consonnances  parfaites  de  l'ancien 
système  grec  ;  l'art  moderne  a  imité  la  con- 
duile  des  coutrapuntistes  du  moyen  âge,  et  il 
le  fallait  bien.  Seulement ,  les  modernes, 
abstraction  faite  de  touloquestion  de  tonalité, 
ont  poussé  plus  loin  que  leurs  devanciers 
l'art  d'enchaîner  les  intervalles  parfaits  de 
l'harmonie  consonnante.  Au  moyen  âge, 
quand  la  science  harmonique  fut  arrivée  aux 
perfectionnements  relatifs  de  la  diaphonie, 
on  continua  d'enchaîner  les  intervalles  par- 
faits par  mouvement  semblable  ;  les  modernes 

rrmettent  également  ces  successions,  mais 
une  condition  essentielle  :  c'est  qu'elles 
se  réaliseront  par  mouvement  contraire.  On 
le  voit  :  la  grande  loi  de  la  variété  dans  l'har- 
monie a  reçu  ici  sa  dernière  application 
dans  le  système  des  modernes.  Alors  même 
qu'il  est  impossible  d'obtenir  cette  variété 
dans  les  accords  d'une  composition  où  il  n'y 
a  que  des  consonnances  parlailes,  on  l'exige 
dans  le  mouvement  des  voix  qui  exécutent 
ces  intervalles.  C'est  le  dernier  mot  de  la 
science  sur  celte  partie  du  contrepoint. 

Or,  pourquoi  reviendrait-on,  de  nos  jours, 
a  la  manière  d'accompagner  le  plain-chant 
avec  des  intervalles  parfaits  par  mouvement 
direct  î  Ne  serait-ce  pas  faire  rétrograder 
l'art  sans  proût  pour  la  tonalité  grégorienne? 
N'est-il  pas  évident  que  cette  tonalité  n'a 
rien  à  gagner  à  une  pareille  résurrection  de 
l'harmonie  primitive  ?  Mais,  d'un  autro  côté, 
pourquoi  l'accompagnateur  grégorien  s'abs- 
tiendrait-il de  faire  entendre  des  dissonances 
à  la  manière  des  diaphoniastes  et  des  déchan- 
teurs? Je  sais  bien  que  je  m'écarte  ici  du 
sentiment  de  tous  les  archéologues  qui  ont 
écrit  sur  cette  matière  ;  je  m'écarte  même 
de  la  pratique  des  grands  artistes  du  xvi* 
siècle.  Pourquoi  dissimulerais-je  la  hardiesse 
de  la  réforme  que  je  propose  ?  N'est-il  pas 
plus  utile  d'établir  cette  réforme  -sur  des 
bases  solides,  d'invoquer  les  monumenis 
qui  la  justifient,  et  de  faire  taire  ainsi  tous 
les  préjugés  qui  pourraient  lui  être  hos- 
tiles ? 

Le  principal  argument  qui  s'offre  en  ma 
faveur,  c'est  l'autorité  môme  de  la  diaphonie 
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ou  de  Vorganum.  Ceux  qui  veulent  l'emploi 
exclusif  des  consonnances  dans  l'harmonisa- 
tion du  plain-chant  s'appuient  sur  le  dogme 
de  la  symphonie  antique.  Mais,  à  côté  de 
cette  symphonie,  n'y  avait-il  pas  la  diapho- 
nie, qui  triompha  de  sa  rivale?  De  part  et 
d'autre,  il  s'agissait  de  ce  que  nous  appelons 
contrepoint  simple  de  noie  contre  note ,  c'est 
la  une  remarque  importante  qu'il  ne  faut 
point  perdre  de  vue.  Or,  lorsque  l'on  inter- 
dit les  dissonances  dans  une  harmonie  gré- 
gorienne do  note  contre  note,  on  proscrit  ce 
que  les  plus  grands  défenseurs  de  la  tonalité 
liturgique  se  sont  efforcés  de  mettre  en  œu- 
vre, et  de  substituer  aux  éléments  monotones 
de  la  symphonie. 

D'ailleurs,  je  regarde  l'application  exclu- 
sive de  l'harmonie  purement  consonnante 
au  plain-chant  comme  un  obstacle  à  tonte 
bonne  exécution  de  ce  chant  lui-môme.  Si, 
dans  certaines  circonstances,  on  ne  consi- 
dère pas  quelques  notes  des  mélodies  gré- 
goriennes comme  des  sons  transilionnels  et 
formant  dissonances,  on  est  aussitôt  con- 
traint de  faire  entendre  un  accord  particulier 
pour  chaque  note;  c'est,  du  reste,  ce  qui  se 
pratique  partout;  mais  aussi,  voyez  comme 
le  plain-chant  s'alourdit  sous  le  pesant  man- 
teau dont  on  l'affuble  l  La  naïveté  et  le  co- 
loris de  certains  groupes  mélodiques,  l'al- 
luro  nieusemeut  joyeuse  et  vive  de  plusieurs 
cantilènes  du  culte,  tout  disparaît,  tout 
s'altère ,  tout  s'empreint  d'un  caractère 
barbare  ot  grossier...,  grêce  aux  lourds  pla- 
cages harmoniques  dont  on  accable,  inno- 
cemment sans  doute ,  le  chant  de  saint 
Grégoire. 

Je  demande  donc  que  l'harmonisation  de 
ce  chant  donne  droit  d'asile  aux  dissonan- 
ces ;  mais,  pour  que  l'on  ne  se  méprenne 
pas  sur  la  portée  véritable  de  ma  réclama- 
tion, je  vais  entrer  ici  dans  quelques  détails 
pratiques  :  je  les  crois  nécessaires. 

I.  — Il  ne  faut  pas  d'abord  que  l'on  s'ima- 
gine, avec  quelques  personnes,  que  la  dis- 
sonance de  septième  soit  un  accord  de  sep- 
tième sur  la  dominante. 

II.  —  Hucbald ,  moine  de  Saint- Amand, 
au  x*  siècle,  nous  apprend,  qu'au  temps  où 
il  écrivait,  on  n'admettait,  clans  la  diapho- 
nie, que  les  intervalles  dissonants  de  se- 
conde. Guy  d'Arezzo,  au  commencement  du 
xi*  siècle,  constate  le  même  lait  doctrinal; 
mais  il  faut  avoir  soin  de  remarquer  ici, 
que,  à  l'époque  où  vivaient  ces  deux  maîtres, 
la  diaphonie  se  réalisait  généralement  par 
des  suites  d'intervalles  de  quarte,  et  quon 
n'interrompait  ces  suites  que  pour  éviter 
la  relation  du  triton  qui  exisle  enlre  le  fa  ty 
et  le  si  t\.  Dans  ce  cas ,  l'accompagnement 
organal  commençait  par  former  unisson  avec 
la  mélodie  et  se  maintenait  sur  cette  pre- 
mière note  jusqu'à  ce  que  le  chant  fût  ar- 
rivé à  la  distance  d'une  quarte  supérieure. 
Alors,  les  deux  parties  continuaient  à  se 
mouvoir  d'après  la  règle  générale,  sauf  a 
reprendre  encore  la  marche  exceptionnelle 
à  l'aspect  du  monstre  appelé  triton.  On 
conçoit  que,  dans  le  parcours  de  l'unisson 
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à  la  quarte,  l'organum  et  le  chant  pouvaient 
réaliser  des  intervalles  de  seconde  et  de 
tierce.  Ce  système  restreint  n'avait  donc  be- 
soin, à  la  rigueur»  que  d'une  seule  disso- 
nance, celle  de  seconde  ;  si  elle  n'en  admettait 
pas  d'autres,  cela  dépendait  uniquement  du 
système  el  non  ae  la  tonalité.  Ceci  me  semble 
hors  de  doute.  Mais  puisque  rien  ne  s'oppose, 
dans  la  tonalité  du  plain-chant,  à  l'emploi 
de  la  tiercé,  de  la  quarte,  de  la  quinte,  de 
l'octave  et  de  leurs  dérivés,  pourquoi  n'aug- 
menterait-on pas  aussi  le  nombre  des  notes 
de  passage  ?  pourquoi  l'intervalle  de  sep- 
tième el  celui  de  neuvième,  par  exemple, 
seraient-ils  rejetés?  pourquoi  encore  s  in- 
terdirait-on l'usage  de  la  consonnance  for- 
mant une  quarte  au-dessus  de  la  basse? 
Hucbald  el  Guy  d'Areazo  l'employaient  ; 
c'était  môme  le  fond  de  leur  tissu  "harmo- 
nique. Les  compositeurs  du  xvi*  siècle 
l'évitaient,  non  comme  un  élément  contraire 
à  la  constitution  tonale  du  plain-chant , 
mais  seulement  parce  qu'elle  était  pour  leur 
oreille  d'une  trop  faible  sonorité  (9).  De  nos 
jours,  la  sensation  que  produit  l'intervalle 
de  quarte  placée  au-dessus  de  la  basse,  dans 
l'accord  de  quarte  el  sixte,  par  exemple,  est 
bien  loin  d  être  désagréable,  el  je  ne  vois 
pas  de  raison  plausible  pour  l'exclure  de 
l'harmonie  grégorienne. 

D'après  ce  qui  précède,  l'accompagnement 
du  plain-chant,  tout  en  restant  conforme 
aui  exigences  les  plus  impérieuses  de  l'an* 
tique  tonalité,  révèle  à  l'artiste  chrétien  des 
horizons  nouveaux.  En  vain  dirait-on  que 
l'école  de  Palestrina  ne  concevait  point 
l'harmonie  grégorienne  de  note  contre  noto 
comme  nous  la  concevons  :  l'école  de  Pales- 
trina, qui  a  été  grande  et  magnifique  (  ce 
sera  l'aveu  de  tous  les  siècles  futurs  ),  s'est 
attachée  à  mettre  le  sceau  de  la  perfection 
sur  chaque  partie  de  l'art  de  ses  devanciers} 
mais  cette  immense  entreprise  ne  lui  a  point 
permis  d'étudier  et  d'approfondir  cet  art 
mus  le  rapport  des  lois  philosophiques  do 
la  tonalité.  A  son  insu,  elle  préparait  h  in 
musique  des  voies  nouvelles,  en  prouvant 
qu'il  n'y  avait  plus  rien  à  faire  dans  les 
sentiers  suivis  jusqu'alors.  Grande  et  belle 
mission  qui  nous  rappelle  involontairement 
que  toute  décadence,  que  toute  transforma- 
tion est  toujours  assise,  dans  l'histoire  de 
l'humanité,  au  chevet  de  la  puissance  qui 
est  arrivée  a  son  comble  on  de  la  civilisa- 
lion  qui  a  usé  tous  ses  ressorts  ! 

Je  ue  me  flatte  pas  de  voir  mes  idées,  fruit 
cependant  d'une  élude  «consciencieuse  des 
monuments  de  l'art,  adoptées  de  sitôt  par 
les  artistes  chrétiens.  Mais  je  ne  crains  pas 
de  le  dire  :  ou  elles  finiront  par  prévaloir, 
ou  bien  la  tonalité  du  plain-chant  finira  elle* 
même  par  n'être  plus  qu'une  lettre  morte. 
De  toutes  parts,  on  veut  que  le  plain-chant 
soit  accompagné  par  l'orgue.  Nos  oreilles, 
avides  d  harmonie,  ne  conçoivent  plus  l'exé- 
cution des  cantilèues  liturgiques  sans  l'auxi- 
liaire solennel  d'un  accompagnement  quel- 


conque. Or,  l'harmonie  qu'on  emploie  pour 
cet  accompagnement  froisse  deux  intérêts. 
Ceux  qui  aiment  que  l'on  respecte  la  tonalité 
grégorienne  comme  un  nrtneipe  inviolable, 
ne  peuvent  accepter  les  fantaisies  capricieu- 
ses de  l'art  moderne  appliquées  à  un  ordre 
d'idées  musicales  qui  leur  sont  incompatibles. 
Ceux  qui  ne  connaissent  point  les  exigences 
de  celle  tonalité  et  dont  on  salure  les  oreilles 
d'accords  de  note  contre  note  d'une  lourdeur 
désespérante,  et  cela  sous  prétexte  de  néces- 
sité tonale,  se  demandent  si  c'est  bien  là  le 
dernier  mot  de  ce  qu'on  appelle  la  classiquo 
harmonie  qui  convient  au  plain-chant. 

Placée  entre  ces  deux  écueils,  la  tonalité 
grégorienne  ne  peut  lutter  longtemps  :  il 
faut  qu'elle  fasse  naufrage»  et ,  disons-le* 
malgré  les  travaux  actuels  en  faveur  de  la 
restauration  du  plain-chant,  malgré  les  efforts 
nue  l'on  lente  de  nos  jours  pour  connaître 
1  art  antique  dans  tous  ses  détails  et  asseoir 
ainsi  cette  restauration  sur  des  bases  solides, 
on  n'arrivera  peut-être  pas  à  sauver  le  plain- 
chant  de  la  ruine  dont  il  est  menacé. 

Parmi  les  causes  diverses  et  nombreuses 
qui  préparent  la  ruine  prochaine  du  chaut 
liturgique,  nous  en  avons  signalé  deux,  re- 
latives à  l'accompagnement  du  plain-chant 
qui  fait  le  sujet  spécial  du  cet  article  i  elles 
sont  beaucoup  plus  sérieuses  qu'on  ne  le 
pense.  D'une  part,  c'est  l'harmonie  moderne 
oui  déligure  le  caractère  distinctif  des  mélo* 
uies  grégoriennes  ;  de  l'autre,  c'est  une  har- 
monie qui  est  lourde,qui  se  meut  avec  peine» 
qui  rebute  nos  oreilles  par  ses  pénibles  ac- 
cords. 

Maintenant  quej'ai  exposé  le  plad  général 
de  mes  idées  sur  l'accompagnement  du  plain- 
chant,  je  vais  essayer  de  les  réduire  en  pra- 
tique, et  d'offrir  aux  lecteurs  du  Dictionnaire 
de  plain-chant  un  recueil  de  préceptes  aussi 
complet  que  possible. 

Il  est  inutile  de  faire  observer  ici  que  toul 
ce  que  je  vais  dire  s'applique  indistinctement 
à  l'harmonisation  vocale  et  instrumentale  du 
chant  liturgique ,  soit  que  la  mélodie  se 
trouve  placée  à  la  basse,  soit  qu'elle  domine 
a  la  partie  supérieure,  soit  enfin  qu'elle  oc- 
cupe une  position  moins  saillante  entre  le 
dessus  et  la  basse.  J'ai  dit  ailleurs  qu'à 
l'exemple  de  Grétry,  j'avais  coutume  de  com- 
parer le  chant  à  une  statue,  et  l'accompa- 
gnement à  un  piédestal.  Beaucoup  d'artistes 
se  plaisent  à  poser  le  piédestal  au-dessus  de 
la  statue;  pour  mon  compte,  je  ne  crains 
pas  d'avouer  que  j'aime  le  contraire  :  Trahit 
»ua  quemque  voluptas  

H. 

La  première  chose  que  doit  connaître  l'har- 
mooisateur  du  plain-chant,  c'est  la  nature 
des  diverses  échelles  musicales  qui  servent 
de  types  aux  mélodies  religieuses. 

Ces  échelles  sont  au  nombre  de  huit,  et 
constituent  ce  que  l'on  nomme  les  huit  mo- 
des du  plain-chant. 


(9)  Voir  le  Saggio  du  l'ère  Martini, 
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Echelle  du  deuxième  mode  : 


Echelle  du  KO  sifine  mode 


m 


1 


Echelle  du  quatrième  mode  : 
-      ■      ■  -1: 


■ 


Echclic  du  ciiiquic ne  mode  : 


Echelle  du  sivionc  nm  le  : 


f 


Echelle  du  septième  mode 


Echelle  t  u  huilièmc  mode  : 


Ré,  pour  les  premier  et  deuxième  modes 
naturels  ;  la,  pour  ces  mêmes  modes  trans- 
posés. 

Mi,  pour  les  troisième  et  quatrième  mode* 
naturels  ;  si,  pour  ces  mêmes  modes  transpo- 
sés. 

Fa,  pour  les  cinquième  et  sixième  modes 
naturels;  ut,  pour  ces  mêmes  modes  transpo- 

Sol,  pour  les  septième  et  huitième  modes. 
Si  donc  un  morceau  finit  par  la  note  ut,  il 
est  écrit  dans  le  cinquième  ou  dans  le  sixième 
mode  ;  s'il  finit  par  la  note  ré,  il  est  dans  la 
modalité  du  premier  ou  du  deuxième  ton,  et 
ainsi  des  autres.  La  corde  finale  d'une  can- 
tilène  liturgique  mérite,  on  le  voit,  une  at- 
tention toute  particulière,  puisqu'une  fois 
connue,  elle  établit  clairement  qu'un  mor- 
ceau ne  peut  appartenir  qu'à  deux  modes 
bien  déterminés. 

Il  ne  s'agit  donc  plus  que  de  choisir  entre 
ces  deux  modes,  et  ce  choix  est  d'une  extrême 
simplicité,  même  pour  un  artiste  entièrement 
étranger  aux  épineuses  questions  de  la  mu- 
sique plane. 

La  dominante  doit  nécessairement  inter- 
venir ici,  car  elle  suffit  souvent  pour  lever 
le  doute. 

Mais  qu'est-ce  que  la  dominante  dans  le 
plain-chant  ?  Est-ce  une  noie  qui  se  trouve 
toujours  a  une  quinte  au-dessus  de  la 
finale,  comme  dans  les  gammes  actuelles? 
Je  n  entrerai  point  ici  dans  d  aulres  dé-  pas  je  mojos  du  monde,  et  c'est-là  une 
tails  touchant  ces  huit  gammes,  parce  qu'on  des  graves  erreurs  que  j'ai  reprochées,  au 
les  trouvera,  dans  ce  Dictionnaire,  à  l'article  commencement  de  cet  article,  aux  harmo- 
Modes.  Je  dirai  seulement  que  les  morceaux  njstes  qui  emploient  la  septième  sur  la  do- 
écrits  dans  le  premier  et  le  deuxième  mode,  minante  dans  l'accompagnement  du  plein- 
finissent  toujours  par  la  note  ré,  qui  en  est  chant.  C'est  ce  qui  a  fait  avancer  h  M.  Dan- 
ia  tonique.  Ceux  du  troisième  et  du  qua-  J0U  qu'j|  ny  a  «  de  plus  compliqué,  de 
tnème  mode  se  terminent  par  la  note  mi.  plus  difficile,  de  plus  incertain  que  le  moyen 
Ceux  du  cinquième  et  sixième  mode  ont  de  faire  coïncider  l'harmonie  moderne  avec 
pour  fina  e  a  tonique  fa.  Ceux  enfin  du  sep-  )a  tonalité  ancienne.  »  (Revue  de  Mus.  rc- 
tième  et  du  huitième  mode  ont  pour  dernière  /,„  année  1847,  p.  W)6.)  M.  Danjou  aurait 
note  la  tonique  toi.  du  dire  que  la  chose  est  impossible,  et  c'eût 

Par  un  procédé  dont  Guy  d'Arezzo  expli-  été  une  assertion  logiquement  vraie,  logi- 
que fort  bien  les  motifs  dans  son  Micrologue,  quement  incontestable, 
certains  morceaux  de  nos  éditions  de  li-  On  va  s'en  convaincre, 
vres  de  chant  sont  transposés  à  une  quinte  Dans  les  mélodies  du  plain-chanl,  le  mot 
supérieure.  Ainsi,  lorsque  l'on  voit  que  îa  dominante  a  la  même  signification  que  dans 
note  la  termine  une  pièce  de  mélodie  litur-  l'harmonie  actuelle.  Et  en  effet,  d  un  coté 
gique,  ou  peut  être  sûr  qu'elle  est  du  premier  comme  de  l'autre,  mais  sous  un  aspect  d  if- 
mode  ou  du  deuiième.  Quand  la  note  $i  se  férent,  la  dominante  est  une  note  sur  la- 
trouve  à  la  fin  d'un  morceau,  c'est  encore  une  quelle,  dans  un  ton  donné,  la  mélodie  s'ai>- 
transposition  du  troisième  mode  ou  du  qua-  puie  le  plus  fréquemment,  et  vers  laquelle 
trième.  Lorsque  la  note  ut  est  finale  d'un  elle  aspire  quand  elle  ne  se  repose  pas  sur 
chant,  celui-ci,  malgré  sa  transposition,  ap-  la  tonique.  La  dominante  occupe  une  place 
partient  au  cinquième  ou  au  sixième  mode,  uniforme  dans  la  musique  moderne,  parce 
Quelques  auteurs    nomment    neuvième ,    que  celle-ci  n'a  réellement  qu'une  seule 


f 


dixième,  onzième,  douzième,  treizième  cl 
quatorzième  modes,  les  premier,  deuxième, 
troisième,  quatrième,  cinquième  et  sixième 
modes  transposés.  C'est  notamment  la  mé- 
thode des  éditeurs  du  Graduale  romanum 


gamme  tonale  modifiée  par  la  modalité 
majeure  ou  mineure.  Mais,  dans  le  plain- 
chant,  c'est  tout  autre  chose  :  il  y  a  huit 
gammes  bien  distinctes,  bien  différentes 
rune  de  l'autre,  en  sorte  que  l'on  n'aura  pas 


qui  a  paru  chez  M.  Lecoffre  en  1851  ;  mais  de  peine  à  comprendre  que  celte  différence 

cette  divergence  ne  doit  pas  effrayer  lac-  radicale  de  huit  échelles  mélodiques  entraîne 

compagnateur  grégorien.  après  elle  des  changements  dans  la  position 

Ainsi,  nous  voilà  bien  fixés  sur  la  corde  de  la  dominante. 

Gnale  de  chacun  des  huit  modes  du  plain-  Et  c'est  ce  qui  a  lieu,  comme  on  peut 

chant  :  s'en  assurer  par  les  deux  tableaux  suivants: 
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V  mode. 
2*  mode- 

mode, 
mode, 
mode, 
mode, 
mode, 
mode. 


3' 
k' 

5' 
G* 
T 
8* 
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Dominante 
Dominante 
Dominante 
Dominante 
Dominante 
Dominante 


la;  tonique 
fa;  tonique 
ut;  tonique 
la;  tonique 
ut;  tonique 
la;  tonique 
ré;  tonique 
ut;  tonique 
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Transposition  des  six  premiers 

l"inode.  (IX*)  Domin.:  mi;  tonique 
2"  mode.  (X*)  Domin.:  ut;  tonique 
3*  mode.  (XJ'|  Domin.:  sol;  tonique 
4*  mode.  (Xir)  Domin.:  mi;  tonique 
5 
6 


Sol. 


|  Si. 


absolument  comme  le  ferait  un  bon  musi- 
cien du  ton  et  du  mode  d'une  pièce  de  musi- 
que actuelle,  il  faut  aborder  (mais  seulement 
alors)  la  question  de  la  transposition  des 
huit  modes  du  plain-chant. 

Si  les  voix  dont  se  composent  nos  lutrins 
étaient  plus  variées  et  plus  nombreuses 
qu'elles  ne  le  sont,  on  pourrait  exécuter  les 
morceaux  de  plain-chant  comme  ils  sont 
écrits,  c'est-à-dire,  de  cette  manière  : 


4- 


•  mode.  (XIU*)  Domin.  :  sol;  tonique  >  /;. 

•  mode.  (XIV)  Domin.:  mi;  tonique  I  *"*  

en 

Or,  tout  morceau  de  plain-chant  qui  finit  ET^  ,0^! 

1>ar  ré,  et  dans  lequel  la  mélodie  tend  vers  *" 
'octave  de  cette  note  en  faisant  de  fré- 
quents retours  sur  le  la,  est  du  premier 
mode. 

2"  Tout  morceau  qui  finit  par  ré,  et  dans 
lequel  la  mélodie,  tendant  è  descendre  vers 
le  la  grave,  fait  de  fréquents  retours  sur  le 
fa,  est  du  deuxième  mode: 

3*  Tout  morceau  qui  finit  par  mi,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  \'ut,  est  du  troisième  mode. 

km  Tout  morceau  qui  tinit  par  m(,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  le  la  supérieur  qu'elle  franchit  à  peine, 
est  du  quatrième  mode. 

5*  Tout  morceau  gui  finit  par  fa,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  l'ut  supérieur,  tout  eu  s'élevant  souvent 
jusqu'au  fa,  octave  de  la  finale,  est  du  cin- 
quième mode. 

6*  Tout  morceau  qui  finit  par  fa,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  le  la,  tout  en  se  portant  vers  l'ut  grave, 
est  du  sixième  mode. 

7*  Tout  morceau  qui  finit  par  sol,  et  dans 
lequel  on  remarque  de  fréquents  retours  do 
la  mélodie  sur  le  ré,  qu'elle  excède  souvent 
d'une  quarte,  est  du  septième  mode. 

8*  Tout  morceau  qui  finit  par  sol,  et  dans 
lequel  la  mélodie  part  du  ré  grave  pour  faire 
de  fréquents  retours  sur  Tuf  supérieur,  est  du 
huitième  mode. 

Dans  les  modes  transposés,  les  finales  la 
si,  ut,  équivalent  à  ré,  mi  fa;  et  les  domi- 
nantes ou  retours  fréquents  de  la  mélodie 
sur  les  notes  la,  fa,  ut,  la,  ut,  la,  se  tradui- 
sent par  :  mi,  ut,  sol,  mi,  sol,  mi. 

Bien  que  les  détails  précédents  soient 
fort  incomplets,  ils  donneront  à  l'harmoniste 
grégorien  une  idée  suffisante  des  gammes 
et  des  compositions  liturgiques  qu  il  doit 


7» 

5 

3*  mode.... 
1"  ei  8*  mode. 


mode. 


XJ 


I  mode 

4*  mode  

mole  


.1 


mm 


m. 

Lorsque,  indépendamment  des  indications 
qui  se  trouvent  en  tète  de  chaque  morceau 
<lans  beaucoup  d'éditions  des  livres  de  chant, 
on  se  sent  capable  de  déterminer  avec  pres- 
tesse la  modalité  d  une  mélodie  grégorienne, 


A  coup  sûr,  une  semblable  exécution  don- 
nerait une  grande  puissance  esthétique  aux 
cantilènes  de  musique  religieuse.  Et,  en  ef- 
fet, l'intonation  devenant  grave  ou  aiguë  en 
raison  des  modes,  et  chaque  mode  possédant 
le  secret  de  faire  naître  en  nous  un  sentiment 
spécial,  ainsi  que  l'affirment  tou3  les  musi- 
ciens du  moyen  âge,  l'oreille  se  trouverait 
comme  fascinée  sous  l'empire  de  ces  belles 
mélodies,  échos  de  la  Grèce,  dans  lesquelles 
il  suffisait  do  changer  d'harmonie  et  d'in- 
struments accordés  d'une  manière  différente, 
pour  exciter  aussitôt  les  émotions  les  plus 
inattendues  et  les  plus  merveilleuses.  — 
«  Quondam  legitur,  dit  Guy  d'Arezzo,  qui- 
dam freneticus,  canente  Asclepinde  medico,  ab 
insania  revocatus.  Et  item  alias  quidam  sont- 
tu  citharoe  in  tantam  libidinem  est  incitât u$, 
ut  cubiculum  puellœ  quœreret  effringere  de- 
mentatus;  moxque  ,  citharedo  mutante  mo- 
dum,  voluptatis  pœniientia  duc  tus,  dicitur  re- 
cessisse  confusus  (10).  •  C'est  d'ailleurs  ce 
qu'atteste  un  précieux  manuscrit  de  la  Bi- 
bliothèque impériale  de  Paris,  qui,  dans  un 
tonarium,  exhibe  en  tète  de  chaque  mode 
grégorien  une  figure  assez  grossièrement 
peinte,  à  la  vérité,  mais  on  ne  peut  plus  in- 
téressante, en  ce  sens  qu'elle  en  exprime, 
avec  une  charmante  naïveté,  les  effets  mo- 
raux et  la  puissance  esthétique. 

Mais  à  quoi  bon  nous  appesantir  sur  ce 
point?  De  nosjours.le  personnel  des  chœurs  de 
nos  églises  est  bien  restreint,  ou  s'il  en  existe 
qui  soit  un  peu  convenable,  c'est  presque  tou- 
jours au  profit  des  grosses  voix  taurines,  pour 
nousservird'unc expression  de  Jean  Diacre, 
historien  du  x'  siècle.  (FotV  Vox  taurin  a.) 

Donc,  les  mélodies  du  plain-chant  doivent 
être  appropriées  au  genre  de  voix  que  pos- 
sède chaque  église,  et  delà,  nécessairement, 
résulte  pour  l'accompagnateur  l'obligation 
de  transposer  chaque  morceau.  Si  l'accom- 
pagnateur est  organiste,  celle  transposition 
exige  une  assez  grande  habileté  et  quelque» 


•(10)  Wcrologi  cap.  44.  Sainl  Basile  rapporte  des  faits  semblables  dans  son  homélie  Dt  legendit  Mti» 
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lois  une  longue  pratique.  11  faut  donc  que  peu  nue,  et  l'oreille  sera  peut-être  eu  droit 
celui-ci  s'y  familiarise  tout  d'abord,  et  pour  de  désirer  alors  des  combinaisons  plus  va- 
arriver  h  ce  but,  les  exercices  les  plus  persé-  riées  de  contrepoint, 
vérants  ne  doivent  pas  l'effrayer,  jusqu'à  ce  Supposer  un  accompagnement  uniforme 
qu'il  soit  capable  de  transposer,  a  livre  ou-  pour  les  morceaux  de  chant  liturgique,  sou- 
vert  et  dans  tous  les  tons,  toute  espèce  de  rais  à  des  mouvements  lents,  modères  ou  vifs, 
canlilènes  liturgiques.  c'est  tout  confondre,  et  c'est  ce  que  je  coro- 

Parvenu  à  ce  point,  l'harmonisateur  gré-  bats  sans  hésiter.  Donc,  pas  de  système  uni- 
gorien  s'enquerra  des  diverses  méthodes  de  que,  pas  de  méthode  absolue,  pas  de  théorie 
transposition  adoptées  dans  nos  églises.  Or,  exclusive;  mais,  au  contraire,  appropriation 
la  plus  accréditée  do  toutes,  bien  que  le  célè-  judicieuse  d'une  harmonie  toujours  convena- 
bre  Ni  vers  lui  ait  opposé,  sous  Louis  XIV,  des    ble  à  la  tonalité  des  mélodies  grégoriennes. 

Tel  est  le  point  de  vue  nouveau  où  il  faut 
se  placer,  si  l'on  veut  comprendre  parfaite- 
ment les  règles  que  je  vais  donner. 

§  IV. 

Et  d'abord,  le  fond  de  tout  accompagne«- 
ment  du  plain-chant  étant  l'harmonie  con- 
sonnante  de  note  contra  note ,  poussée  à  sa 
dernière  perfection  par  les  maîtres  de  la  fin 
du  xv*  siècle  et  de  tout  le  siècle  suivant,  il 
est  nécessaire  de  commencer  par  l'exposition 
des  principes  de  celte  harmonie. 

Les  anciens  avaient  coutume  d'initier  les 
élèves  à  la  théorie  du  contrepoint  par  les 

...  mAk         jrtmi„«„,0  règles  relatives  à  l'enchaînement  des  simples 

Dans  d  autres  églises  enfin ,  cette  dominante  iofervalles  harmoniques  de  deux  sons. 

uniHomque  est  un  peu  plus  haute  ou  un  peu  Après  avoir  insisté  sur  la  nature  de  cha- 

phis  basse.  Au  résumé,  ce  nest  là  quune  q(ie?niervaiiefiisp<)sa 


inconvénients  plus  ou  moins  réels,  consiste 
a  placer  à  l'unisson  la  dominante  des  diffé- 
rents modes  du  plain-chant.  Le  choix  de  cet 
unisson  dépend  entièrement  de  la  voix  des 
chantres  que  l'on  doit  accompagner.  Ici,  on 
traduit  les  huit  dominantes  par  la  note 


ailleurs  par  la  note 


affaire  de  convention. 

I  HL 

J'arrive  à  une  remarque  assez  importante, 
selon  moi,  mais  dont  on  n'a  pas  assez  tenu 
compte  dans  les  ouvrages  qui  ont  le  môme 
but  que  cet  article. 

L'exécution  des  mélodies  liturgiques  ne 
se  réalise  pas  toujours  avec  le  même  mouve- 
ment. Il  y  a  des  morceaux  qui  se  chantent 
très-lentement  ;  d'autres  se  vocalisent  assez 
vite  ;  souvent  même  il  en  est  qui  s'exécutent 
d'une  manière  très-rapide. 

Les  méthodes  d'accompagnement  du  plain- 
chant  pèchent  en  ne  distinguant  pas  cette 
variété  temporaire.  Il  est  clair,  cependant , 
que  le  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  que 
I  on  donne  à  chaque  note  d'une  mélodie  doit 
eiiger  une  différence  quelconque  dans  l'har- 
monisation de  celte  mélodie  elle-même.  Si  le 
chant  s'exécute  avec  un  mouvement  modéré, 
le  contrepoint  de  note  contre  note  pourra 


que  intervalle,  us  posaient  comme  un  axiome, 
qu'il  fallait  seulement  admettre  :  1*  les  con- 
sonnances  parfaites  d'unisson,  de  quarte,  de 
quinte,  d'octave  et  de  leurs  répliques  ;  2"  les 
consonnances  imparfaites  de  tierce  mineure , 
de  tierce  majeure ,  de  sixte  mineure  et  de  sixte 
majeure  avec  leurs  dérivés. 

Antoine  deCousu,  le  célèbre  auteur  de  La 
Musique  universelle,  dont  un  incendie  n'a 
épargné  que  deux  exemplaires  d'épreuves 
typographiques,  va  nous  guider  dans  l'em- 
ploi de  ces  intervalles  (11).  En  offrant  A  nos 
lecteurs  une  analyse  du  second  livre  de  son 
ouvrage,  nous  croyons  être  utile  à  l'art  clas- 
sique, puisque  de  Cousu  avait  le  dessein, 
comme  il  le  dit  lui-même  (page  75),  de  ren- 
dre à  la  musique  la  plus  haute  perfection 
dont  elle  est  capable. 

Voici  donc ,  en  substance ,  les  préceptes 
contenus  dans  La  Musique  universelle. 

1. 11  ne  faut  pas  mettre  immédiatement  de 
suite  deux  consonnances  parfaites  de  même 


parfaUomémï^  espèce,  ni  en  montant  ni  en  descendant, 

m.i          »■  '  lï  ■  Etein»  es  de  ces  succès: 


ceptions.  Si  la  mélodie  est  chantée  vive- 
ment, ce  genre  d'accompagnement  cessera 
d'offrir  la  même  convenance,  parce  que  cha- 

Sue  accord,  s'y  succédant  avec  rapidité,  pro* 
uira  plus  de  secousses  que  d  harmonie  : 
l'accompagnement,  comme  nous  l'avons  dit, 
ne  fera  qu'embarrasser  l'allure  prompte  et 
légère  du  chant.  Si,  enfin,  la  cantilène  re- 
ligieuse revêt  le  caractère  de  Vadagio,  l'har- 
monie de  note  contre  note  pourra  paraître  un 

(1 1)  La  Musique  universelle,  contenant  toute  la  pra- 
tique et  toute  ta  théorie.  1  vol.  incomplet  dc2U8  pages 
in-folio.  On  ignorait  jusqu'à  présent  le  véritable 
non  de  l'auteur  de  ce  livre.  M.  Ch.  Gomarl,  dans 
ses  Etudes  Saint  Quentinoises  (in-S\  1851,  pp.  305- 
307),  a  prouvé  par  des  actes  notariés,  que  ce  nom 
n'est  pas  Jean  Cousu,  ni  même  Jean  du  Cous*, 


Exemples  de  ces  successions  défendues  : 
Octaves.     Quartes.  Quinte». 


comme  je  l'ai  avancé  dans  ma  brochure  sur  la  A'o- 
lation  proportionnelle  du  moyen  âge  (1847,  n.  22), 
mais  bien  Antoine  de  Cousu,  qui  naquit  à  Amiens 
vers  les  dernières  années  du  xvi«  siècle,  devint 
chanoine  île  Saint-Quentin  avant  163G,  el 
le  t l'août  1658.  comme  l'ii 
baie. 
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«  Si  Ici  Parties  demeurent  sur  vne  mesrne 
chorde,  sans  monter  ou  descendre ,  il  n'im- 
porte pas  de  mettre,  deux,  trois,  ou  plusieurs 
Octaves  l'vne  après  l'autre,  et  ainsi  des  au- 
tres Consonances  parfaites  ;  parce  que  tant 
qu'il  y  en  a  sur  vne  mesme  chorde,  ou  sur 
vne  [sic)  espace,  elles  ne  sont  estimées  que 
pour  vne  (p.  102).  » 

H.  On  peut  mettre  de  suite  deux  conson- 
nances  parfaites  de  différente  espèce,  de 
cette  manière  : 

1*  La  quinte  après  l'unisson  par  mouve- 
ment contraire,  l'une  des  deux  parties  se 
mouvant  par  degré  conjoint  ;  ou  bien  par 
mouvement  oblique,  l'uno  des  deux  parties 
restant  en  place.  Exemples  : 


ACC 


b0 


6*  La  quarte  après  la  quinte  et  la  quinte 
après  la  quarte  ;  niais  il  faut  que  l'une  de» 
deux  parties  reste  en  place.  Exemples  : 


M 

!   Il  U 

r 

11  '  Q 

■  o  o 

H 

o 

ÛXJi 

2"  L'unisson  après  la  quinte.  Et,  dans  ce 
cas,  l'une  des  deux  parties  reste  en  place;  ou 
si  les  deux  parties  font  mouvement,  la  grave 
fait  un  saut  de  quarte,  et  l'aiguë  descend  d'un 
degré  diatonique.  Exemples  : 


III.  On  peut  mettre  de  suite  plusieurs  con- 
sonnances  imparfaites  l'une  après  l'autre , 
mais  il  ne  faut  pas  qu'elles  soient  de  même 
espèce. 

On  permet  cependant  défaire  entendre  de 
suite,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
deux  tierces  mineures  ou  deux  sixtes  majeures 
par  degré  conjoint,  car  alors  ces  deux  tierces 
ou  ces  deux  sixtes  ont  entre  elles  la  diffé- 
rence d'un  comma  (p.  115). 

Si  les  deux  parties  faisaient  le  mouvement 
du  demi-ton  majeur  (12),  la  succession  de 
deux  sixtes  majeures  serait  interdite.  Exem- 
ples défendus  : 


1VIVIIU  \M%J  • 


3*  La  quinte  après  l'octave  par  tous  les 
mouvements;  mais  quand  on  emploie  les 
mouvements  contraire  ou  semblable ,  il  faut 
que  l'une  des  deux  parties  monte  ou  des- 
cende d'un  seul  degré.  Exemples  : 


On  permet  de  faire  deux  tierces  miueurus 
l'une  après  l'autre,  lorsque  les  parties,  mon- 
tant  ou  descendant  ensemble  par  l'intervalle 
du  demi-ton  majeur,  sont  suivies  d'une  oc- 
tave. Exemples  : 


(h)  q  ±A 

....  T3. 

rH 

-e» — 

a  o 

(Ibid.) 


Il  ne  faut  jamais  placer  deui  tierces  ma- 
jeures ou  mineures,  ni  deux  sixtes  majeures 
ou  mineures  l'une  après  l'autre,  quand  les 
parties  procèdent  par  saut  ou  mouvement 


k*  L'octave  après  la  quinte,  en  observant  séparé,  parce  que  cela  produirait  de  mau- 
les  conditions  précédentes.  Exemples  :  vaises  relations  harmoniquos.  Exemples  dé- 

^.        ,        „       -        |       .   ■  fendus  : 


S'L'onisson  après  l'octave  et  l'octave  après 
l'unisson,  l'une  des  deux  parties  restant  en 
place.  Exemples  : 
(fi)  Le  demi-ton  majeur  se  trouve  naturel lement  dans  l'échelle  diatonique  :J 


(Pag.  11") 


(lit  Cocsc,  pp.  H9-90). 
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IV.  Quand  on  veut  entremêler  des  inter-  2*  Si  les  deux  parties  montent  ou  descen- 
valles  de  tierce  et  de  sixte,  il  faut  faire  ut-  dent  ensemble  par  mouvement  séparé,  l'une 
tenlion  aui  règles  suivantes  :  des  deux  fera  uu  saut  mélodique  de  tierce 

1*  SI  les  parties  procèdent  par  mouvement    mineure  ou  majeure  (le  saut  de  tierce  maieute 
contraire,  la  tierce  devra  être  majeure  si  la    n'est  pas  aussi  bon).  La  partie  qui  doit  par- 
courir l'intervalle  de  tierce  est  la  grave 
quand  elle  monte,  ou  l'aiguë  quand  elle 
descend.  Exemples  : 


sixte  est  mineure,  et  vice  versa.  Exemple  : 


2*  Quand  l'une  des  parties  reste  en  place, 
on  mettra  la  tierce  majeure  avant  ou  après 
la  sixte  majeure,  et  la  tierce  mineure  avant 
ou  après  la  sixte  mineure.  Exemples  ; 

O  q 
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VI.  Manière  d'aller  d'un  consonnance  im- 
parfaite à  une  consonnance  parfaite. 

V  Quand  les  parties  montent  ou  desepn- 
dent  ensemble  par  degrés  disjoints,  on  évitera 
d'aller  d'une  consonnance  imparfaite  (ma- 
de  cette  manière  :  la  tierce  majeure]  lorsque    jeure  ou  mineure)  a  une  parfaite, 
la  partie  descendra  d'un  ton,  et  la  tierce      2°  Il  est  permis  d'aller  d'une  tierce  a  l'u- 
mineure,  lorsque  cette  partie  descendra  d'un    nisson  par  mouvement  contraire  ou  oblique; 


3*  Quand  les  parties  descendent," l'aiguë 
par  saut  mélodique  de  quinte,  et  la  grave  par 
intervalle  conjoint,  on  mettra  la  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  après  la  sixte  majeure, 


demi-ton.  Exemples 


y  — i 
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mais  il  tout  que  la  tierce  soit  mineure.  Exem- 
ples : 


Et  l'on  mettra  aussi  la  tierce  mineure  après 
la  sixte  mineure.  Exemples  : 


3*  Si  l'on  veut  faire  entendre  un  unisson 
a;  rès  une  tierce  majeure,  on  doit  employer 
le  mouvement  semblable,  et  faire  mouvoir 
la  partie  supérieure  par  degré  conjoint  mi- 
neur, et  la  partie  gravo  par  intervalle  dis- 
joint de  quarte.  Exemples  : 


tJf-  u  1 
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à*  Quand  les  parties  montent,  savoir  la 
grave  par  saut  mélodique  de  quinte,  et  l'ai- 
guë par  intervalle  conjoint,  on  mettra,  après 
Fa  sixte  majeure,  la  tierce  majeure  si  la  par- 
tie supérieure  monte  d'un  ton,  et  la  tierce 
mineure  si  la  partie  supérieure  ne  monlo 
que  d'un  demi- ton.  Exemples  : 


V.  Pour  aller  d'une  consonnance  parfaite 
a  une  consonnance  imparfaite,  on  doit  ob- 
server les  règles  qui  suivent  : 

1*  Quand  les  deux  parties  montent  ou 
descendent  ensemble,  if  sera  bon  que  l'une 
procède  par  mouvement  conjoint.  Cette  par- 
tie sera  la  grave  quand  elle  monte,  ou  l'ai- 
guë lorsqu'elle  descend.  Exemples  : 

fil  F 


*•  La  tierce  majeure  peut  être  suivie  do 
l'octave  par  mouvement  contraire.  Exem- 
ples : 

5*  Il  est  défendu  d'aller  d'une  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  à  une  quinte,  quand  l<s 
parties  marchent  par  mouvement  semblable 
et  degré  disjoint. 

6°  Mais  quand  les  parties  descendent  en- 
semble par  mouvement  séparé,  a  savoir  :  la 
grave  par  intervalle  de  quinte,  et  l'aiguë  par 
celui  de  tierce  mineure,  on  peut  aller  a  la 
quinte.  Exemples  : 
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T  Quand  les  parties  montent  enscœb'e, 
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il  est  permis  d'aller  du  la  tierce  à  la  quinte, 
a  savoir  :  la  partie  aiguë  par  saut,  et  la  grave 
par  degré  conjoint  et  mineur,  autant  que  pos- 
sible. Exemples  : 


ACC 


DE  PLAlN-CHANT. 
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8*  On  ira  encore  de  la  tierce  à  la  qninte, 
quand  les  parties  descendront  ensemble,  à 
savoir  :  la  grave  par  saut  ou  degré  disjoint, 
et  l'aiguë  par  degré  conjoint,  lequel  sera 
meilleur  s'il  est  d'un  demi-ton.  Exemples  : 


ton. 


77 
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9*  Pour  aller  de  la  tierce  à  la  quinte  par 
mouvement  oblique,  il  faut  que  la  tierce  soit 
majeure.  Exemples  : 


10"  Par  mouvement  contraire  et  degrés 
conjoints,  si  l'intervalle  de  tierce  est  suivi  de 
l'intervalle  de  quinte,  celui  de  tierce  devra 
être  mineur,  particulièrement  à  deux  par- 
ties. Exemples  : 

11*  On  évilera  d'aller  de  la  sixte  à  la 
quinte  par  mouvement  semblable,  lors  môme 
que  les  deux  parties  procéderaient  par  degré 
conjoint. 

lz*  La  sixte  mineure  peut  être  suivie  de 
la  quinte  par  mouvement  oblique.  Exemple  : 


13*  Il  faut  également  éviter  d'aller  de  la 
sixte  à  l'octave,  quand  les  parties  montent 
ou  descendent  ensemble  par  quelque  inter- 
valle que  ce  soit.  Il  y  a  cependant  des  auteurs 
qui  l'approuvent, quand  I  une  des  parties  fait 
un  mouvement  de  demi-ton  majeur;  mais 
«  cela  n'est  point  supportable,  et  d  n'en  faut 
point  user,  si  ce  n'est  à  cinq,  et  à  plus  de 
parties.  »  (P.  127.) 

14'  La  sixte  majeure  peut  être  suivie  «le 
I  octave  par  mouvement  contraire  ou  obli- 
que. Exemples  : 

VU.  Exemples  de  l'emploi  de  la  fausse 
quinte  à  deux  parties  : 
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VIII.  Antoine  de  Cousu  termine  en  faisant 
observer  que  le  contrepoint  simple  à  deux 
parties  doit  commencer  par  une  conson- 
nance  parfaite  ou  l'unisson,  et  doit  finir  par 
l'unisson  ou  l'oclavo  (une  double  octave  se- 
rait trop  éloignée). 

Au  chapitre  30  du  troisième  livre  de  sa 
Musique  universelle,  il  donne  des  exemples 
des  diverses  terminaisons  ou  cadences  a 
l'unisson  et  à  l'octave  pour  les  contrepoints 
h  deux  parties.  Voici  ces  exemples  : 

Cadences  à  l'unisson. 


Cadences  à  l'octave. 


IX.  Enfin,  il  insiste  sur  la  nécessité  que 
doit  s'imposer  tout  conlrapuntiste  intelli- 
gent de  donner  aux  parties  un  beau  procédé, 
c'est-à-dire  de  beaux  chants  (p.  99),  et  de  les 
faire  marcher,  autant  que  possible,  par  mou- 
vement contraire.  L'exemple  qu'il  donne  à  la 
page  134  fera  comprendre  cette  dernière 
règle  : 
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Nous  allons  maintenant  compléter  les  pré- 
ceptes d'Antoine  de  Cousu  par  quelques  ci* 
talions  empruntées  è  d'autres  théoriciens. 

Tinctoris,  dans  le  troisième  chapitre  du 
premier  livre  de  son  ouvrage  intitulé  :  Liber 
de  arteeon'.rapunctx '(13),  recommande 1 l'éviter 
le  plus  possible  l'emploi  de  l'unisson  :  Uni- 
sonus,  propter  ejus  modicam  dulcedinem,  ac~ 
euratissime  est  evitandus  (P.  54  bis).  Ceci 
doit  s'entepdre  du  contrepoint  à  deux  par- 
ties; et,  même  dans  ce  cas,  on  peut  sans 
crainte  commencer  et  Unir  un  morceau  par 
l'intervalle  dont  il  vient  d'être  parlé. 

Il  suit  à  peu  près  la  même  méthode  qu'An- 
toine de  Cousu,  dans  les  règles  qu'il  donne 

Cour  la  succession  légitime  des  intervalles 
armoniques.  L'exposé  de  ces  règles  nous 
montre  que,  à  l'époque  où  écrivait  cet  au- 
teur, et  grâce  à  l'influence  de  Jean  Dunstaple, 
Egide  Bmchois,  Guillaume  Dufay,  JeanOke- 

8 hem,  Jean  Régis,  Antoine  Busnois,  Firmin 
aron  et  Guillaume  Faugues  ,  l'art  était  ar- 
rivé à  une  grande  perfection. 

Ce  n'est  plus  le  temps  où  l'on  enseignait 
qu'il  fallait  éviter,  autant  que  possible,  la 
succession  de  deux  consonnances  parfaites 
par  mouvement  semblable  :  Debetnus  binas 
çonsonantia*  perfectas  seriatim  conjunctas 
(ucendendo  tel  descendendo,  prout  possumus, 
ft  t.'  .rr  1 \  .  La  période  de  1  élaboration  har- 
monique est  passée;  le  contrepoint  est  assis 
sur  des  bases  solides,  et  les  détails  que  nous 
en  donne  Tinctoris  méritent  d'autant  plus  de 
tixer  notre  attention,  qu'ils  jettent  quelque 
lumière  sur  les  travaux  d'ailleurs  si  conscien- 


laquelle  n'est  pas  moins  fautive,  rigoureu- 
sement parlant,  que  la  précédente. 

Quant  à  la  quarte, Tinctoris  dit  que,  rejelée 
du  contrepoint  (a  contrapuncto  rejicitur), 
son  emploi  n'est  tout  au  plus  admis  que 
dans  les  cadences  et  les  faux-bourdons. 

Il  indique  d'autres  formules  que  de  Cousu 
pour  l'octave  succédant  à  l'unisson  et  l'u- 
nisson succédant  à  l'octave.  Exemples  : 


XXX 


A  l'époque  où  vivait  cet  auteur,  les  tierces 
et  les  sixtes  majeures  étaient  appelées  tier- 
ces et  sixtes  parfaites;  les  deux  autres  étaient 
nommées  imparfaites.  La  sixte  n'était  pas  en- 
core regardée  comme  un  intervalle  agréable 
en  lui-même  :  «  Apud  autiquos  discordantia 
reputabatur,  et,  ut  vera  fatear,  aurium  mea- 
rumjudicio,  perse  audila,  hoc  est sola, plus 
habet  asperitatis  quam  dulcedinis.  »  (Cap. 
vu,  p.  59  bi(.) 

Quoi  qu'il  en  soit,  Tinctoris  entre  dans 
quelques  détails  intéressants  au  sujet  du 
mélange  des  intervalles  de  tierce  et  de  sixte. 

On  peut  employer,  dit-il,  deux  tierces 
de  suite,  lorsque  les  parties  procèdent  par 
mouvement  ascendant  ou  descendant  de 
seconde  (A),  de  tierce  (B)t  de  quarto  (C)  et 
de  quinte  (D).  Exemples: 

A  B  C  D 


cieux  d'Antoine  de  Cousu 

Ainsi,  dans  les  règles  concernant  l'emploi  t  0       •  »■        •  „    •  ~—n 

légitime  de  deux  consonnances  parfaites  qui  frfo-K— ^  j  M  o  \\  =  f-K  ■  I 
se  succèdent,  Tinctoris  permet,  et  avec  rai-  1  a  ~  "  ■  °  ■»  — &  "  — " 
son,  qu'une  quinte  soit  suivie  d'un  unisson, 
les  parties  faisant  un  saut  mélodique  de 
tierce  par  mouvement  contraire  de  la  quinte 
a  l'unisson  ;  ce  que  ne  dit  pas  Antoine  de 
Cousu.  Exemple  : 


C 


jpsUl 


Tinctoris  permet  que  la  même  chose  ait 
lieu,  mais  en  sens  inverse  et  très-rarement 
(rarissime),  pour  aller  de  l'unisson  à  la 
quinte,  Ex.: 


On  peut  faire  entendre,  d'après  Tinctoris, 
la  sixte  après  la  tierce  dans  les  cas  sui- 
vants: 


Dans  les  successions  de  la  quinte  allant  a 
l'octave,  il  n'indique-pas  toutes  les  formules 
de  l'auteur  moderne.  Il  omet  celle-ci  ; 


qui  contient  deux  octaves  cachées  par  mou- 
vement semblable,  mais  il  mentionne  cette 
autre  : 

(13)  Ouvrage  terminé  le  11  octobre  de  l'année 
1477  et  encore  inédit.  La  bibliothèque  dn  Conserva- 
toire de  musique  de  Paris  en  possède  une  copie  soui 


et  la  tierce  après  la  sixte  > 

En  ce  qui  concerne  les  consonnances 
parfaites,  se  résolvant  sur  les  consonnances 
imparfaites, Tinctoris  enseigno  que  l'on  peut 
aller: 

1*  De  l'unisson  à  la  tierce,  de  celte  ma- 
nière! 


le  n*  6U5 

(14)  Joirms  nt  Mi  ris  0e  . 
BKSTi  Striptores,  tom.  III,  p.  386). 
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f  De  l'unisson  à  la  sixte  : 


6*  Après  la  sixte  majeure,  il  faut  immé- 


3  De  la  quinte  à  la  tierce  : 


I  '  n  _ liateroent  la  tierce  ou  la*  quinte  sur  la  môuie  * 
r^lf^Tjll  u»e  d  u  plain-chant  :  * 

7"  Après  l'unisson,  la  sixte  majeure  est 
interdite,  mais  la  sixte  mineure  est  suppor- 
table. 


<v  De  la  quinte  à  la  sixte  : 


o  u "o°  O  ""U 

5*  De  l'octave  è  la  tierce  et  à  la  sixte,  etc. 

Tous  ces  préceptes  sont  excellents,  et  il 
est  facile  q>h  déduire  ceux  qui  ont  rap- 
port aux  consonnances  imparfaites  suivies 
de  consonnances  parfaites. 

Après  Tinctoris  et  de  Cousu,  auteurs  dont 
les  ouvrages  sont  à  peu  près  introuvables, 
je  ne  puis  m'eropêcher  d'analyser  les  règles 
du  Contrnppunto  osservato,  telles  qu'on  les 
trouve  dans  le  livre  intitulé:  Mt$cellanea 
musicale  d'Angelo  Berardi  (parte  seconda, 
p.  iOï  et  suiv.)  On  sait  que  le  P.  Martini, 
excellent  juge  en  fait  d'érudition  musicale, 
avait  beaucoup  d'estime  pour  Berardi  de 
Sai rite-Agathe,  qu'il  appelle  :  autore  diligente 
raccoglitore  délie  Regole  di  Contrappunto  de' 
primimac*tri[t5).  (Saggio,  tome  1",  p.  xxnt, 
note  1.) 

Or,  voici  ce  qu'enseigne  Berardi  : 
1"  On  va  d'une  consoonance  parfaite  h 
unft  autre  parfaite  par  mouvement  con- 
traire. 

2*  On  va  d'une  consonnance  imparfaite  à 
une  parfaite  par  les  mouvements  contraire 
ou  oblique. 

3"  On  va  d'une  consonnance  parfaite  à 
une  imparfaite,  comme  on  voudra. 

k°  On  va  d'une  consonnance  imparfaite  à 
une  autre  imparfaite ,  également  comme  on 
voudra. 

5*  On  doit  commencer  et  finir  par  une 
consonnance  parfaite.  Finir  par  une  conson- 
nance parfaite  est  une  règle  infaillible;  com- 
mencer do  môme  est  une  règle  plus  loua- 
ble. 

(15)  Berardi  fat  maître  de  chapelle  de  la  basilique 
de  Sie-Marie  in  transtetere,  à  Rome,  en  1593.  Voyei 
Il  perche  mmicate  de  cet  auteur,  p.  44. 

(16)  Les  busses  relations  à  éviter  6ont,  comme  le 
dit  le  P.  Martini,  celles  d'octave  superflue  (A),  d'oc- 
tave diminuée  (B),  de  Union  (C),  de  faui 
(D),  et  de  quarte  altérée  (E).  Exemples  : 

,A  


8"  On  ne  peut  faire  deux  mixtes  majeures 
de  suite,  quand  le  plain-chant  et  le  conlre- 
îoint  marchent  par  mouvement  semblable. 
Lorsque  deux  sixtes  se  suivent,  il  faut  que 
l'une  soit  majeure,  et  l'autre,  mineure. 
Exemples  : 


E 


9e  Sont  également  défendues  deux  tierces 
majeures  ou  deux  tierces  mineures  par 
mouvement  semblable.  Il  faut  que  l'une  des 
deux  soit  majeure,  et  l'autre,  mineure. 

10*  On  ne  doit  pas  aller  de  la  sixte  à  l'oc- 
tave, ni  de  l'octave  è  la  sixte  par  mouve- 
ment oblique.  Exemples  : 


11*  Il  est  défendu  d'aller  de  la  quinte  à  la 
sixte,  et  de  la  quinto  à  la  tierce  par  mou- 
vements contraire  et  semblable,  QUAND  IL 
Y  A  FA  CONTRE  MI,  parce  qu'alors  il 
existe  une  fausse  relation  (16).  Exemples  ; 


Si  l'on  veut  éviter  ces  fausses  relations» 

Il  est  inutile  de  faire  remarquer  ici  que,  dans 
l'harmonie  rigoureuse ,  les  parties  ne  peuvent  pas 
réaliser  milodiquement  des  successions  dans  les- 
quelles existent  ces  relations  mauvaises.  Ainsi,  on 
ne  chantera  jamais  : 

N-  Il  si^-fa)n,  etc. 

On  évitera  même  de  (aire  exéenter,  par  les  parties 
des  sauts  mélodiques  qui  ne  leur  sont  pas  naturels 


raison,  dit  Ornilboparcus  (M uticœ  aelhm 
microloaut,  in-4\  1517  et  1519;  lit»,  iv,  cap.  4),  oh 
aura  soin  de  ne  pas  faire  franchir  des  intervalles 
disjoints  de  quinte  par  le  dessus,  ni  de  sixte  par  la 
basse. 

On  ira  même  jusqu'à  interdire,  dans  la  même 
partie,  tout  ce  qui  pourrait  ressembler  à  des  suc. 
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il  faut  avoir  recours  aux  accidents  musicaux  Les  cadences  a  l'unisson  doivent  être  pré- 
de  cette  manière  :  cédées  d  une  tierce  mineure.  Exemple  : 

I)  a  soin  d'avertir  qu'il  indique  ici  le  dièse 
en  faveur  des  ignorants  et  des  jeunes  élèves  : 
tyronibus  ac  rudibus  adolescentibus.  (Lib.  m, 
cap.  ik.  } 

Les  cadences  à  la  quinte  doivent  ôlre  pré- 
cédées d'une  tierce  majeure  (17)  : 


4  """««'"H 


12*  Sont  prohibés,  par  mouvement  sem- 
blable ou  oblique,  les  intervalles  où  se 
rencontre  fa  contre  roi  par  consonnances 
imparfaites.  Exemples  : 


Pour  qu'elles  soient  bonnes,  ces  succes- 
sions doivent  être  modifiées  de  cetle  ma- 
nière : 

ce  qui  n'est  pas  toujours  possible. 

13*  Il  est  défendu  d'aller  de  l'unisson  à 
la  quinte,  et  de  la  quinte  à  l'unisson,  lors- 
que les  parties  montent  ou  descendent  par 
mouvement  contraire  et  saut  de  tierce  dis- 
jointe. Exemples  : 


Les  cadences  à  l'octave  doivent  être  pré- 
cédées d'une  sixte  majeure.  Exemples  : 


1&*  Après  la  sixte  majeure,  on  peut  faire 
entendre  la  quinte  par  licence  poétique;  la 
sixte  mineure  est  préférable.  Exemples  : 


Eiffel] 


Tel  est,  en  substance,  l'enseignement  de 
Rerardi  de  Sainte- Agathe.  Je  laisse  aux  lec- 
teurs le  soin  de  le  comparer  aux  prescriptions 
harmoniques  qui  précèdent. 

Etienne  Vanneo,  auteur  d'un  livre  très- 
rare,  in-fol.,  imprimé  à  Rome  en  1553,  sous 
le  titre  de  :  Recanetum  de  musica  aurea,  va 
maintenant  nous  fournir  quelques  détails 
précieux  sur  le  contrepoint  à  deux  parties. 

Cet  écrivain  est  surtout  remarquable  par 
les  explications  qu'il  donne  sur  la  manière 
de  réaliser  les  cadences. 

Tout  contrepoint  de  note  contre  note  a 
deux  parties,  dit-il,  se  termine  rigoureuse- 
ment { arctissimum  prœceptum  )  par  trois 
sortes  de  cadences,  savoir  :  ou  a  l'unisson, 
ou  à  la  quinte,  ou  à  l'octave.  Et  ce  qu'il  dit 
ici  de  ces  trois  intervalles  s'entend  égale- 
ment de  leurs  répliques. 


Dans  aucune  cadence,  môme  à  plus  de 
deux  parties,  la  sixte  ne  peut  se  faire  enten- 
dre au-dessus  ou  au-dessous  de  la  dernière 
note,  parce  que  c'est  un  intervalle  peu  so- 
nore et  peu  agréable  :  Parum  resonat  pa- 
rumque  venu  s  lads  habet,  tanta  est  eju$  tm- 
becillitas. 

«  Les  cadences,  dit-il,  ne  doivent  pas  être 
prodiguées;  il  faut  en  être  avare,  car  c'est 
leur  petit  nombre  dans  un  môme  morceau 
qui  en  fait  le  charme,  comme  aussi  l'on 
doit  s'attacher  a  ne  pas  toujours  les  placer 
sur  la  môme  corde.  Le  sens  du  texte  diri- 
gera le  compositeur  dans  le  choix  de  ces 
repos  qui  sont,  au  fond,  une  sorte  de  ponc- 
tuation musicale.  »  (Cap.  M).  ) 

Vanneo  a  soin  d'indiquer  lui-môme  les 
cordes  de  chacun  des  huit  modes  du  plain- 
chant,  qui  peuvent  recevoir  une  cadence  (18). 
oici  : 


Les  voi 


Premier  mode. 


Deuxième 


Troisième  mode. 

-o  ci. 


cessions  chromatiques,  comme  :  ut  b|,  —  ut  #  elc. 

Cependant,  aux  cadences,  une  partie  Taisant  en- 
tendre un  «j  g,  par  exemple,  pourra  le  bécarriter 
ensuite.  C'est  ce  que  l'on  voit  dans  l'excellent  faux- 
hourdoii  du  De  profundii  et  du  Dies  inr,  en  usage 
dans  le  diocèse  de  Paris,  et  que  l'on  doit  à  l'abbé 
llomct,  musicien  du  xviu*  siècle. 

(17)  C'est  aussi  ce  qu'enseigne  César  Crivellati 
dans  ses  Dnconi  muHcoli  (Vilerbe,  iii-8-,  I6il), 
p.  188). 


(18)  Le  P.  Antoine  Parran,  dans  son  TraHi  de  la 
Mrtiqte  théoriqve  el  pratique,  elc.  (Paris,  1659  et 
lGHi),  consacre  le  chapitre  cinquième  de  la  qua- 
trième partie  de  son  livre,  à  tout  ce  qui  concerne 
les  cadences  ;  il  en  détermine  même  le  nombre  et  la 
place  dans  chaque  mode  «lu  plain-chant,  mais  il 
n'est  pas  aussi  clair  que  Vanneo;  voilà  pourquoi 
nous  avons  préféré  la  doctrine  de  ce  dernier  au- 
teur. 
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Cinquième  mode. 


Après  ces  indications  ,  Vanneo  intime 
aux  contrapuntistes  grégoriens  l'ordre  de 
ne  jamais  faire  d'autres  cadences  que  celles 
qui  viennent  d'être  mentionnées.  Ses  paroles 
sont  trop  originales,  pour  n'être  pas  citées 
textuellement  :  —  «  Conaberis  igitur....  non 
alias  cadeutias  nisi  eas  tantum,  quas  allri- 
buendas  praecepimus.inviolabiliter,  nec  extra 
illas  in  universo  canlilenre  contenu  vagan- 
dum  erit,  ut  imperiti  ac  penitus  hujus  artis 
ignari  soient,  suis  inepliis  jnclabundi,  qui 
rébus  suis  rectius  consulerent,  si  docliorcs 
audirent.  » 

Après  un  semblable  langage,  il  est  impos- 
sible qu'on  s'avise  jamais  de  violer  la  règle. 

Zarhnoje  plus  célèbre  des  didacliciens  du 
xvr  siècle,  indique  les  cadences  suivantes 
dans  la  troisième  partie  de  ses  Institution* 
harmoniques  : 


cdtn 


m 


Mais  il  fait  judicieusement  observer  que 
ces  cadences  ne  s'emploient  guère  dans  les 
compositions  a  deux  voix;  et  môme  lorsque 
l'on  voudra  s'en  servir,  dit-il,  il  faudra  les  pla- 
cer au  milieu,  et  non  à  la  fin  de  la  composition, 
àmoinsd'yêlre  contraint  parla  nécessité  :«  Ma 
queste  cadenze  non  si  usano  molto  di  lungo 
nelle  compositioni  di  due  voci....;  et  quando 
le  vorremo  porre,  sempre  le  porremo  Bel 
niezzo,  et  non  nel  fine  délia  cantilena;et 
quando  la  nécessité  a eiô  fare  ne  astringesse.» 
—Or,  la  nécessité  dont  parle  ici  Zarlino  n'a 
Jicu.jue  dans  le  contrepoint  canonique. 


Cet  auteur  donne  encore  des  exemples  de 
cadences  à  la  tierce  et  a  la  sixte  : 


If  — P 

bzz  0  U  

Ce  sont,  ajoute-t-il,  des  cadences  impro- 
prement dites,  qu'il  faut  n'employer  que 
dans  le  courant  d'un  morceau,  et  seulement 
lorsque  la  ponctuation  annonce  une  simple 
suspension  dans  l'enchaînement  des  idées. 

8  vi. 

Après  avoir  exposé  les  règles  du  contre- 
point simple  à  deux  parties,  autant  du  moins 

3ue  le  comportent  les  limites  d'un  article 
e  dictionnaire,  il  est  temps  que  nous  abor- 
dions le  contrepoint  rigoureux  de  mémo 
espèce,  à  trois  et  à  quatre  parties. 

Supposons  un  instant  que  nous  vivons, 
non  pas  au  xix*  siècle,  mais  à  la  fin  du  xv\ 
A  cette  époque,  il  y  avait  un  maître  célèbre 
en  Italie  qui  attirait  autour  de  lui  une  foule 
d'élèves  de  toutes  les  contrées  de  l'Europe. 
Or,  môlons-nous  à  la  foule  de  ces  élèves,  et 
voyons  comment  l'habile  professeur  leur 
enseignait  le  contrepoint  à  plusieurs  par- 
ties. 

«  De  compositione  diversarum  partium  con- 
:  trapuncti. 

«  Cantilenarum  quœ  tribus  aut  quatuor 
consonis  partibus  componuntur  conlra- 
punctus  hoc  ordine  consideratur  :  quum 
Ténor  et  Canlus  oclauam  inuiiem  seruaue- 
rint,  Contratcnor  in  quinlaru  supra  Teno- 
rem  :  aut  in  octaua  sub  Tenore  deduelus  : 
quam  optime  ac  suauilcr  concordabit.  Quod 
si  his  tribus  coniunciis  partibus  alium  in 
cantilena  Contratenorem  in  aculum  coap- 
tare  tentaueris  :  in  lertiam  supra  Tenorem. 
vel  (quod  suauiori  allinct  batmoniœ)  iu 
quintam  poteris  collocare.  Verum  si  in  ter- 
tiani  supra  Tenorem  fuerit  dispositus  :  ad 
grauiorem  Contratenorem  :  decimam  coti- 
cordsbit.  Si  autem  iu  quintam  ab  ipso  tune 
Baritonante  per  duodecimam  distubit.  Ba- 
cilonans  enim  intelligilur  pars  scu  pro- 
cessus grauior  in  compositione  cantilena) 
qui  et  Contralenor  grauis  dicitur  a  uari 
quod  est  graue,  u  mutata  in  0,  quasi  gra- 
uiorem  caiitans  cantilena;  parteiu  :  cuius  con- 
sideralionis  hoc  proponitur  exemplar  : 


Baritonans. 


Contratcnor  nm lus. 

«  ln  hoc  exeraplo  prima  semibreuis  acuH 
Contralenoris  in  tertiam  supra  Tenorem 
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constituta  per  décima  m  distat  intensa  a 
prima  Baritonanlis  et  per  sextam  remissa 
est  sub  prima  cantus.  Ab  hac  autem  distat 
prima  Baritonanlis  per  quinlamdccimam 
in  graue.  A  (que  ita  ex  utrisque  bona  de- 
ducilur  concordia.  Ultima  uero  semibreuis 
acuti  contratenoris  Tenorem  superuadit 
acumine  per  quinlam  :  distans  ab  ultima 
Baritonanlis  per  duodecimam  sub  ultima 
cantus  per  dialessaron  est  remissa  :  qua  re 
harmonica  inde  provenit  concordia.  Verum 
quum  Baritonans  fuerit  remissus  per  quin- 
lam sub  Tenore  :  et  cantus  per  sextam  aut 
octauam  ab  ipso  distel  Tenore  in  acumen. 
acutus  lune  Contratenor  in  terliam  supra 
Baritonantem  ductus  concordabit.  Dt  ex 
prima  sequenlis  exempli  semibreui  perci- 
pitur.  Suauiore  tamen  consistenlia  media- 
liitur  :  si  in  octauam  supra  Baritonantem 
comrnemoretur  :  ut  in  ultima  hujus  exem- 
pli notula  pernotatur  (19)  :  » 


ACC 


Al 


Camus. 


«  Dans  cet  exemple,  la  première  ronde  du 
contralénor  est  à  la  distance  d'une  tierce 
au-dessus  du  ténor,  d'une  dixième  au-dessus 
du  baryton,  et  d'une  sixte  au-dessous  du 
chant.  Le  chant  et  le  baryton  sont  à  un  in- 
tervalle de  quinzième.  De  cet  ensemble  naît 
une  bonne  harmonie. 

•  *  Î*  vd?rnière  ronde  du  contralénor  est 
placée  à  la  distance  d'une  quinte  au-dessus 
du  ténor,  d'une  douzième  au-dessus  du  ba- 
ryton et  d'une  quarte  au-dessous  du  chant  : 
ce  qui  produit  encore  un  ensemble  harmo- 
nieux. 

«  Mais  si  le  baryton  est  à  la  distance  d'une 
quinte  au-dessous  du  ténor,  alors  le  chaut 
se  trouvera  à  une  sixte  ou  à  une  octave  au- 
dessus  du  lénor ,  et  le  contralénor  à  une 
tierce  au-dessus  du  baryton,  comme  on  peut 
e  voir  dans  la  première  consonnance  de 
exemple  suivant.  Il  est  cependant  préféra- 
ble de  placer  le  conlraténor  à  une  octave  au- 
dessus  du  baryton,  ainsi  qu'on  le  peut  voir 


•m    r  , — .        i/uijivu,  ainsi  uu  un  le  pe 
a  'a  dernière  note  de  cet  exemple  :  . 


Contralénor  acuUis.J 

«  De  la  composition  des  diverses  parties  du 
contrepoint. 

«  Voici  comment  on  envisage  le  contre- 
point des  morceaux  a  trois  ou  à  quatre  parties. 

«  Lorsque  le  ténor  et  le  chant  font  entre 
eux  une  octave,  on  placera  le  contralénor  à 
une  quinle  au-dessus  ou  à  une  octave  au- 
dessous  du  ténor,  ce  qui  produira  une  excel- 
lente et  suave  harmonie. 

«  Que  si,  à  ces  trois  parties,  vous  voulez 
en  ajouter  une  quatrième  à  l'aigu,  vous  la 
mettrez  à  une  tierce,  ou  mieux  encore,  a  une 
quinte  au-dessus  du  ténor; si  vous  choisissez 
la  tierce,  cette  quatrième  partie  sera  distante 
d'une  dixième  de  la  partie  la  plus  grave;  si 
vous  choisisez  la  quinte,  il  y  aura  intervalle 


■ 

• 

1 

M 
m 

l'ariiooao*. 

On  me  permettra  de  ne  pas  prolonger  da- 
vantage cette  citation,  qui  est  curieuse  sous 
plus  d'un  rapport,  mais  dont  l'utilité  prati- 
que est  fort  contestable.  La  méthode  de  Ga- 
forinelui  est  pas  d'ailleurs  personnelle: 
c'est  celle  que  l'on  trouve,  ou  a  peu  près, 
dans  tous  les  écrits  sur  le  contrepoint  qui 
de  douzième  entre  la  partie  supérieure  et  ont  paru  depuis  Francon  de  Cologne,  à  la 
1  inférieure  qu'on  appelle  aussi  conlraténor  fin  du  xi*  siècle  iusou'au  xviii* 
grave  ou  baryton.  (  Ce  dernier  mot  vient  de  ' J    q  * 

bari  dont  on  change  la  première  lettre  et 


,  jusqu 

L'enseignement  réel  que  l'on  peut  tirer 
de  tout  ce  fatras,  c'est  que  les  anciens  com- 
mençaient par  ajouter  une  seconde  partie  à 
un  chanldonné;  et  qu'ensuite  ils  y  adaptaient 
plusieurs  autres  parties  selon  leur  conve- 


qui  signifie  orare  j.  Exemple  : 
Canlus. 


Les  règles  concernant  la  succession  des 
intervalles  deviennent  moins  rigoureuses, 
h  mesure  que  le  nombre  des  parties  aug- 
mente. 

A  l'appui  de  celte  assertion,  nous  citerons 
les  faits  suivants: 

1*  A  trois  parties,  on  peut  mettre  la  quarte 
après  la  quinte  (et  non  vice  versa),  bien  que 
les  parties  qui  forment  les  deux  intervalles 
montent  ou  descendent  ensemble: 

(19)  Muiice  utriusque  canîui  praclica  excelltniis  Fiukchku  Gitom  Laudcnii,  libris  quatuor 
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(De  Cousu). 

2*  A  deux  parties,  il  est  interdit  de  mettre 
l'une  après  l'autre  des  consonnances  impar- 
faites de  même  espèce,  quand  ces  conson- 
nances  procèdent  par  mouvement  semblable 
et  par  saut.  A  quatre  parties,  cette  prohibi- 
tion existe  pour  la  partie  supérieure  et  la 
basse;  mais  de  Cousu  permet  aux  deux  par- 
ties intermédiaires  de  réaliser  deux  conson- 
nances imparfaites  de  même  espèce  par  mou- 
vement semblable  etsaulmélodiquedequinte 
ou  de  quarte.  Exemple  : 


m 

i 


E 


iH 


3*  On  a  va  qu'une  livrée  majeure  peut  être 
suivie  d'une  quinte  par  mouvement  con- 
traire ;  à  quatre  parties,  il  est  permis  de  pla- 
cer une  quinte  après  une  tierce  mineure  : 

(De  Cousu. 

A  plusieurs  parties,  l'emploi  de  la 
quarte  devient  fréquent,  surtout  lorsque  l'on 
place  cet  intervalle  au-dessus  d'une  tierce. 
Exemple: 


Complétons  maintenant  tout  ce  qui  pré- 
cède en  répondant  brièvement  aux  trois 
questions  que  voici  : 

Première  question.  —  Par  quelles  conson- 
nances doit  commencer  un  accompagne- 
ment de  chant  grégorien  à  plusieurs  par- 
ties? 

Deuxième  question.  —  Quel  en  doit  être  le 
tissu^  harmonique ,  après  le  premier  ac- 

Troitième  question.  —  Par  quel  les  conson- 
nances doit-il  finir  7 

P0)DsCoMD,  pp.  146- 150. 


Réponse  à  la  première  question. 

A  trois  parties,  on  commence  par  la  quinte 
et  l'octave,  ou  encore  par  la  tierco  (majeuro 
ou  mineure)  et  la  quinte. 

A  quatre ,  il  est  permis  de  commencer 
par  1  octave  ,  la  quinte  et  la  tierce  ;  ou 
par  les  seules  consonnances  parfaites,  si  l'on 
veut,  en  mettant  trois  parties  à  l'unisson, 
ou  deux  a  l'octave  contre  la  basse,  et  l'autre 
à  la  quinte  ou  h  In  douzième;  ou  bien  encore 
deux  en  quinte  avec  la  basse  qui  est  avec 
l'autre  en  unisson;  ou  enlin  deux  en  unis- 
son, avec  une  octave  et  l'autre  en  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  (20). 

Ces  formules  sont  d'une  graude  correction 
harmonique;  toutefois,  nous  n'oserions  affir- 
mer que  les  anciens  n'en  aient  pas  employé 
d'autres. 

Réponse  à  la  deuxième  question. 

Le  P.  Martini  se  contente  de  dire  que 
toutes  les  notes  de  la  basse  doivent  porter 
tierce,  quinte  et  octave;  excepté  celles  qui 
montent  ou  descendent  d'un  demi-ton  soit 
naturel,  soit  accidentel,  lesquelles  prennent 
alors  la  sixte  au  lieu  de  la  quinte.  Exemple: 


Et,  en  effet,  à  trois  et  a  quatre  parties,  l'ac- 
compagnement du  plain-chant,  tel  que  le  con- 
cevaient les  auteurs  du  XV  et  du  xvi*  siècle, 
doit  offrir  un  mélange  d'accords  parfaits  pris 
dans  l'état  direct  et  le  premier  renversement. 
Mais  pour  obtenir  ce  résultat  et  éviter  toute 
faute,  on  doit  s'assujettir  à  la  méthode  qui  a 
été  indiquée  plus  haut  pour  le  contrepoint 
rigoureux  a  deux  parties. 

Je  vais  essayer  de  faire  comprendre  la  mar- 
che qu'il  faut  suivre  dans  cette  opération. 

Supposons  d'abord  que  l'on  veuille  harmo- 
niser à  trois  parties  le  fragment  mélodique 
que  voici  : 


23456789  10  U  \j 
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Après  avoir  constaté  qu'il  appartient  au  2* 
mode  grégorienne  commencerai  par  lui  adap- 
ter une  seconde  partie. 

Où  placerai-je  celte  seconde  partie  ?  Cela 
dépend  absolument  de  la  position  qui  sera 
dévolue  au  chant  lui-même.  Si  la  mélodie 
doit  être  au  milieu  du  trio,  évidemment  la- 
seconde  partie  s'ajoutera  au-dessus  du  chant 
et  la  basse  au-dessous.  Si  le  chant  doit  être 
à  la  partie  supérieure,  la  seconde  partie  et  la 
basse  devront  nécessairement  s'écrire  toute» 
deux  au-dessous  du  plain-chant.  Si  la  mélo- 
die est  placée  à  la  basse,  ce  sera  le  contraire. 
Mais,  dans  la  deuxième  hypothèse,  par 
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exemple,  si  je  commence  par  composer  la 
seconde  pnrlie,  il  faudra  la  rapprocher  le 
plus  possible  du  chant,  pour  laisser  un  ter- 
rain suffisant  à  la  basse. 

Ces  explications  paraîtront  peat-ôtro  pué- 
riles, mais  je  les  crois  nécessaires.  Lorsque 
l'élève ,  à  force  do  travail  et  d'étude ,  com- 
prendra bien  toutes  les  règles  du  contre- 
point, lorsqu'elles  lui  seront  devenues  fa- 
milières, alors  il  pourra  composer  d'un  seul 
jet,  comme  cela  doit  être,  les  différentes 
parties  harmoniques,  si  nombreuses  qu'elles 
soient. 

En  attendant ,  mettons-nous  a  la  portée 
de  l'élève,  puisque  c'est  le  seul  moyen  de 
lui  être  utile. 

Nous  choisirons  l'hypothèse  qui  place  le 
chant  au  médium. 

1*  Pour  la  première  note,  on  pourra  em- 
ployer l'harmonie  de  quinte  et  d'octave , 
comme  il  a  été  dit  à  la  question  précédente. 

3*  Au-dessus  de  la  seconde  note ,  je  puis 
mettre  une  tierce  majeure  :  c'est  une  con- 
sonnance  parfaite  qui  est  suivie  d'une  con- 
sonnance  imparfaite  par  mouvement  sem- 
blable; rien  ne  s'y  oppose. 

3*  Au-dessus  de  la  troisième  note,  je  pla- 
cerai une  sixte  :  c'est  une  tierce  suivie  d  une 
sixte,  ou,  en  d'autres  termes,  ce  sont  deux 
consonnances  imparfaites  par  mouvement 
contraire. 

4*  Au-dessus  de  la  quatrième  note,  j'écrirai 
une  octave  :  l'octave,  après  la  sixte,  est  une 
consonnance  imparfaite  se  résolvant,  par 
mouvement  contraire,  sur  une  consonnance 
parfaite.  Cette  succession  est  permise,  mais 
il  faut  alors  que  la  sixte  soit  majeure  ;  par 
conséquent,  l'ut  doit  être  diésé. 

5*  Au-dessus  de  la  cinquième  note,  je 
mettrai  une  sixte  mineure;  au-dessus  de  la 
sixième,  une  sixte  majeure;  au-dessus  de 
la  septième,  une  sixte  mineure.  El,  en  agis- 
sant ainsi ,  je  suivrai  les  règles  qui  permet- 
tent d'aller  d'une  consonnance  parfaite  à  une 
imparfaite  par  mouvement  contraire,  et  qui 
ordonnent  de  mélanger  les  sixtes  consécuti- 
ves, de  telle  sorte  que  l'une  soit  majeure 
lorsque  l'autre  est  mineure. 

6*  Au-dessus  de  la  huitième  note,  je  pose- 
rai un  unisson.  Il  faut  éviter  cet  intervalle  ; 
mais  je  l'emploie  ici  par  mouvement  con- 
traire après  la  sixte,  et  par  une  sorte  de  né- 
cessité. 

7"  Au-dessus  de  la  neuvième  note,  rem- 
ploierai une  quinte.  On  peut  aller  de  1  unis- 
son à  la  quinte  par  mouvement  contraire,  lors- 
que, comme  le  dit  Berardi  de  Sainte-Agathe, 
les  parties  ne  franchissent  pas  d'intervalle 
de  tierce  disjointe.  Or,  ici,  cette  défense  est 
es  perlée. 

8-  Au-dessus  de  la  dixième  note,  j'établi- 
rai une  sixte  d'après  cette  règle  :  «  Lorsque 
deux  parties  font  une  sixte  après  une  quinte, 
et  qu  elles  montent  ensemble  par  mouve- 
ment séparé,  il  faut  que  la  partio  grave  fasse 
un  saut  mélodique  île  tierce  mineure.  » 
9*  Au-dessus  de  la  onzième  et  de  la  dou- 
tât)    dis  liene  el  non  dixième,  pour  simplifier. 
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zième  note,  je  poserai  une  sixte  majeure  et 
une  octave,  pour  me  conformer  à  ce  qui  sera 
dit  plus  loin  dans  la  réponse  à  la  troisième 
question. 

Ce  qui  précède  donne  le  résultat  suivant  : 


J'arrive  à  la  composition  de  la  basse;  mais, 
avant  de  commencer  ce  travail,  il  faut  savoir 
que  les  chiffres  qui  vont  être  placés  au-dessus 
de  cette  partie  doivent  être  soumis  h  une 
certaine  loi  de  sympathie  consonnante. 

Les  chiffres  ou  intervalles  qui  sympathi- 
sent sont ,  d'une  pari,  1,  3,  5,  8  et  leurs  ré- 
pliques, et,  de  l'autre,  1,  3,  6,  8,  également 
avec  leurs  redoublements.  D'où  il  suit  que 
5,  6  et  leurs  redoublements,  sont  les  seuls 
intervalles  qui  soient  incompatibles. 

Mais  la  compatibilité  harmonique  ne  con- 
siste pas  seulement  dans  les  intervalles  posés 
les  uns  au-dessus  des  autres,  et  représentés 
par  des  chiffres  au-dessus  de  chaque  partie; 
elle  exige  encore  que  les  intervalles  1,  5,  et 
leurs  répliques  8,  12,  15,  etc.,  ne  se  trouvent 

Kas  successivement,  par  mouvement  sem- 
lable,  dans  deux  consonnances  superposées 
et  immédiates  qui  montent  ou  descendent 
ensemble. 

En  vertu  de  cette  double  loi ,  et  tout  en 
me  conformant  aux  règles  relatives  à  la 
succession  des  intervalles,  je  créerai  tua 
basse  de  la  manière  suivante  : 

1*  Au-dessous  de  la  première  note ,  je 
mettrai  l'octave.  J'ai  dit  plus  haut  le  motif 
de  ce  choix. 

2*  Au-dessous  de  la  deuxième  note ,  j'a- 
dopterai une  tierce  (21). 


Les  deux  parties  extrêmes  forment  deux 
intervalles  de  quinte  sur  la  même  corde.  Ceci 
est  permis. 

La  basse  forme  avec  le  chant  une  conson- 
nance parfaite ,  suivie  d'une  consonnance 
imparfaite  par  mouvement  oblique,  —  ce  qui 
est  encore  légitime. 

3  Au-dessous  de  la  troisième  note ,  je 
placerai  une  quinte.  De  la  tierce  à  la  quinte 
par  mouvement  semblable,  la  succession  est 
permise  et  même  excellente  quand  la  partie 
supérieure  descend,  comme  ici,  par  degrés 
de  seconde  mineure. 

Les  intervalles  que  forment  la  partie  su- 
périeure et  la  basse  ne  sont  pas  moins  satis- 
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fisants,  puisque  c'est  une  consonnance 
parfaite  suivie  d'une  consonnance  imparfaite 


par  mouvement  contraire.  Exemple: 
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point  en  est  rigoureusement  exact  : 


V  Au-dessous  de  la  quatrième  note  ,  une 
tierce  mineure  ne  fera  pas  mauvais  effet  : 


En  analysant  ce  fragment,  on  voit  que  la 
basse  forme,  avec  le  chant,  un  intervalle  de 
quinte  suivi  de  celui  de  tierce  mineure,  par 
mouvement  contraire  el  sans  fausse  relation; 
et ,  avec  la  partie  supérieure ,  deux  tierces 
par  mouvement  semblable ,  dont  l'une  est 
majeure  et  l'autre  mineure,  conformément  à 
)a  règle. 

5*  Au-dessous  de  la  cinquième  note ,  je 
ferai  réaliser  par  la  basse  un  intervalle  de 
tierce  majeure  avec  le  chant,  et  d'octave 
avec  la  partie  de  soprano.  De  part  et  d'autre 
la  succession  est  légitime:  car,  en  effet,  d'un 
coté ,  deux  tierces ,  dont  l'une  est  mineure 
et  l'autre  majeure,  peuvent  se  suivre  par 
mouvement  semblable  ;  et,  en  second  lieu, 
lorsqu'une  dixième  se  résout  sur  l'octave 
par  mouvement  contraire ,  elle  doit  être 
mineure,  et  c'est  ce  qui  s'observe  ici  : 


i 


<  V 


6*  Au-dessous  de  la  sixième  note ,  j'éta- 
Mirai  un  intervalle  do  quinte. 

Or,  une  consonnance  imparfaite ,  suivie 
«l  une  consonnance  parfaite  par  mouvement 
contraire,  offre  un  enchaînement  conforme 
aux  lois  du  contrepoint  le  plus  rigoureux. 

Il  en  est  de  même  de  l'intervalle  de  tierce 
que  la  basse  réalise  avec  la  partie  supérieure  : 
c'est  encore  une  succession  légitime  de 
consonnance  parfaite  se  résolvant  sur  une 
consonnance  imparfaite  par  mouvement  con- 
traire. 

Je  ne  pousserai  pas  plus  loin  les  explica- 
tions. Le  mécanisme  de  la  composition  du 
contrepoint  simple  de  note  contre  note  et 
a  plusieurs  parties,  doit  être  maintenant  une 
opération  des  plus  élémentaires. 

Voici,  du  reste,  le  fragment  mélodique 
complètement  harmonisé.  On  pourra  s'assu- 
rer, en  continuant  l'analyse,  que  le  contre- 


II  y  aurait  bien  des  choses  à  dire  encore 
sur  le  sujet  qui  m'occupe  en  ce  moment  ; 
mais ,  au  risque  d'être  très-incomplet ,  je 
vais  terminer  ma  réponse  \  la  deuxième 
question  par  une  simple  remarque  relative 
à  l'accord  de  tierce  et  sixte. 

Les  compositeurs  du  xvi'siècle  employaient 
souvent  cet  accord  avec  triton  ou  avec  faune 
quinte,  et  quelquefois  même  avec  ces  deux 
phénomènes  réunis. 

A.  Quand  on  veut  faire  usage  de  l'accord 
de  tierce  et  sixte  avec  triton ,  les  notes  de 
l'accord  doivent  être  disposées  dans  leur 
ordre  naturel  ;  la  tierce  ou  sa  réplique  doit 
être  mineure,  et  la  sixte  ou  sa  réplique, 
majeure.  La  basse  doit  descendre  d'un  ton; 
le  ténor  doit  monter  d'un  ton,  et  l'al.o  d'un 
demi-ton.  Le  soprano  ou  discantus  monte 
d'un  ton.  Exemple  : 
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(De  Cocsr,  p.  U3.) 

Le  soprano  peut  monter  d'une  quarte 
juste,  mais  alors  le  ténor  doit  descendre  d'un 
demi-ton.  Exemple  : 


(De  Cocmj,  ibid.) 

On  peut  aussi  doubler  la  tierce.  Dans  c* 
cas,  voici  quelle  sera  la  résolution  de  l'ac- 
cord : 


(Palestripu.) 


(Firx.) 

±9 — a- 
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B.  Lorsque  l'on  veut  employer  l'accord  de 
tierce  et  sixte  avec  fausse  quinte ,  il  faut 
observer  ce  qui  suit  : 


Digitized  by  Google 


71 


4CC 


DICTIONNAIRE 


ACC 


71 


Les  notes  de  l'accord  seront  ainsi  dispo- 
sées :  au-dessus  de  la  basse,  le  ténor  fera 
une  sixte  majeure;  l'alto,  l'intervaHe  de 
dixième  mineure,  et  le  soprano ,  celui  de 
dix-septième  également  mineure. 

A  la  résolution  de  l'accord,  la  basse  des- 
cendra d'un  ton  ; 

Le  ténor  montera  d'un  demi-ton; 

L'alto  montera  d'un  demi-ton  ; 

Lu  soprano  descendra  d'un  demi-ton. 

Exemple  : 


M.: 


On  trouve  encore,  dans  les  compositions 
musicales  du  in'  siècle,  les  versions  sui- 
vantes du  même  accord  : 
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C.  Lorsque  l'on  voudra  se  servir  de  l'ac- 
cord de  tierce  et  suie  offrant  le  double 
phénomène  du  triton  et  do  la  fausse  quinte, 
on  aura  égard  aux  points  suivants. 

Le  ténor  est  placé  à  la  distance  d'une 
tierce  mineure  au-dessus  de  la  basse.  L'alto 
réalise  un  intervalle  de  sixte  majeure  au- 
dessus  de  cette  môme  basse ,  et  le  soprano 
redouble  à  l'octave  supérieure  la  partie  du 
ténor. 

La  résolution  se  fait  de  cette  manière  :  la 
basse  descend  d'un  ton  ;  le  ténor  monte  d'un 
ton;  l'alto  monte  d'un  demi-ton,  et  le  so 
pi  ano  descend  d'une  seconde  mineure.  Exem- 
ples : 
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L'emploi  convenable  du  premier  renver- 
sement de  l'accord  parfait,  soit  avec  triton, 
soit  avec  fausse  quinte ,  soit  avec  triton  et 
fausse  quinte  réunis,  dénote  toujours  un 
excellent  harmoniste  palestrinien.  11  ne  faut 
donc  jamais  laisser  échapper  l'occasion  de 
le  mettre  en  œuvre. 

Il  est  certain  que  cet  accord,  ainsi  modifié, 
présente,  à  sa  résolution,  des  tendances  op- 
jn- lia  m  es  dont  aucun  auteur  m  ode  mu  n'a 
parlé.  Je  signale  ce  fait,  parce  crue  Ton  a 
coutume  de  dire  sans  cesse  que,  dans  l'har- 


monie tonale  du  plain-chant,  les  notes  de 
chaque  accord  ont  toutes  une  marche  libre 
et  indépendante.  Or,  cette  assertion  n'est  pas 
aussi  vraie  qu'on  voudrait  bien  le  faira 
croire. 

Réponse  à  la  troisième  question. 

Il  s'agit  ici  des  cadences.  Comme  à  deux 
parties,  ces  cadences  ont  lieu  non-seulement 
a  la  fin,  mais  encore  au  milieu  des  morceaux 
de  chant  grégorien.  C'est  ce  dont  il  faut  bien 
se  souvenir,  ainsi  que  des  cordes  tonale» 
que  Vanneo  leur  assigne  dans  chaque  mode. 

Les  cadences  à  deux  parties  sont  la  base 
de  celles  qui  se  réalisent  en  trio ,  en  qua- 
tuor, etc.  Ce  que  nous  allons  dire  n'est  donc 
qu'en  manière  de  complément. 

1*  Addition  d'une  troisième  et  d'une  qua- 
trième partie  aux  cadences  à  l'unisson,  a  la 
tierce,  à  l'octave,  etc.  : 
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2*  Addition  d'une  quatrième  partie  au* 
mêmes  cadences  : 


3"  Cadence  dite  plagale.  Cette  sorte  de 
cadence  a  été  fort  usitée  au  moyen  âge. 
Exemples  : 


Dans  les  finales  des  troisième  et  qua- 
trième modes,  on  te  sert  utilement  de  cette 
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espèce  de  cadence.  Ainsi,  au  lieu  de  : 


on  pourra  faire  usage  de  l'harmonie  sui- 
vante : 


#=0= 
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Nous  terminerons  notre  réponse  à  la 
troisième  question  par  une  remarque  dont 
on  ne  tient  pas  compte  dans  la  pratique  ac- 
tuelle, et  qui  a  cependant  une  grande  impor- 
tance. «Composant  à  plusieurs  parties,  dit  le 
P.  Parran  (p.  52  de  son  Traité  de  la  mvtiqve 
tkéoriqve  et  pratiqve),  il  ne  faut  jamais  faire 
finir  une  partie  par  la  tierce  mineure  à  ta 
fin  d'une  pièce;  ains  par  la  majeure.  » 


5  VII. 

On  connaît  maintenant  la  physionomie 
purement  consonuante  de  l'harmonie  de 
note  contre  note  que  les  maîtres  du  xv:* 
siècle  aopliquaient  au  pîain-chant. 

Les  compositions  musicales  de  toutes  les 
époques  anciennes  prouvent,  en  outre,  que 
l'emploi  des  notes  de  passage  peut  légiti- 
mement modifier  cette  harmonie,  sans  en 
changer  la  nature.  Il  me  serait  facile  de  citer 
ici  des  exemples  de  faux-bourdons  psal  modi- 
ques, rigoureusement  écrits  en  contre-point 
de  note  contre  note  et  dans  lesquels  certai- 
nes parties  exécutent  ça  et  là  des  notes  d'a- 
grément qui  forment  de  vraies  dissonan- 
ces. On  peut  voir  l'ouvrage  intitulé  :  Cantvs 
ecelesiasticvs  officii  maioris  hebdomadœ  a 
Ionnne  Gvidetto  Bononiensi....  in  lue  cm  edt- 
tus,  Romœ,  in-f",  MDCX1X  ;  les  faux-bour- 
dons qui  s'y  trouvent  sont  composé»  suivant 
cette  méthode. 

J'ai  insisté  sur  l'admission  de  l'accord  de 

Suarte  et  sixte  dans  l'harmonie  du  plain- 
tiant  ;  Palestrina  en  a  fait  un  usage  fré- 
quent. 

Oo  voit  aussi,  dans  les  chefs-d'œuvre  de 
ce  prince  de  la  musique  religieuse,  des  com- 
binaisons harmoniques  qui  autorisent  l'em- 
ploi des  accords  de  septième.  Exemple  : 
Diction n.  dk  Pmiîi-ciiant. 
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-  Palestrina  se  sert  même  d'accords  qui 
ressemblent  beaucoup  à  ceux  que  nous 
appelons  accords  de  septième  sur  la  domi- 
nante. 

Exemples  : 


Il  double  même  quelquefois  la  tierce 
majeure  de  ces  accords  :  l'une  des  deux 
tierces  monte  comme  si  elle  était  note 
sensible  ;  l'autre  fait  un  saut  descendant 
de  tierce  mineure  pour  réaliser  sa  vraie 
résolution  tonale.  El  c'est  en  cela  que  cet 
accord  se  distingue  essentiellement  de  celui 
que  nous  posons  sur  la  dominante.  Exem- 
pte : 
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Dans  d'autres  endroits  de  ses  ouvrages  , 
Palestrina  semble  mettre  en  œuvre  un  véri- 
table accord  de  septième  sur  la  dominante  ; 
mais  il  faut  remarquer  avec  soin  que  cet  ac- 
cord n'est  que  le  produit  d'une  note  de  pas- 
sade qui  forme  septième  et  vient  s'intercaler 
entre  deux  accords  tout  à  fait  consonnants. 
Kxemple  : 


Rien  ne  s'oppose,  du  moins  je  le  crois 
fermement ,  à  ce  que  Ton  admette  toutes 
ers  combinaisons  harmoniques  dans  le 
plain-chant,  pourvu  toutefois  qu'on  s'as- 
treigne anx  conditions  suivies  parle  grand 
maître  et  qui,  seules,  peuvent  en  autoriser 
l'usage  dans  l'ancienne  tonalité. 

11  me  semble  que  l'accompagnement  des 
mélodies  liturgiques,  enrichi  de  tous  ces  ac- 
cords sur  lesquels  l'art  n'était  point  encore 
lixé,  doit  désormais  offrir  un  champ  plus 
vaste,  plus  varié,  plus  riche.  Je  désire  que 
e  génie  ebrélieu  en  fasse  un  légitime  usage 
et  en  rehausse  dignement  la  pompe  de  nos 
saints  mystères. 

Je  n'ajouterai  plus  qu'un  mot. 

On  se  souvient  des  trois  mouvements 
principaux  auxquels  est  soumise  toute  exé- 
cution du  plain-chant. 

Lorsque  celui-ci  est  réalisé  modérément, 
chaque  note  peut  porter  un  accord,  et  il  en 
résulte  une  plénitudo  harmonique  qui  ne 
manque  point  de  charme  ni  de  majestueuse 
austérité. 

Mais  si  le  chant  religieux  reçoit,  selon 
les  circonstances,  un  mouvement  vif  ou 
très-lent,  celle  manière  d'accompagner  n'est 
plus  alors  aussi  satisfaisante.  Dans  le  pre- 
mier cas,  l'harmonie  devient  lourde;  dans  le 
second,  elle  semble  pauvre. 

Pour  remédier  à  ce  double  inconvénient, 
nous  conseillons  d'employer  les  notes  de 
passage,  dans  l'harmonie,  lorsque  le  mou- 
vement de  la  mélodie  est  très-lent  :  et  nous 
voudrions  que  ces  notes  de  passage  fussent 
prises  dans  le  chant  lui-même,  lorsque 
celui-ci  est  d'un  mouvement  vif  et  préci- 
pité. 

Exemple  extrait  d'un  Are  verum  harmo- 
nisé par  mon  savant  ami  M.  Joseph  Boulen- 
ger,  l'un  des  meilleurs  élèves  de  la  classe 


d'orgue  du  Conservatoire  de  musique  de 
Paris,  cl  depuis  longtemps  organiste  de  la 
cathédrale  de  Beauvais.  Le  fragment  appar- 
tient à  la  catégorie  des  morceaux  mélodiques 
qui  se  chantent  très-lentement  : 
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Autre  exemple  où  le  chant  est  supposé 
d'un  mouvement  vif.  La  main  gauche  ne  fait 
qu'une  note  que  l'on  peut  redoubler  à  l'oc- 
tave inférieure;  le  reste  est  exécuté  par  la 
main  droite  ;  chaque  accord  doit  avoir  la 
môme  durée  que  le  groupe  mélodique  qu'il 
accompagne  : 
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Je  crois  en  avoirdil  assez  pour  montrer  aux 
accompagnateurs  grégoriens  la  roule  qu'ils 
ont  à  suivre.  Je  vais,  dans  un  dernier  paragra- 
phe, jeter  un  coup  d'œil  rapide  sur  quelques 
systèmes  d'accompagnement  du  plain-chant; 
celte  revue,  bien  qu  incomplète,  ne  sera  pa» 
sans  intérêt  pour  les  lecteurs  de  ce  diction- 
naire. 
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N'  1.  —  Accompagnement  du  plain-chant  in- 
tercalé au  milieu  de  l'harmonie. 

Nous  n'insisterons  pas  beaucoup  sur 
cette  manière  d'harmoniser  les  mélodies 
religieuses,  parce  qu'elle  nous  semblo  con- 
traire au  but  quo  doit  atteindre  un  accompa- 
gnement. En  elfet,  que  se  propose-  t-on  lors- 
que l'on  accompagne  un  chant,  sinon  do  lu 
soutenir,  de  le  fortifier  et  de  l'embellirT 

D'après  ce  principe  incontestable,  on 
conçoit  le  système  qui  place  le  plain-chant 
à  la  basse  et  celui  qui  le  pose  à  la  partie  su- 
périeure. D'un  côté  comme  de  l'autre,  la 
cantiiène  religieuse  est  saisissable  à  l'oreille 
des  chantres  et  des  (idèles  qui  pcuveut  la 
suivre.  Mais  que  signifie  un  chant  noyé 
dans  un  accord?  où  est-il?  qui  peut  le 
comprendre  ? 

Appliquée  au  contrepoint  vocal  sur  le 
plain-chant,  la  méthode  qui  place  la  mélo- 
die au  ténor  peut  avoir  ses  avantages;  mais 
réalisée  sur  l'orgue,  eu  manière  d  accompa- 
gnement instrumental ,  elle  est  moins  sa- 
tisfaisante. 

Voici  un  exemple  qui  mettra  nos  lecteurs 
à  même  de  s'assurer  de  la  valeur  du  juge- 
ment que  nous  venons  d'émettre. 
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La  méthode  qui  place  léchant  au  milieu  des 

fiarties  ne  doit  pas  être  mise  en  usage  par 
es  organistes  qui  n'auraient  pas  une  expé- 
rience solide;  car  elle  présente  d'extrêmes 
difficultés  d'improvisation  ,  qui  ne  sont 
point  compensées  par  les  résuliats. 

N**2.  —  Système  de  M.  Boc'ly. 

M.  Boély ,  anciennement  organiste  do 
Saint-Gervais  et  de  Sainl-Germain-l'Auxcr- 
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rois  à  Paris  (cette  dernière  église  aurait  dû 
regarder  comme  un  honneur  insigne  de  con- 
server un  homme  aussi  éminent  !),  M.  Boély, 
disons-nous,  est  un  musicien  qui  cultive  son 
nrl  avec  la  conscience  d'un  véritable  artiste. 
Il  est  peu  d'organistes  qui  puissent  lui  être 
comparés  pour  la  science  et  pour  la  modes- 
tie* deux  grandes  qualités  qui  se  trouvent 
rarement  ensemble  de  nos  jours.  Lorsqu'il 
donne,  sur  son  instrument,  1  intonation  d'un 
plain-chant,  il  place  la  mélodie  à  la  basse, 
comme  tous  ses  autres  confrères;  mais  fidèle 
aux  saines  traditions,  il  se  garde  bien  de  pla- 
cer, au-dessus  de  cette  mélodie,  de  monotones 
successions  de  sixtes  qui  fatiguent  l'oreille  la 
plus  robuste.  Sous  ses  doigts,  le  chant  sert 
de  base  à  de  simples  mais  magnifiques  com- 
binaisons de  coutrepoiot  fugué.  L'exemple 
suivant  que  nous  empruntons  aux  œuvres 
de  ce  savant  artiste ,  justifiera  pleinement 
nos  éloges  ;  c'est  Jo  Pange  lingua  arrangé 
pour  le  grand  orgue  : 
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entendre  sous  un  morne  chant  une  autre 
harmonie.  Exemple  : 


Il  est  inutile  de  diro  que  les  accompa- 
gnements semblables  à  celui  que  nous 
Tenons  de  citer  ne  conviennent  qu'au  grand 
orgue,  et  qu'on  se  méprendrait  sur  les  inten- 
tions de  M.  Boéty,  si  l'on  donnait  à  son  tra- 
vail une  autre  destination. 

N*  3. — Système  de  Justin-Henri  Knecht. 

Knecht,  savant  organiste  allemand,  dans 
la  seconde  moitié  du  xvm*  siècle,  est  auteur 
d'une  Méthode  d'orgue  qui  a  paru  à  Leipsick, 
en  1795  et  1796,  sous  le  litre  de  :  Vollstœndige 
Orgelschuie  fur  Anfœnger  und  Geubtere,  et 
que  Jean  Martini,  surintendant  de  la  musi- 
que de  Louis  XV11I,  a  traduit,  sans  indiquer 
la  source  de  son  travail,  dans  VEcole  d'orgue 
(In-folio,  Paris,  chez  Imbault). 

On  trouve  dans  cet  ouvrage  de  nombreu- 
ses prescriptions  pour  l'accompagnement  du 
plain-chant.  Sans  entreprendre  ici  des  dé- 
tails analytiques  qui  nous  mèneraient  trop 
loin,  il  suflira  d'établir  les  points  suivants  : 

Knecht  place  le  plain-chant  à  la  main 
droite  ;  les  chants  rosés  à  la  basse,  dit-il, 
s'écartent  trop  de  leur  harmonie;  ils  n'ad- 
mettent  pas  autant  de  richesses  harmoni- 
ques, et  ne  sont  ni  aussi  distincts  ni  aussi 
appréciables,  que  lorsqu'ils  sont  exécutés 
par  la  partie  supérieure. 

Après  avoir  montré  que  l'on  doit,  pour 
l'accompagnement  du  chant  ecclésiastique, 
employer  des  accords  consonuants  directs  ou 
renversés  (ce  qu'il  n'observe  pas  toujours),  il 
ijoute  que  cet  accompagnement  est  suscep- 
tible de  six  variations. 

La  première   variation  consiste  a  faire 


Autre  variai. 
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D'après  la  deuxième  variété  qu'admet, 

selon  Knecht,  l'accompagnement  du  plaine- 
chant,  on  orne  la  basse  et  les  parties  inter- 
médiaires avec  «litrérents  passages  de  goût  et 
«l'élégance.  Exemple  : 
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On  réalise  la  troisième  variélé  en  ajou- 
tant des  agréments  à  la  mélodie  elle-même. 
Exemple  : 
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La  quatrième  variété  d'accompagnement 
consiste  dans  l'emploi  du  contrepoint  dou- 
ble ;  c'est,  dit-il,  de  toutes  les  harmonisa- 
tions scientifiques,  celle  qui  convient  le 


(«)  C'esl  le  ehanl  d«  l'hvmnc  des  veprei  des  di-  Knechl  n'a  respecté  ni  l'un  ni  l'autre  de  ces  clianls 
n anche*  de  l'Avenl  (Siatuin  decreto  Dei ,  dans  le  dans  l'exemple  que  nous  venons  de  lui  emprunter, 
parisien  ;  C'r««*or  aime  siderum  ,  dai,s  le  romain). 
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il  donne  les  accompagnements  suivants  sous 
la  mélodie  placée  à  la  main  droite  : 

Premier  mode. 


Dans  la  cinquième  variété,  on  travaille 
le  chant  en  manière  de  canon  ;  dans  la 
sixième,  on  prend  la  mélodie  pour  sujei  do 
fugue.  On  peut  voir,  dans  l'ouvrage  de 
Knecbt  ou  dans  celui  de  son  traducteur 
Martini,  les  immenses  difficultés  que  présen- 
tent ces  deux  dernières  variétés  d'accompa- 
gnement. 

N-  4.  -  Système  du  P.  Lambillotte. 

Le  P.  Lambillotte  s'est  beaucoup  oc- 
cupé de  musique  religieuse,  et,  en  parti- 
culier, de  celle  qui  convient  à  l'orgue.  Il 
mérite,  sous  ce  dernier  rapport,  de  fixer  un 
iBStant  notre  attention.  A  vrai  dire,  il  n'a 
rien  imaginé  de  fondamental  ni  de  complet 
sur  la  théorie  de  l'accompagnement  riu^lain- 
chant  ;  mais  il  a  simplement  copié  certaines 
formules  anciennes  qui,  seules,  ne  peuvent 
donner  une  idée  pratique  de  la  science  de 
l'accompagnement. 

Ces  formules  se  trouvent  dans  l'ouvrage 
intitulé  :  Musée  des  organistes  cétibres, 
3  vol.  in-folio,  Paris,  Schonenberger  (tom.  II, 
p.  k  et  suiv.) 

♦  Après  avoir  déclaré  qu'il  laisse  aux  orga- 
nistes le  soin  de  transposer  les  gammes  gré- 
goriennes selon  le  genre  des  voix,  et  observé 
que  /  harmonisation  la  plus  simple  est  celle 
qui  convient  le  mieux  à  la  tonalité  antique, 


Il  a  les  mêmes  formules  et  les  mêmes 
modulations  que  le  précédent. 
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Co  modo  est  celui  qui  se  prête  le  moins 
a  notre  harmonie  moderne. 


Quatrième  mode. 


Voir  l'harmonie  du  modo  précédent. 
Cinquième  mo  e. 
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Sixième  mode. 
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Voir  l'harmonie  du  ton  précédent. 
Septième  modo. 
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Voir  l'harmonie  du  ton  précédent. 

Dans  tous  ces  exemples,  les  deux  tonali- 
tés se  trouvent  confondues  comme  s'il  s'agis- 
sait d'une  seule  et  môme  chose. 

N*  5.  —  Système  de  M.  Sébastien  Stehlin. 

L'ouvrage  de  M.  Stehlin,  auquel  nous 
allons  emprunter  un  exemple  pratique  ,  a 

Saru  à  Vienne  en  1842 ,  sous  le  titre  de  : 
'onarten  des  Choralgesangs...,  1  vol.  in-fol. 
de  64  pages.  Le  plain-chant  y  est  placé  à  la 
main  droite,  comme  cela  se  pratique  du 
reste  dans  toute  l'Allemagne  catholique ,  la 
Belgique ,  l'Italie ,  le  nord  de  la  France ,  la 
Lorraine  et  l'Alsace.  L'harmonie  qu'il  em- 
ploie appartient  à  la  tonalité  moderne.  Nous 
regrettons  que  l'auteur  ait  mal  traduit  les  dif- 
férentes mélodies  ecclésiastiques  dont  il  pré- 
sente l'accompagnement.  Dans  les  exemples 
qu'il  donne,  on  voit,  en  etfet,  que  les  notes 
carrées  du  plain-chant  sont  exprimées  tan- 
tôt par  des  hlanches,  tantôt  par  des  noires, 
quelquefois  même  par  des  croches.  Les  mé- 
lodies elles-mêmes  ne  sont  pas  des  plus 
conformes  aux  bonnes  éditions  du  chant 
grégorien.  On  en  jugera  par  le  fragment 
suivant  qui  se  trouve  à  la  page  35  du  livre 
de  M.  Stehlin  :  c'est  l'Introït  de  la  Messe 
des  morts. 
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N*  6.  —  Système  de  M.  Miné,  dans  lequel  le 
plain-chant  est  placé  à  la  main  droite. 

M.  Miné  a  voulu  tenter  en  faveur  du 
plain-chant  placé  à  la  partie  supérieure,  des 
travaux  analogues  à  ceux  qu'il  avait  anté- 
rieurement publiés  pour  la  mélodie  ecclé- 
siastique posée  à  In  basse.  L'Organiste  accom- 
pagnateur, Recueil  de  messes  solennelles  et  des 
principales  fêtes  de  l'année,  d'après  le  rite 
parisien,  tel  est  le  titre  de  l'ouvrage  auquel 
je  vais  emprunter  une  citation.  On  pourra  se 
couvaincrc  que  M.  Miné  ne  s'est  pas  suffi- 


samment pénétré  de  la  véritable  harmo- 
nie qui  convient  au  chant  ecclésiastique. 
Ses  accompagnements  sont  remplis  de  suc- 
cessions d'Octaves  par  mouvement  sembla- 
ble, de  fausses  relations  et  d'accoids  uial 
enchaînés  ou  mal  choisis. 
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N*  7.  —  Examen  d'un  système  qui  n'exige  de 
l'organiste  accompagnateur  aucune  notion 
de  musique. 

Il  existe  un  ouvrage  souverainement 
ridicule  sur  la  manière  d'accompagner  le 
plain-chant  placé  à  la  basse  ,  sans  qu'il  soit 
nécessaire,  pour  le  réaliser,  de  connaître 
une  seule  note  de  musique.  Plusieurs  per- 
sonnes ayant  été  trompées  par  le  titre  de 
cette  misérable  production  ,  nous  regardons 
comme  un  devoir  de  prémunir  nos  lecteurs 
contre  une  œuvre  qui  est  le  fruit  du  char- 
latanisme le  plus  étonnant  qu'on  ait  ja- 
mais vu. 

L'ouvrage  en  question  est  intitulé  : 
Manuel  simplifié  de  l'organiste,  ou  Nouvelle 
méthode  pour  exécuter  sur  l'orgue  tous  les 
offices  de  l'année,  selon  les  Rituels  parisien  rt 
romain,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  connaître 
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la  musique,  par  Miné,  organiste  de  Saint- 
Hoch;  Paris,  librairie  encyclopédique  de 
llorct,  prix  :  3  fr.  50  c. 

Ce  Manuel  contient  une  introduction  de 
«  pages.  Le  reste  du  volume  est  consacré  à 
l'application  du  système  nouveau  de  M.  Miné. 
A  la  fin,  se  trouve  un  supplément  qui  ren- 
ferme les  Leçons  d'orgue  de  Kegel,  gravées 
en  Dotation  microscopique. 

L'auteur  dit ,  avant  de  commencer  l'ex-  j<  §. 
plient  ion  de  son  système  :  «  J'espère  avoir  » 
trouvé  un  problème  qu'on  n'avait  iamais  |,r 
cherché  à  résoudre  :  I  art  de  jouer  de  l'or-  S: 
gue  d'une  manière  régulière  sans  être  mu- 1  s 
sicien  (pag.  5).  »  a  S 

«  L'avantage  inappréciable,  ajoute-t-il,  de"|  g 
pouvoir  jouer  sur  l'orgue  la  musique  d'é-  5 
glise,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  connat-  r., 
tre  les  principes  de  l'art,  est  le  résultats* 
d'un  procédé  fort  simple  qui  consiste  :  |-B 

1'  A  donner  l'intelligence  du  clavier;      <»  " 

2*  A  enseigner  la  lecture  et  l'application  g.  p 

de  la  musique  sur  le  clavier  par  le  moyen  ? 

de  deux  sortes  de  signes,  les  chiffres  et  s 
ies  lettres  (Ibid.).  » 

Et  d'abord  M.  Miné  suppose  un  clavier  ^ 
de  quatre  octaves  et  demie,  divisé  en  deux 
parties  distinctes.  La  première,  qui  com-  e 
mence  à  la  dernière  touche  grave  et  finit  à 
.  la  quinzième  inclusivement,  est  affectée  5  la 
main  gauche.  Chacune  des  touches  blan-_~ 
ches  do  celle  partie  du  clavier  porte  un 
chiffre  d'ordre  depuis  1  jusqu'au  nombre  15;  3. 
les  touches  noires  portent  le  môme  chiffre 
que  la  touche  blanche  précédente  ;  seule-  3 
ment  on  lo  barre  pour  le  distinguer.  — La 
seconde  parlie  du  clavier,  qui  est  exclusi-  g» 
vement  affectée  à  la  main  droite,  s'étend 
depuis  la  lettre  A  jusqu'à  la  lettre  Q  :  sim-  g 

Kle,  si  elle  désigne  une  touche  blanche;  - 
arrée ,  si  elle  indique  une  touche  noire.  _ 

Ces  chiffres  ou  lettres  se  posent  sur 
chaque  touche,  soit  au  moyen  d  étiquettes  ;  «  s 
soit  au  moyen  de  l'écriture  (encre  de  Chine  £ 
pour  les  touches  blanches  ;  encre  blanche  S  fl 
gommée  pour  les  touches  noires).  c  ** 

(Voyez  ci-contre,  exemple  W  i.)  "S-^ 

On  conçoit  qu'il  faut  pour  ces  chiffres  î* 
et  ces  lettres  une  notation  correspondante  ;  g>  a 
c'estlà,  en  effet,  tout  le  secret  merveilleux  de-=  " 
M.  Miné.  La  main  gauche  fait  le  chant  dont  = 
les  notes  sont  représentées  par  les  chiffres-;  jl5" 
la  main  droite  réalise  un  accompagnement  Z 
composé  de  deux  notes,  indiquées  par  deux 
lettres.  Si,  à  la  main  droite,  une  note  se  * 
répète  deux  ou  plusieurs  fois  de  suite,  on  se  3  _ 
contenle  de  la  désigner  une  première  fois  :  jj' 
utio  simple  barre  transversale  continue  en-  ' 
suite  ectto  désignation.  8" 

Maintenant ,  donnons  un  exemple  d'ap-  c 
plication  de  ce  singulier  système  ;  il  suffira, 
pour  démontrer  jusqu'il  1  évidence  qu'il  est 
cent  fois  plus  difficile  do  se  servir  du 
procédé  de  M.  Miné  que  du  système  ordi- 
naire. {Voyez  ci -contre,  exemple  n"  2.) 
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ACCORD,  —  Dans  son  acception  générale, 
la  mot  accord  signifie  l'ensemble  de  plu- 
sieurs voix  ou  de  plusieurs  instruments  se 


que  Brossard  enregistre  cette  expression 
dans  son  Dictionnaire  comme  nouvellement 
inventée  de  son  temps.  La  proposition  de 
manant  entre  eux.  Dans  la  théorie  musicale,  M.  Castil-Blaze  n'est  donc  pas  chose  récente, 
le  mot  accord  exprime  l'union  de  plusieurs  ainsi  qu'il  semble  l'insinuer.  Au  surplus, 
sons  combinés  selon  les  règles  de  l'harmonie,  elle  a  rencontré  peu  de  partisans.  La  raison 
L  union  de  deux  sons  se  désigne  ordinal-    en  est  simple.  Nous  avions  le  mot  élévation 


rement  par  le  nom  d'intervalle 

Les  accords  se  divisent  en  accords  canton- 
nants ou  parfaits,  et  accords  dissonants. 

—  Réunion  de  plusieurs  sons  qui  s'ac- 
cordent ensemble,  et  plaisent  ou  déplaisent 
à  l'oreille  par  leur  simultanéité.  Saint  Isidore 
de  Sévîlle,  qui  écrivait  dans  les  dernières 
années  du  vi*  siècle  ou  au  commencement 
du  vu*,  est  le  premier  auteur  européen  qui 
parle  de  la  simultanéité  des  sons.  «  Harmo- 
nica musica,  dit-il,  es!  modulai io  vocis,  tt 
concordantia  plurimorum  sonorum  et  coap- 
tatio  (Sent,  de  musica,  cap.  6).  »  Un  ma- 
nuscrit du  xv'  siècle,  inconnu  a  tous  les 
bibliographes  et  qui  se  trouve  a  la  Biblio- 
thèque impériale  de  Paris,  est  le  plus  an- 
cien monument  où  Ton  rencontre  le  mot 
accord,  pris  dans  le  sens  de  cet  article. 
Michel  de  Menehou,  maître  des  enfants 
de  chœur  de  l'église  Saint-Maur-des-Fossez- 
lez-Paris,  vers  le  milieu  du  xvi'siècle.  a  aussi 
fuit  usage  de  cette  expression  pour  indiquer 
i  harmonie  de  plusieurs  sons  simultanés  (23). 
On  divise  les  accords  en  consonnants  et  dis- 
sonants ,  en  fondamentaux  et  dérivés ,  en 
altéré*  et  non  altérés,  etc.     (Th.  Nisabd.) 

ACCORDER. — C'est  mettre  tous  les  tuyaux 
ou  toutes  les  cordes  d'un  instrument  respec- 
tivement à  leur  ton  juste. 

ACCOUPLEMENT.— Mécanisme  au  moyen 
duquel  on  fait  agir  ensemble  deux  ou  plu- 
sieurs claviers  de  l'orgue,  soit  à  l'unisson, 
soit  h  l'octave. 

ACTE  DE  CADENCE.  —  On  donne  le  nom 
d'acte  de  cadence  à  la  préparation  d'accords 
au  moven  de  laquelle  la  terminaison  ou  ca- 
dence finale  est  amenée. 

ACTION.  —  Le  mot  actio,  action,  signi- 
fiait spectacles,  représentations  des  théâtres. 
On  lit  dans  Cotlect.  conciL  Hispan.,  tom.  IV, 
au  1585,  pag.  360  :  «  Decernit  hœc  synodus 
et  mandat,  ut  in  ecclcsiis  choreœ,  saltalio- 
nes,  action  es,  et  profani  cantus  prohibean- 
tur.  »  [Apud  Du  Cange.) 

Action.  —  Expression  des  mouvements 
de  l'Ame  par  l'attitude  et  les  mouvements 
du  corps.  L'action,  ainsi  entendue,  convient 
au  chanteur  profane  :  celui  qui  se  trouve 
dans  le  sanctuaire  doit  se  contenter  d'ex- 
primer le  chant  avec  noblesse,  et  conser- 
ver toujours  une  attitude  religieuse,  grave 
et  austère.  Agir  autrement,  cesl  prostituer 
la  maison  de  Dieu. 

(Th.  Nisard.) 
ACUITE.  —  Modification  du  son  par  la- 
quelle on  ie  considère  comme  aigu  ou  haut, 
par  rapport  à  d'autres  sons,  qu  on  appelle 
ou  bas.  Ce  mot,  qui  n'est  point  frnn- 
la  langue  musicale 


çais,  a  été  proposé 
par  M.  Castil-Bïaze  ; 


mais  il  est  bon  de  dire 


qu'aucun  sens  moral  n'empêche  de  substi- 
tuer à  la  place  de  celui  d'acuité.  (Th.  Nisard.) 

ACVTM  C LAVES,  —  ACVTM  VOCES.  — 
Anciennes  expressions  qui  indiquaient  l'é- 
tendue des  sons  compris  entre 

-  lus 

ADAGIO,  ado.  italien.—  «Ce  mol  écrit  à  la 
téte  d'un  air  désigne  le  second,  du  lent  au 
•vite,  des  cinq  principaux  degrés  de  mouve- 
ment distingués  dans  la  musique.  Adagio 
signifie  à  l'aise,  posément,  et  c'est  aussi  de 
cette  manière  qu'il  faut  battre  la  mesure  des 
airs  auxquels  il  s'applique. 

«  Le  mot  Adagio  se  prend  quelquefois  subs- 
tantivement, et  s'applique  par  métaphore 
aux  morceaux  de  musique  dont  il  détermine 
le  mouvement  ;  il  en  est  do  même  des  au- 
tres mots  semblables.  Ainsi  l'on  dira  :  un 
Adagio  de  Tartini,  un  Andantede  S.  Martino, 
un  Allegro  de  Locatelli,  »  etc. 

(J.-J.  Rousseau.) 

—  L'Adagio  convient  parfaitement  h  Pex- 
pression  des  choses  calmes ,  pieuses  ou 
tristes.  La  musique  doit  en  êlro  simple  et 
d'une  harmonie  extrêmement  correcte ,  car 
les  moindres  fautes*  y  seraient  remarquées 
sans  peine  à  la  seule  audition.  Il  en  est  de 
même  de  l'exécution  des  pièces  composées 
dans  ce  mouvement  :  le  chanteur  ou  l'ins- 
trumentiste doit  constamment  s'efforcer  de 
soutenir  la  mélodie  par  une  expression 
sensible  et  touchante,  élégante  et  naturelle. 
L'Adagio  est  l'écueil  des  médiocrités. 

(Th.  Nisabd.) 

Adagio  adagio,  c'est-à-dire  très-adagio, 
d'un  mouvement  très-lent. 

Adagio  assai.  —  Mouvement  plu3  lent  que 
V Adagio,  suivant  les  uns,  et,  suivant  les  au- 
tres, Adagio  modéré. 

A  DORÏO  AD  PHRYGWM. -Vro\erbe  par 
lequel  les  Grecs  faisant  allusion  h  leurs 
modes  dorien  et  phrvgien ,  indiquaient 
qu'un  orateur  passait  d  un  objet  à  un  autre 
sans  transition. 

AD  LIBITUM.  —  Mots  latins  qui  signi- 
fient à  volonté.  Lorsqu'on  les  trouve  placés 
sous  un  trait  de  vocalisation  ou  sous  un 
point  d'orgue,  ils  indiquent  qu'on  peut 
jouer  ou  chanter  ce  qui  est  écrit,  ou  le  sup- 
primer si  on  le  juge  à  propos.  On  trouve 
quelquefois  aussi  l'expression  ad  libitum 
employée  au  commencement  d'une  partie 
d'accompagnement;  elle  signifie  alors  que 
cette  partie  n'est  pas  indispensable. 

AD  V1DENDUM.  —  Sorte  de  contrepoint 
non  improvisé,  niais  écrit,  que  les  Italiens 
avaient  opposé  au  contrepoint  dit  alla  mente. 


(i  }  Voir  l'article  Mcuchou  dan*  h  Mograpliic  tutiarscHc  rfc»  Uahietif,  par  M.  Kciis. 
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Ad  tidendum  signifie  :  à  voir  ainsi  qu'il  est 
noté  sur  le  livre. 

AEV1A.  —  Formule  qui  provient  des 
voyelles  du  mot  Alléluia,  comme  evovae  de 
sœculorum  amen. 

A  FA  IN  RE.  —  C'était,  suivant  Lebeuf, 
une  manière  de  chanter  les  psaumes  à  voix 
directe,  en  abaissant  seulement  la  voix  à  la 
tierce  mineure  à  la  fin  de  chaque  verset  qui 
ne  finit  pas  par  un  monosyllabe  ou  un  mot 
hébreu  indécliné.  Cette  psalmodie  s'appelle 
à  fa  in  re,  dit  cet  auteur,  parce  que  la  domi- 
nante est  censée  être  le  fa,  et  que  la  termi- 
naison se  fait  sur  le  re.  C'est  ce  qui  s'ob- 
serve aux  psaumes  que  l'on  intercale  dans 
les  Prèces  (sic).  «  Si  le  verset  finit  par  un 
monosyllabe  comme  quœ  in  eis  tunt,  ou  par 
un  mol  hébreu  non  décliné  comme  mûri 
Jérusalem;  alors  on  ne  fait  aucune  inflexion, 
et  on  finit  iout  droit.  »  [Traité  pratique  sur 
le  eh.  ecclés.,n.  178.) 

AFFETTUOSO.  — ilot  dont  on  se  servait 
autrefois  pour  avertir  l'instrumeutiste  ou  le 
chanteur  qu'ils  devaient  employer  une  ex- 
pression douce  et  mélancolique.  Bien  qu'il 
n'ait  aucun  rapport  direct  avec  le  mouve- 
ment d'un  morceau,  cependant  on  l'emploie 
quelquefois  pour  désigner  un  mouvement 
moyen  entre  Vandante  et  Vadagio  ;  on  s'ap- 
puie, en  ce  cas,  sur  la  signification  d'affet- 
tuoso  (affectueusement,  avec  tendresse),  qui 
exclut  ta  rapidité. 

AFFINAUx.  —  Les  théoriciens  nomment 
tèlracorde  des  affinâtes  les  cordes  réunies 
des  quatre  premiers  modes  plagaux.à  savoir 
o  6  c  d:  i«  à  cause  de-leur  affinité  avec  les 
quatre  voix  du  télracorde  des  finales  de  fg; 
£•  parce  que  les  neuvième,  dixième  et  dou- 
zième modes  y  prennent  leurs  finales, 
et  enfin  parce  que  les  quatre  premiers  pla- 
gaux  y  prennent  leurs  confinâtes,  c'est-à-dire 
les  plus  basses  voix  de  leurs  octaves.  Quant 
à  nous,  dans  notre  théorie  de  la  transposi- 
tion des  modes,  nous  nommons  modes  nffi- 
nauxles  quatre  derniers  mode  des  douze  for- 
més par  les  douze  espèces  d'octaves,  à  cause 
de  I [  affinité  qu'ils  ont  avec  les  premiers.  On 
voit  effectivement  qu'ils  y  prennent  leurs 
octaves,  le  neuvième  dans  le  deuxième,  le 
dixième  dans  le  troisième,  le  onzième  dans 
le  sixième,  le  douzième  dans  le  septième.  Et 
c'est  là  la  raison  pour  laquelle  ils  peuvent 
être  transposés  ou  réduits  les  uns  dans  ies 
autres  tout  eu  ayant  leurs  caractères  dis- 
tiuctifs. 

AFFINITÉ  DES  TONS,  ou  des  SONS. 
—  Les  anciens  et  les  modernes  donnent 
une  signification  différente  à  cette  ex- 
pression. Pour  les  anciens,  voyez  ce  que 
nous  disons  à  l'article  Affinaux  ;  |>otir  les 
modernes,  ils  entendent  par  affinité  des  sont 
la  tendance  qu'ils  ont  les  uns  vers  les  au- 
tres. La  note  sensible  a,  entre  autres,  de 
l'affinité  avec  la  tonique;  le  quatrième  de- 
gré en  a  avec  le  troisième 

AGADA.  —  Espèce  de  flûte  des  Egyptiens 
et  des  Abyssins,  qui  se  joue  avec  un  bec  à 
anche. 

AGALI  KLM  AN.  —  Instrument  é  archet 
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des  Turcs,  qui  a  quelque  ressemblance  avec 
notre  violoncelle. 

AGENT.  —  Terme  très-employé  par  les 
anciens  contrapunlistes.  Lorsque  de  deux 
notes  formant  consonnance,  l'une  se  mou- 
vait pour  taire  dissonance  avec  l'autre  qu« 
restait  immobile,  celle  qui  se  mouvait  s'ap- 
lait  Y  agent,  et  celle  qui  restait  s'appelait  le 
patient.  Voyez  Martini,  Storia  délia  Alusica, 
tom.  1",  p.  217;  Eximeno,  Regole  délia  mu- 
sica,  p.  186,  etc. 

AGGRAVER  LA  FUGUE.  —  «  C'est  dou- 
bler la  valeur  de  chacune  des  notes  qui 
forment  le  sujet  ;  de  sorte  qu'une  phrase 
qui  d'abord  à  été  présentée  en  blanches  et 
en  noires,  se  trouve  composée  de  rondes  et 
de  blanches,  ce  qui  retarde  la  marche  du 
sujet  et  la  rend  par  conséquent  plus  grave. 
On  n'emploie  guère  co  moyen  que  dans  les 
fugues  d  école  :  ses  résultats  sont  peu  sa- 
tisfaisants, l'oreille  ne  pouvant  plus  suivre 
aussi  facilement  le  dessin  d'une  phrase  qui 
se  traîne  plutôt  qu'elle  ne  marche.  » 

(Castil-Dlaze.) 

AGITA TO,  adjectif  italien  pris  adverbia- 
lement qui  signifie  :  avec  agitation,  avec 
trouble.  Comme  l'agitation  no  peut  exister 
sans  la  vitesse,  le  mot  allegro  (avec  vitesse) 
est  toujours  sous-entendu  lorsqu'il  n'est 
pas  à  côté  de  celui  d'agitato. 

AGNUS  DEI.  —  L'une  des  parties  de  la 
messe  chantée,  soit  en  plain-chant,  soit  en 
musique.  VAgnus  Dei  se  place  entre  le  Pa- 
ter et  la  Communion.  Comme  le  Kyrie,  le 
Gloria,  le  Credo,  le  Sonet  us,  VAgnus  Dei  a 
son  chant  propre  à  chaque  degré  de  fête ,  ou 
à  chaque  temps,  et  de  différent  mode,  ainsi 
que  l'observe  Poisson  (Traité  du  chant  Gré- 
gorien, p.  196).  Cet  auteur  blâme  les  corn- 

tiositeurs  de  chants  d'église,  entre  autres 
himont,  qui  ont  adapté  la  même  formula 
mélodique  et  la  même  modulation  à  tou- 
tes les  parties  du  sacrifice  :  «  Comme  si,  dit- 
il,  ces  Pièces  totalement  différentes  les  unes 
des  autres,  étoient  susceptibles  des  mêmes 
tournures.  Le  même  Chant  répété  tant  de 
fois,  dans  une  même  Messe,  n'est  bon  qu'à 
ennuyer  et  à  dégoûter  de  l'Office  ». 

Quelques  pages  plus  loin,  il  remarque  que 
les  paroles  de  1  Agi» us  Dei  sont  de  nature  à 
inspirer  tes  sentiment  de  la  plus  tendre  piété, 
(p.  205),  ce  qu'oublient  trop  souvent  les 
auteurs  de  messes  en  musique  qui,  sous 
prétexte  que  VAgnus  Dei  est  le  dernier 
morceau  de  leur  œuvre,  croient  devoir  la 
terminer  par  des  accents  pleins  d'éclat  et  où 
se  réunissent  toutes  les  forces  vocales  et 
instrumentales. 

VAgnus  Dei  des  messes  de  Requiem  diffère 
de  celui  des  messes  ordinaires,  en  ce  que 
dans  le  premier,  le  Dona  eis  requiem,  auquel 
on  ajouto  la  dernière  fois  Sempitcrnam, 
est  substitué  au  Miserere  nobis  et  au  Dona 
nobis  pacem. 

AGOGÉ.  —  Ce  mot,  dans  la  musique  des 
Grecs,  exprimait  ou  la  marche  des  interval- 
les ou  le  mouvement  rbyihmique. 
1.  Euclide  divise  la  Chrèse  en  quitre  pnr- 
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lies  égales  qu'il  nomme  agogé,  placé,  perteia 
cl  tone. 

Aristide  Quintilien  subdivise  Yagogé  en 
directe,  rétrograde  et  tortueuse.  L'agogé  di- 
recte avait  lieu,  lorsque  le  chant  procédait 
du  grave  à  l'aigu.  Dans  Yagogé  rétrograde, 
la  mélodie  descendait  de  l'aigu  au  grave.  Il  y 
arait  agogé  tortueuse  lorsqu  une  phrase  de 
chant  se  dessinait  d'une  manière  oblique 

ILSelon  Aristide  Quintilien  l'agogé  rhylh- 
mique  consistait  dans  la  lenteur  ou  la  vi- 
tesse du  mouvement.  (Th.  Nisard). 

AGONS  MUSICAUX.  —  Luttes  musicales 
ou  concours  entre  plusieurs  instrumentistes 
ou  chanteurs  pour  une  place  ou  uu  prix 
proposé. 

AGRÉMENTS.  —  On  donne  le  nom  d'o- 
gréments,  ou  mieux  encore  celui  d'ornements, 
a  une  multitude  de  petits  détails  d'exécu- 
tion qui  servent  à  donner  du  piquant  à  la 
mélodie 

Il  est  certain  que  le  plain-chant  a  mal- 
heureusement servi  de  thème  aux  fantaisies 
et  aux  fioritures  des  chantres.  Certains  ordres 
religieux  le  maintenaient  pourtant  dans  sa 
gravité.  Le  chant  des  Chartreux  était  triste 
et  traînant  l'ordre  de  CIteaux  s'attachait 
li  une  grande  simplicité  ;  mais  l'ordre  de 
Cluny  aimait  la  variété.  (Voy.  Traité  hist. 
sur  te  chant  ecclésiast.,  par  l'abbé  Lcbeuf, 
p.  66.) 

Nolker  Balbulus  a  écrit  un  alphabet  des 
signes  explicatifs  (liUerœ  explicatives)  des 
ornements  du  chant,  lesquels  ont  été,  pour 
la  première  fois,  élucidés  avec  bonheur  par 
M.  Tb.  N isard,  dans  ses  Etudes  sur  les  an- 
denn.es  notations  musicales  de  l'Europe. 

AIGLE.  —  C'est  un  registre  secondaire 
dont  le  but  est  de  faire  planer  un  aigle  en 
présence  d'un  soleil.  C'est  une  inutilité.  Ce 
registre  se  trouve  dans  l'orgue,  du  reste 
excellent,  de  l'église  de  la  garnison,  à  Ber- 
lin. (Mon.  du  fact.  d'org.) 

Aigle  de  choeur.  —  Grand  pupitre  où 
l'on  place  le  livre  de  chant  sur  lequel  le 
chœur  doit  chanter,  et  qui  est  surmonté 
d'une  figure  d'aigle.  C'est  ce  qu'on  appellait 
eanlarium,  cantatorium,  cantorum  plut  eut. 
On  lit  dans  le  rituel  Ms.  de  Saint-Etienne  de 
Toulouse  :  Mis  peractis,  pergunt  ordine  quo 
supra  ad  chorum,  etiningressu  chori  cantor 
exittens  ante  magnum  cantatorium  incipil  can- 
tare  antiphonam  Asperges  me,  Domine  ;  et 
saeerdos  vadit  ad  atpergendum...et  finita  an- 
liphona,  in  cantatorio  parvo  dicit,  etc. 

(Ap.  Du  Cangk.) 

AIGU.  —  Le  son  a  deux  qualités  princi- 

(14)    TRISTESSE  DU  OUST  DES  CHARTREUX. 

Invndalh  tocis.  Slalula  anliqua  Carlustensis  or» 
dinis,  part,  l,  cap.  59  :  «  Quia  boni  ntonaclii  nOlcimn 
tû  platigere  polius  quant  canlare,  aie  caniemus  voce, 
m  plancios,  non  canlus  deleclatio  sil  in  corde  :  quod 
iraiia  prxvenieote  pôle  rit  ficri,  si  ea,  quse  cantaiulo 
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pales  qui  sont  d'être  grave  ou  aigu.  Un  son 
est  aigu  nar  rapport  à  un  son  plus  grave.  Un 
son  est  d'autant  plus  aigu  qu'il  est  produit 
par  des  vibrations  plus  rapides. 

—  Pris  adjectivement,  ce  mot  se  dit 
d'un  son  élevé  de  l'échelle  musicale  ;  pris 
substantivement ,  il  s'emploie  pour  indi- 
quer la  partie  élevée  d'une  voix  ou  d'un 
instrument.  C'est  dans  ce  dernier  sens  que 
l'on  dit  :  Cette  voix  passe  iacilemont  du 
grave  à  l'aigu. 

AIR.  —  Nom  générique  par  lequel  on  dé- 
signe toute  pièce  de  musique  pour  une 
voix  seule.  «  Saumaise,  dit  J.-J.  Rousseau, 
croit  que  ce  mot  vient  du  latin  œra,  et  Bu- 
rette est  de  sou  sentiment,  quoique  Ménage 
le  combatte  dans  ses  Etymotogies  de  la  tan- 
gue française. 

«  Les  Romains  avaient  leurs  signes  pour 
le  rhythme  ainsi  que  les  Grecs  avaient  les 
leurs  ;  et  ces  signes,  tirés  aussi  de  leurs  ca- 
ractères, se  nommaieut  non-seulement  nu- 
menu,  mais  encore  ara,  c'est-à-dire,  nombre, 
ou  la  marque  du  nombre,  numeri  nota,  dit 
Nnnnius  Marcellus.  C'est  en  ce  sens  que  le 
mot  œra  se  trouve  employé  dans  ce  vers  do 
Lucile  : 

ttœc  eu  ratio? Perverta  œra!  Summa  subduclœ  hnprobi! 

«  Et  Sextus  Rufus  s'en  est  servi  de  même. 

«  Or,  quoique  ce  mot  ne  se  prit  originai- 
rement que  pour  le  nombre  ou  la  mesure 
du  chant,  dans  la  suite  on  en  fit  le  mémo 
usage  qu'on  avait  fait  du  mot  numerus,  et 
l'on  se  servit  du  mot  erra  pour  désigner  le 
chant  même  ;  d'où  est  venu,  selon  les  deux 
auteurs  cités,  le  mot  français  air,  et  l'italien 
aria  pris  dans  le  même  sens. 

«  Les  Grecs  avaient  plusieurs  sortes  d'air* 

3u'ils  appelaient  nomes  ou  chansons  Les 
ornes  avaient  chacun  leur  caractère  et  leur 
usage,  et  plusieurs  étaient  propres  à  quel- 
que instrument  particulier.  » 

La  musique  moderne  a  aussi  des  airs  dont 
la  forme  est  très-variée. 

L'auteur  de  Y  Entretien  des  musiciens 
(Auxerre,  1643)  donne  au  mot  air  une  si- 
gnification particulière,  et  qu'il  n'est  pas 
aisé  de  définir;  air,  suivant  lui,  serait  sy- 
nonyme de  mouvement  et  de  vivacité.  Voici 
comment  il  s'exprime  : 

c  Les  Picards  en  ce  pays  ici  sont  les  plus 
estimés  en  la  composition  approchant  beau- 
coup de  l'air  de  Provence,  car  comme  l'on 
dit  que  nous  avons  la  leste  proche  du  bon- 
net (25),  on  dit  aussi  d'eux  qu'ils  ont  la  test? 
caude  (p.  151).  »  Il  dit  aussi  dans  un  autre 
endroit,  en  s'adressant  à  un  confrère  maître 
de  chapelle  :  «  Ne  faictes  plus  de  musique 
si  triste  ;  conteniez  le  public,  en  meslanl 


delectaiioDetn  affermit,  ampuienlur,  ut  est  fractio  et 
inundalio  vocis,  et  geminatio  puncli,  cl  sinmia. 
quai  polius  ad  -«uriosiuiem  atlinenl,  quam  ad  biiii- 
plicem  cantiim.  (Varias  intelligo  voi  is  inllexioiies. 
quas  vulgo  ron/adea  appellamtu.)  »  Apml  Uu  Ca.xce. 
(23)  Gantez,  comme  on  sait,  était  proveucal. 
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Yart  avec  l'air  (p.  269).  »  Dans  ce  dernier 
passage,  lo  mot  art  parait  s'appliquer  &  une 
qualité  des  compositeurs  du  Nord,  tandis 
que  le  mot  air  n'est  appliqué  par  lui  qu'aux 
compositeurs  méridionaux.  Art  effective- 
ment implique  l'idée  d'une  combinaison , 
d'un  calcul  artificiel  ;  air  signifierait  quelque 
chose  de  spontané,  de  vif  et  de  naturel.  Cette 
interprétation  justifierait  l'étymologie  du 
mol  air  que  M.  Paulin  Paris,  dans  son  Ro- 
mancero français,  fait  dériver  du  verbe  ire; 
c'est  dans  ce  sens  qu'il  dit  Voir  d'une  chan- 
son, un  bel  air.  Les  Espagnols  disent  aussi  : 
Mttsica  ayrosa,  ô  de  buen  ayre  :  buen  oyre 
de  ta  canturia.  (Cerone,  p.  238  liv.  cap.  26.) 

AJOUTÉE  ou  Acquise,  ou  Surnuméraire 
adj.  pris  substantivement.  —  a  C'était,  dans  la 
musique  grecque,  la  corde  ou  le  son  qu'ils 
appelaient  Proslambanomenos. 

«  Sixte  ajoutée  est  une  sixte  qu'on  ajoute 
à  l'accord  parfait  et  de  laquelle  cet  accord 
ainsi  augmenté  prend  le  nom.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

AL,  dans  l'aphabet  de  Romanus,  signifiait 
que  la  voix  devait  s'élever  aux  plus  hautes 
notes  du  mode. 

A  LA  Ml  RE.  — Résultat  de  la  combinaison 
des  quatre  premiers  hexacordes  superposés 
dans  leur  ordre,  et  se  rencontrant  au  degré 
du  second  la  de  l'échelle  des  sons, comme  on 
peut  le  voir  dans  le  tableau  que  nous  donnons 
aux  mots  Muances  et  Solmisation.  En  d'au- 
tres termes,  cela  signifiait  que  le  second  A 
de  léchclle  des  sons  était,  dans  le  système 
des  muances,  appelé  tantôt  la,  tantôt  toi, 
tantôt  re,  selon  qu'il  était  solfié  suivant  la 
propriété  de  nature,  suivant  la  propriété  de 
bémol,  ou  suivant  la  propriété  du  bécarre. 

—  A  la  mi  re,  a  mi  la,  ou  simplement  A  , 
sixième  son  de  la  gamme  diatonique  et  na 
turelle,  ou  la  dixième  corde  de  l'échelle 
diatonico-chromatique. 

AL1QUOTES.  —  Expression  géométrique 
qui,  employée  en  musique,  désigne  les  sons 
concomitants  ou  secondaires  qu'un  corps 
sonore,  mis  en  vibration,  fait  entendre  en 
môme  temps  que  le  sou  principal.  En  effet, 
quand  une  corde  vibre,  l'ouïe  ne  perçoit 
d'abord  qu'un  seul  son;  mais  pour  peu 
qu'on  y  prenne  garde,  r.n  distingue  plusieurs 
sons  secondaires  :  d'abord  la  quinte,  puis 
la  tierce,  puis  l'octave  et  la  double-octave. 

ALLA  BREVE. —  «Terme italien  qui  inar 
que  une  sorte  de  mesure  à  deux  temps  fort 
vile,  et  qui  se  note  pourtant  avec  une  ronde 
ou  une  blanche  par  temps.  Elle  n'est  en 
usage  que  dans  la  musique  d'église  et  les 
solfèges.  Elle  répond  assez  à  ce  que  l'on 
appelait  en  France  du  Gros-fa.  » 

(I.-J.  Rousseau.) 

ALLA  CAPELLA.  —  Celte  expression  si- 
gnifie la  même  chose  qu'a//a  brève,  par  la 
raison  toute  simple  qu'on  n'emploie  ce 
mouvement  que  dans  Jes  églises  ou  cha- 
pelles. 

ALLA  FRANCESE.  —  Mots  italiens  qui 
veulent  dire  à  la  française,  et  que  les  Alle- 
mands inscrivaient  en  tète  de  certains  mor- 
ceaux, vers  la  fin  du  dernier  siècle,  pour 


indiquer  un  staccato  d'un  mouvement  mo- 
déré. 

ALLA  MENTE.  —  On  appelle  en  Italie 
contrepoint  alla  mente  un  contrepoint  impro- 
visé sur  le  plain-chanl,  genre  monstrueux  et 
barbare  qu  on  a  nommé  en  France  chant  sur 
le  livre.  Le  savant  auteur  des  Mémoires  sur 
Paleslrina,  l'abbé  Baini,  ayant  consacré  une 
partie  de  ses  travaux  à  l'analyse  des  formes 
que  ses  compatriotes  ont  données  aux  divers 
genres  de  musique,  nous  lui  emprunterons 
ce  qu'il  a  écrit  sur  le  contrepoint  alla  mente. 
Puis,  nous  ferons  suivre  son  article  de  quel- 
ques réflexions.— Dans  la  musique  purement 
vocale,  dit-il,  la  composition  alla  mente,  c'est- 
à-dire  une  improvisation  chantée  à  une  ou 
plusieurs  parties  sur  une  mélodie  donnée  du 
chant  grégorien,  est  un  style  qui  remonte 
très-haut.  J.-B.  Doni  en  fixe  l'origine  entre  les 
xii'  et  xin'  siècles;  il  semble  pourtant  qu'on 
peut  la  reculer  jusqu'au  xi',car  le  moine  Hue 
bald,  fort  habile  musicien,  dans  sa  Musica 
enrichiriadis,  parle  d'harmonies  à  trois  et  à 
quatre  parties  composées  sur  le  plain-chant 
et  formées  de  consonnances  successives  de 
quintes,  de  quartes  et  d'octaves.  Le  seul 
livre  de  chœur  suffisant  à  cet  effet,  il  n'était 
certainement  pas  besoin  d'écrire  de  telles 
compositions.  Elles  pouvaient  donc  être 
nommées,  et  elles  étaient  en  effet  des  com- 
positions alla  mente. 

De  même,  d'autres  contrepoints  alla  mente 
beaucoup  plus  compliqués  que  ceux  d'Huc- 
bald  furent  enseignés  dans  le  chant  mesuré 
par  Francon  de  Cologne,  écrivain  du  xi*  siè- 
cle; etd'aulres  encore  dans  la  seconde  moitié 
du  xiii'  par  Elie  de  Salomon,  et  par  le  célèbre 
Mcirchetto  de  Padoue.  Jean  de  Mûris  se  plai- 
gnait des  contrepoints  alla  mente  de  son 
temps,  vers  1320;  aussi  dans  sa  Somme,  s'ap- 
pliqua-t-il  &  en  indiquer  de  plus  réguliers. Le 
Pape  Jean  XXII,  dans  le  décret  daté  d'Avi- 
gnon, 1322,  prohiba  entièrement  les  contre- 
points modernes  alla  mente  et  ne  permit, 
dans  les  solennités,  que  ceux  dont  l'usage 
remontait  au  ix*  siècle.  Le  contrepoint  alla 
mente  moderne  se  maintint  cependant  en 
dépit  de  la  prohihition  pontificale  et  se  prati- 
quait même  dans  la  chapelle  papale  dès  lo 
commencement  du  xv*  siècle  sous  le  nom 
de  plain-chant  majeur. 

Dans  le  xvi'  siècle,  alors  que  tous  les 
chanteurs  étaient»  comme  on  sait,  en  même 
temps  compositeurs ,  ce  contrepoint  servit 
non-seulement  à  mettre  en  lumière  toutes 
les  ressources  possibles  de  l'art,  mais  encore 
dépassa  bientôt  les  limites  de  la  modération. 
11  ne  se  contenta  plus  d'orner  le  seul 
plain-chant  :  il  prétendit  ajouter  mélodie 
h  mélodie  dans  la  musique  figurée  et  devint 
ainsi  la  chose  la  plus  impertinente,  la  plus  ri- 
diculeetla  plus  complétementdigned'êtreou- 
bliée. D.Nicolas  Vicentino  s'étudiaà  signaler 
les  principaux  défauts  des  contrepoints  alla 
mente  qui  figuraient  dans  le  plain-chant,  afin 
do  rendre  ce  genre  de  composition  plus 
régulier  et  plus  agréable.  Ses  efforts  furent 
inutiles.  De  son  côté,  Zarlino  ne  tarda  pas  à 
morigéner  ces  musiciens  qui  se  glorifiaient 
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décomposer,  à  I  improviste  ou  alla  mente, 
une  nouvelle  partie  dans  les  œuvres  à  plu- 
sieurs voix  de  la  musique  figurée,  et  pré- 
tendit que  cela  ne  pouvait  se  faire  que  dans 
les  compositions  à  deux  voix,  en  ajoutant  à 
la  première  une  partie  d'improvisation;  il 
dicta  des  règles  sages  à  suivre,  proposa  de 
beaux  exemples  à  imiter.  Mais  rien  ne  put 
arrêter  le  mauvais  goût  des  exécutants,  qui, 
n'ayant  en  main  qu'une  véritable  pau- 
vreté, la  revêtirent  d'inventions  de  plus  en 
plus  étranges.  Les  frères  Nanini,  Rocco  Ro- 
dio,  Antonio  Brunelli  et  Adriano  Banchieri, 
qui  depuis  prirent  à  tâche  de  réformer  ce 
genre  de  composition  improvisée,  eurent 
beaucoup  de  mal  et  fort  peu  de  résultats. 

Le  contrepoint  alla  mente  s'étant  géné- 
ralisé vers  la  ûn  du  xvi'  siècle,  tant  sur  les 
mélodies  du  plain-chant  que  sur  les  compo- 
sitions de  la  musique  figurée,  les  instrumen- 
tistes se  piquèrent  aussi  d'en  faire  l'essai. 
La  nouveauté  ne  déplut  pas,  et  passa  bien 
vite  de  l'essai  à  l'exécution ,  des  acadé- 
mies particulières  à  la  musique  d'église.  Les 
compositeurs  n'eurent  plus  i>esoin  de  me- 
surer leurs  forces  dans  les  œuvres  de  mu- 
sique vocale.  Les  soins  par  lesquels  Zacconi 
s'étudia  à  préciser  l'extension  et  la  nature 
des  divers  instruments  d'après  la  nature  et 
l'étendue  des  voix  furent  jugés  complètement 
inutiles.  On  regarda  comme  trop  incommode 
de  transcrire  toutes  les  parties  de  l'harmo- 
nie; il  suffisait  d'un  seul  exemplaire  de 
la  partie  grave  de  la  composition  à  exécuter, 
pourvu  que  les  instrumentistes  accompa- 
gnassent les  chanteurs  suivant  leur  caprice 
et  leur  plaisir.  A^ostiuo  Agazzari  écrivait 
pour  la  justification  descompositeurs  :  «  Ah! 
s'il  fallait  placer  et  classer  toutes  les  œu- 
vres qui  se  chantent  dans  l'année,  dans 
une  seule  église  de  Rome,  où  l'on  fait 
profession  de  concerter,  on  n'aurait  pas 
assez  de  la  bibliothèque  d'un  légiste  1  » 

Cependant ,  tant  que  les  instrumentistes 
se  maintinrent  danscertaines  bornes,  la  nou- 
velle méthode  fut  supportée.  Mais  la  manie 
de  se  distinguer  finit  bientôt  par  tout  perdre. 
Les  coucerlalions  de  musique  dégénérè- 
rent bientôt  en  horribles  cacophonies.  Une 
lutte  scandaleuse  s'alluma  entre  les  instru- 
mentistes et  les  chanteurs.  Chacun  s'effor- 
çait de  se  montrer  le  plus  téméraire,  et  tous 
ensemble  représentaient  une  armée  en  dé- 
route. On  voulut  remédier  à  un  aussi  grand 
mai  en  chiffrant  la  musique  et  en  marquant 
des  signes  de  dièse,  de  bémol  et  de  bécarre 
les  accords  simultanés  de  la  musique  vocale 
et  leur  succession;  mais,  dans  ces  repaires 
de  serpents,  toul  se  changeait  en  venin.  Les 
compositeurs  se  virent  donc  contraints  de 
guérir  le  mai  par  l'amputation.  Le  silence 
lut  imposé  aux  instrumentistes;  les  mattres 
commencèrent  au  xv'  siècle  à  écrire  la  par- 
tie de  chaque  instrument,  laquelle  servit 
d'introduction  au  chant,  eu  ménageant  aux 
chanteurs  un  repos  au  milieu  et  une  con- 
fusion à  la  fin,  comme  on  peut  le  voir  dans 
iitusieurs  compositions  d'Emilio  del  Calva- 
licrc,  d'Agoslino  Agazzari,  do  Doimiiico 
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Allegri,  de  Gio.  Francesco  Anerio,  do  Girn- 
lamo  Kasperger,  de  Camillo  Corlellini ,  de 
Slefano  Landi ,  de  Claudio  Monteverde  et 
autres. 

En  sorte  que  cette  capricieuse  manière 
de  jouer  alla  mente  prit  fin  vers  1625  près- 
qu'entièrement,  après  avoir  duré  un  peu 
moins  de  quarante  années.  Je  dis  presquo 
entièrement,  car  on  trouve  quelques  traces, 
bien  que  rares,  de  cette  instrumentation 
fl//amer»fejusqu'en  167k.  Le  frère  de  D.  Bonifa- 
cioGrazianiquiavailétéiualtredechapelledu 
Jésus  et  du  séminaire  romain,  fit  alors  im- 
primer à  Rome  par  le  successeur  de  Mas- 
cardi  les  Jnni  vespertini,  œuvre  posthume 
dudil  Graziani  qu'il  dédia  à  Benoîte- Hen- 
riette-Philippine, duchesse  de  Brunswick  et 
de  Lunebourg.  On  y  lit,  p.  59,  l'avertisse- 
ment suivant  :  •  Si  le  virtuose  professeur 
veut  joindro  les  symphonies  aux  hymnes, 
il  pourra  les  tirer  facilement  de  la  basso 
continue  des  mêmes  hymnes.  »  —  Cette 
basse  était  exactement  chiffrée.  Ce  fut,  à  ma 
connaissance ,  termine  Baini,  la  dernière 
étincelle  du  contrepoint  alla  mente  dans  la 
musique  instrumentale.  [Memorie  storico- 
critiene  délia  vita  e  délie  opère  di  G.  Pierluigi 
da  Palestrina;  Roraa,  in-4%  1828,  t.  Tr,  p.  121 
et  suiv.) 

-Maintenant,  sans  nous  arrêter  à  relever 
les  détails  erronés  qui  fourmillent  dans 
cette  citation,  nous  ferons  observer  que  le 
contrepoint  alla  mente  remonte  beaucoup 
plus  haut  que  ne  le  pense  Baini.  Les  an- 
ciens Grecs,  en  magadisant  certaines  de 
leurs  mélodies,  nous  en  offrent  l'origine. 
Les  symphonies  el  les  diaphonies  dont  parlent 
saint  Isidore  de  Séville  et  Hucbald  n  étaient 
pas  autre  chose  que  des  contrepoints  alla 
mente.  Ceci  est  tellement  vrai  que  Remi 
d'Auxerre,  contemporain  d'Hucbald,  nous 
donne,  dans  les  manuscrits  de  ses  ouvrages, 
des  exemples  en  neumes  des  différents  gen- 
res de  symphonies,  dans  lesquels  les  mélo- 
dies seules  sont  indiquées ,  la  notation  des 
parties  harmoniques  étant  parfaitement  inu- 
tile. L'instrument  appelé  organistrwn,  et  qui 
semble  avoir  été  pour  les  premiers  chrétiens 
occidentaux  un  perfectionnement  des  ma- 
gadis  des  anciens  Grecs ,  permettait  d'im- 
proviser les  symphonies  à  la  quinte  et  à 
l'octave  par  mouvement  semblable.  Quant  à 
la  diaphonie  primitive,  elle  était  d'une  telle 
facilité  d'exécution,  les  règles  en  étaient  si 
claires,  qu'il  était  également  facile  de  l'im- 
proviser. 

Nous  remarquerons  en  second  lieu  quo 
F«8iicon  de  Cologne,  Marchetto  et  Jean  de 
Mûris  n'ont  point  enseigné  le  contrepoint 
alla  mente,  mais  le  contrepoint  écrit  ap- 
pelé Res  facta  par  les  anciens  et  notamment 
par  Tinctoris. 

En  troisième  lieu,  ce  n'est  pas  contre  le 
contrepoint  alla  mente  que  Jean  XXII  a  lancé 
son  décret  ;  mais,  d'une  part,  contre  l'ac- 
couplement, dans  le  même  morceau,  des 
paroles  inconvenantes  françaises  et  des  tex- 
tes liturgiques;  et,  d'autre  part,  contre  les 
novateurs  du  xiv*  siècle  qui  employaient 
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plus  de  trois  semi-brèves  pour  un  temps, 
d'où  il  résultait  des  roulades  indécentes  et 
par  trop  mondaines.  (Th.  Nisahd.) 

Nous  n'ajouterons  plus  qu'un  mot  :  le  P.  Mar- 
tini dans  son Saggio  di  contrappunto  {[*ri.\,\K 
57)  fait  mention  d'un  Introit  alla  mente  a 

Îiuatre  parties,  chanté  à  Rome  en  17W  par 
es  chanteurs  de  la  chapelle  pontificale,  avec 
une  perfection  admirable.  Voici  ce  que  dit 
M.  Fétis  sur  cette  allégation  du  P.  Martini  : 
m  II  faut  se  rendre  au  témoignage  d'un  tel 
maître  ;  mais  on  ne  peut  expliquer  ce  phé^ 
nomène  qu'au  moyen  de  la  tradition  qui 
indiquait  aux  chanteurs  ce  qu'ils  devaient 
faire,  et  par  l'habitude  qu'ils  avaient  de 
chanter  ensemble.  Quels  que  fussent  ces 
avantages,  on  peut  croire  qu'un  pareil  con- 
trepoint n'aurait  pu  soutenir  un  examen  ap- 
profondi. »  (Traité  du  contrepoint  et  de  la  fu- 
gue, part.  1",  p.  122.) 

ALLA  MILITARE,  d  la  militaire,  c'est-à- 
dire,  d'un  mouvement  de  marche  militaire. 

ALLA  PALESTR1NA,  ou  à  la  Palestrina, 
se  dit  d'un  style  de  musique  d'église  qui  a 
été  perfectionné,  dans  le  xvi«  siècle,  par  le 
célèbre  Palestrina,  compositeur  de  l'écolo 
romaine. 

Jean-Pierluigi  da  Palestrina  a  exercé  une 
telle  influence  sur  son  siècle,  et  ses  œu- 
vres sont  d'une  élévation  et  d'une  perfec- 
tion si  rare,  que  le  nom  de  cet  illustre 
compositeur  a  servi  &  caractériser  désormais 
le  genre  de  musique  dans  lequel  il  a  cons- 
tamment trouvé  de  sublimes  inspirations. 
On  désigne  donc  par  ces  mots  :  style  alla 
Palestrina  un  contrepoint  fugué,  à  plusieurs 
parties  sans  accompagnement,  dans  lequel 
on  prend  pour  motif,  soit  une  phrase  du 
plaio-chanl,soitun  sujet  d'invention;  et  qui 
poursuit  son  évolution  à  travers  les  différen- 
tes parties  ,  qui  se  reproduit  ensuite  au 
moyen  d'entrées  nouvelles  et  imprévues,  et 
qui  cède  enfin  le  pas  à  un  autre  motif  déve- 
loppé et  traité  de  la  même  manière.  On  peut 
faire  sans  doute  du  contrepoint  fugué  sur 
des  motifs  qui  n'appartiennent  pas  à  ia  tona- 
lité du  plain-chant;  mais  l'expression  alla 
Palettrina  ne  doit  s'appliquer  qu'aux  compo- 
sitions écrites  suivant  les  modes  ecclésiasti- 
ques, sans  quoi  il  est  évident  que  le  mot 
impliquerait  contradiction. 

Nous  avons,  par  exemple,  entendu  quali- 
fier par  les  mots  alla  Palestrina,  les  compo- 
sitions sacrées  de  Boi  lnianski,  maître  de 

(28)  Quelle  est  cette  pin»  noble  carrière?  Est-ce 
celle  que  t  ari  parcourt  depuis  que  l'accent  pattionné, 
Impression  terrestre  et  mondaine  ont  été  substitues 
a  V onction  calme  et  pénétrante  de  la  tonalité  ancienne? 
Je  ne  m'amuserai  pas  à  réfuter  M.  Fétis  par  lui- 
même  ;  je  pourrais  produire  plus  de  dix  citations  cù 
l'auteur  montre  que  l'art  est  descendu  du  ciel  pour 
établir  son  règne  sur  la  terre.  Je  ne  puis  pourtant 
in'cmpècber  de  dire  que  j'ai  peine  à  concilier  ce  pas- 
sage avec  les  paroles  si  éloqiiemmenl  chrétiennes 

3uo  je  lis  dans  VEtquiue  de  l'histoire  de  l'harmonie 
u  nicme  écrivain,  p.  44  :  «  Le  dramatique  s'était 
introduit  dans  la  musique  religieuse,  et  avait  pris  la 
place  du  Ion  «rave,  solennel  et  dcvnl  des  œuvres  de 
Palestrina.  Alors  commença  le  contre-sens  de  celle 


chapelle  de  la  musique  impériale  de  Saint- 
Pétersbourg,  que  M.  Berlioz  a  fait  connaître 
dans  les  concerts  de  la  Société  philharmo- 
nique ;  mais  rien  ne  ressemble  moins  au 
style  alla  Palestrina,  que  ces  œuvres  d'ailleurs 
remarquables  à  certains  égards. 

De  ce  que  le  style  alla  Palestrina  repose 
pour  l'ordinaire  sur  une  phrase  de  plain- 
chant,  il  ne  faut  pas  en  conclure  absolument 
que  le  plain-chant  doit  être  harmonisé.  Ici, 
la  phrase  de  plain-chant  n'est  prise  quo 
comme  thème,  comme  sujet,  sur  lequel  le 
compositeur  se  livre  à  tous  les  caprices  de 
son  inspiration,  sans  sortir  pourtant  des 
régies  du  contrepoint  rigoureux;  c'est  de 
l'art  tout  aussi  raffiné  que  la  musique  mo- 
derne; la  seule  différence  qu'il  y  ail,  et 
sans  doute  elle  est  fort  importante,  c'est 
que  tout  cet  artifice  harmonique  y  repose 
sur  la  tonalité  grégorienne. 

Nous  croyons  devoir  reproduire  ici  un 
passage  emprunté  au  Traité  de  contrepoint 
et  de  fugue  de  M.  Fétis.  «  Enfin  parut  Pales- 
trina, maître  admirable  qui,  sans  rien  inven- 
ter, sut  tout  s'approprier,  parce  qu'il  perfec- 
tionna tout,  et  qui  dans  un  genre  aride  et 
sec,  sut  mettre  tant  de  sagesse,  de  clarté, 
de  richesse,  et  même  de  grâce,  qu'il  fixa  le 
genre,  lui  donna  son  nom,  et  devint  le  mo- 
dèle d'une  perfection  que  ses  contemporains 
et  ses  successeurs  se  sont  efforcés  d  égaler, 
mais  à  laquelle  nul  n'est  parvenu.  A  leur 
apparition, ses  ouvrages  excitèrent  le  plus  vif 
enthousiasme  ;  à  peine  se  trouve-t-il  aujour- 
d'hui quelques  hommes  instruits,  capables 
d'apprécier  leurs  beautés.  11  ne  faut  accuser 
personne  de  ces  vicissitudes.  Depuis  long- 
temps l'art  a  pris  une  autre  direction;  une 
plus  noblo  carrière  s'est  ouverte  (26)  ;  en  un 

mut  :  l'ORGANISATIOn  MUSICALE  DES  HOMMES 

a  change.  Dès  qu'il  fut  reconnu  que  la  mu- 
sique a  des  accents  pour  la  douleur,  la  gaieté, 
l'amour  ou  la  jalousie,  le  besoin  d[émolions 
se  fit  sentir,  on  les  rechercha,  et  l'on  devint 
moins  sensible  aux  charmes  d'une  harmonie 
dont  le  plus  grand  mérite  est  la  pureté,  et 
d'un  travail  mécanique  qui  n'a  que  celui  de 
la  difficulté  vaincue.  Toutefois,  ne  croyons 
l»a$  que  ce  genre  de  mérite  soit  incompa- 
tible avec  celui  de  l'expression.  Considéré 
comme  étude,  le  style  de  Palestrina  est 
encore  excellent  dans  la  musique  d'église  ; 
il  est  même  préférable  à  tout  autre.  Pourvu 
que  cette  étude  soit  faite  en  temps  oppor- 
tun, le  jeune  compositeur  y  puisera  une  fa- 
expression  mondaine  appliquée  aux  choses  saintes.... 
Ton  alla  à  l'église  pour  avoir  des  émotions ,  au  lictf 
d'y  aller  pour  prier  avec  recueillement.  » 
.  Mais  les  meilleurs  esprits  n'échappent  pas  ans 
contradictions  suivant  le  point  de  vue  auquel  Us  se 
placent  à  certains  moments  donnés.  Dans  les  lignes  qu  i 
donnent  lieu  à  cette  noie,  M.  Félis  montre  qu  il  a  été 
vaincu  par  ta  tonalité  moderne.  Permis  sans  doute 
de  dire  que  l'art  a  pris  une  autre  direction,  que  l'or- 
ganisation musicale  des  hommes  a  changé.  Mais  cela 
ne  prouve  nullement  que  l'art  est  devenu  plus  noble. 
Dites  qu'il  a  agrandi  sa  sphère,  qu'il  a  multiplié  ses 
ressources,  mais  ce  qu'il  a  gagne  en  étendue,  ne  1  a- 
l-il  pas  perdu  en  hauteur  ? 
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cil  né,  une  élégance  qu'il  n'aurait  jamais  sans 
elle.  »  (  P.  12SL  ) 

L'auleur  énunière  ensuite  les  divers  con- 
ditions du  style  alla  Palestrina  ;  mais  eomme 
eette  énumération  se  troure  jointe  à  l'ana- 
lyse de  divers  exemples  puisés  dans  les 
œuvres  du  chef  de  l'école  romaine,  il  nous 
est  impossible  de  les  reproduire.  D'ailleurs, 
ce  qui  précède  suffit  pour  donner  une  idée 
du  stvle  alla  Palestrina,  et  c'est  tout  ce  que 
l'en  doit  demander  à  un  dictionnaire,  qui  ne 
saurait  être  une  collection  de  divers  traités 
sur  chaque  question. 

ALLA  ZOPPA  {à la  boiteuse). -C'est  le  nom 
d'un  espèce  de  contrepoint  dans  lequel  on 
met  toujours  et  dans  chaque  mesure,  contre 
le  sujet  donné,  une  blanche  entre  deux 
uoires.  «  Quand  on  vient,  dit  Brassard,  à 
exécuter  ce  contrepoint,  il  semble  que  ces 
fréquentes  syncopes  faisant  sautiller  fa  voix, 
la  tassent  marcher  en  chancelant  ou  en  bot- 
tant. » 

Exemple  : 


ALLEGRETTO,  c'est  à  dire  un  pou  moins 
vite  qu'Allegro. 

ALLEGRO.  —  Ce  mol  italien,  écrit  à  la 
tête  d'un  air,  indique,  du  vite  au  lent,  le  se- 
cond des  cinq  principaux  degrés  de  mouve- 
ment distingues  dans  la  musique  italienne. 
Allegro  signifie  gai,  et  c'est  aussi  l'indica- 
tion d'un  mouvement  gai,  le  plus  vif  de  tous 
après  le  presto.  Mais  il  ne  faut  pas  croire 
pour  cela  que  ce  mouvement  ne  soit  propre 

au'à  des  sujets  gais;  il  s'applique  souvent  a 
es  transports  de  fureur,  d'emportement  et 
de  désespoir,  qui  n'ont  rien  moins  que  de  la 
gaieté.  (J.-J.  Rousseau.) 

ALLEGRO  ALLEGRO.  —  Mouvement  une 
fois  plus  vif  que  celui  d'Allegro 

ALLELUIA.  —  Saint  Isidore  do  Séville, 
au  livre  i",  chapitre  13  des  Offices  ec- 
clésiastiques, fait  les  réflexions  suivantes  ; 

(27)  Landes,  boe  est  Alléluia  cancre,  cantienm  est 
Hebraeonim.  Cnjus  exposilio  duorum  verborum  in- 
terpretaiwne  consistit  .  hoc  est  ,  Lato  Dm  .  De 
«jus  mysterio  Joannes  in  Apocalypsi  refert , 
Spiritn  révélante  vidisse  et  aodisse  voeem  en- 
fcsiis  exercilus  angelonim ,  tanqnaro  Tocem  vali- 
deront tomlnium  dicentium  Alléluia.  Ex  quo  nul- 

Dictions,  de  Plain-cua*t. 
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«  Chanter  les  louanges,  c'est-fc-dire  Allé- 
luia, est  un  chant  des  Hébreux.  Ce  mot 
signifie  louange  de  Dieu.  L'apotre  saint 
Jean,  dans  V Apocalypse ,  rapporte  que,  par 
une  révélation  de  l'Esprit-Saint,  il  avait  va 
et  entendu  la  céleste  armée  des  anges 
chantant  Alléluia  d'une  voix  formidable 
comme  le  tonnerre.  On  ne  doit  donc  point 
douter  que  lorsque  ce  mystère  de  louanges 
est  célébré  avec  une  foi  et  une  dévotion 
convenables,  les  anges  ne  s'y  unissent.  \: Al- 
léluia, comme  Y  Amen,  n'est  jamais  traduit 
de  la  langue  hébraïque  en  langue  latine  ; 
non  qu'on  ne  puisse  absolument  les  traduire 
l'un  et  l'autre,  mais,  comme  disent  les  doc- 
tours,  parce  qu'on  respecte  leur  antiquité 
a  cause  de  leur  autorité  sainte  (27).  » 

C'est  pourquoi  saint  Augustin  appelle  \' Al- 
léluia, celeusma,  cri  des  matelots  qui  de 
loin  s'appellent  et  se  répondent  :  adsit  nobis 
tutela  Christi  gratta,  celeusma  nottrum  dulce 
cantemut  alléluia,  ut  lœti  ettecuri  ingredio' 
mur  ad  felicissimam  patriam.  (S.  Auo.  De 
Cant.nov.,  c.  2.  apud  Gerbert.,  rfeCatifu,  1. 1, 
p.  60.)  Et  Sidoine  Apollinaire  constate  cet 
usage  par  les  vers  suivants  : 

Curvontm  hinc  chorus  helciariorum 

Retpontantibus  Alteluia  ripis 
Ad  Chrittum  levât  amnieum  celecsva  ; 

Sic,  sic  ptallite,  nauta,  tel  eiator. 

Alléluia  est  donc  en  quelque  sorte  le  cri 
de  guerre  de  l'Eglise  militante  aspirant  à  de- 
venir Eglise  triomphante.  Ce  qui  est  certain, 
c'est  quë  YAlleluia  a  été  également  un  cri  de 
guerre  terrestre,  comme  le  témoignent  plu- 
sieurs auteurs  (Fou.  entre  autres  Cou  et  an - 
TîltBS,  de  Vila  S.  Germani,  lib.  I",  cap.  19, 
op.  Surium,  tom  IV.;  Aoon  do  Vienne,  iit 
t'hronico,  ubi  de  codent  S.  Gcrmano.  et  Ordb- 
bic  Vital,  lib.  xu.  p.  887,  ap.  Du  Cangb  ). 

Ou  doit  d'autant  moins  négliger  de  cons- 
talcr  de  pareils  usages  ou  ces  significations 
symboliques,  que  les  unscomme  les  au  très  ont 
souvent  déterminé  le  caractère  et  pour  ainsi 
dire  la  physionomie  mélodique  de  certains 
chants.  La  liturgie  parle  à  nos  sens  par  la 
magnificence  des  figures  et  des  images;  mais 
si  elle  parle  à  nos  sens,  c'est  pour  les  élever, 
en  les  chargeant  de  transmettre  à  notre  in- 
telligence et  de  faire  pénétrer  jusqu'à  notre 
Ame  la  grâce  des  mystères  dont  ces  images 
et  ces  figures  ne  sont  que  l'enveloppe. 

V  Alléluia  étant  moins  un  chant  propre- 
ment dit  qu'une  formule  d'introduction  ou 
de  terminaison  do  la  plupart  des  chants 
d'Eglise,  nous  en  traiterons  aux  divers  lieux 
où  il  est  question  d'une  pièce  dont  il  fait 
partie.  Nous  nous  contenterons  ici  de  men- 
tionner les  signifies  lions  et  les  applicalious 
diverses  que  les  liturgisles  ont  données  au 
mot  Alléluia. 

tus  débet  atubigere,  hoc  tandis  mysteriom,  si  digna 
fuie  et  devotione  celcbrelur,  angebs  esse  conjunctuui. 
Alteluia  autem,  sioit  et  Amen  de  Hebnea  iu  Laiinai» 
linguam  nequaquam  transfertur,  non  quia  inter- 
preiari  minime  queant,  sed,  sieul  niant  doclores, 
senratur  in  eis  anliquiias  propier  sancliorem  auclo- 
ritatem.  (S.  Isidoru»,  Deettleetast.  offic  ,lb.  t,  e.  13.) 

k 
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1*  Alléluia  dominical,  Alléluia  dominicalia, 
quet  diebus  dominicit  cantantur,  dit  Hono- 
rius  d'Aulun  (  lib.  iv,  cap.  k8  ). 

2*  Alléluia  duplex,  double,  celui  qui  est  dit 
deux  fois.  (  Ap.  Durandum,  lib.  vi,  cap.  89.) 

3*  L'office  alléluiatique,  officium  alléluia- 
tteum,  anciennement  en  usage  dans  l'église 
d'Auxerre,  office  retrouvé  par  l'abbé  Lebeuf 
lorsqu'il  était  chanoine  et  sous-chantre  de 
cette  église,  et  envoyé  par  lui  à  Carpentier, 
continuateur  du  Glossaire  de  Du  Cange. 

4*  Alleluiatica  antiphona,  alleluiaticus  psol- 
mu$t  responsorium  alleluiaticum;  antienne» 
psaume,  répons  alléluiatique;  alleluiatica 
gaudia,  etc.  A  l'égard  des  psaumes,  saint  Au- 
gustin dislingue  le  psaume  octnnaire  {octo- 
narium),  le  psaume  alphabétique  et  le  psaume 
alléluiatique.  Ce  dernier  est  celui  qui  a  l'a//e* 
tuia),  soit  au  commencement,  soit  au  milieu, 
soit  a  la  fin.  (S.  Auoust.  inpsal.  cv  et  cxvm, 
apud  G rrr£i\tl'm,  de  Cantu,  t.  1",  p.  56.) 

5*  Alleluyarium,  livre,  comme  nous  dirions 
Alléluiaire,  de  môme  que  nous  disons  Anti- 
phonaire. 

6*  Alléluia  fermé  (clausum),  autrement  dit 
les  obsèques  allékiiatiques,a/fe/utaltc<rex*e- 
quiœ.  On  appelait  ainsi  la  cessation  du  chaut 
de  Y  Alléluia  dans  l'office  à  certaines  époques. 
Nous  citons  Du  Cange  :  «  Quando  in  sacris 
liturgiis  desinil  cantari.  —  Régula  Magistri, 
cap.  38  :  A  Patcha  us  que  ad  Pentecosten 
non  licet  jejunare,  quia  sabbatum  Paschœ 
claudit  tristuia»  jejunxa  et  aperit  lœtitiœ  Al- 
léluia, et  sabbatum  Pentecostes  claudit  Allé- 
luia et  aperit  jejunia,  sed  eccltsiis  clauditur 
Alléluia;  nom  monasterio  quasi  in  peculiari 
servitio  Dei  Alléluia  usque  ad  Epiphaniam 
pet  modum  psalmorum  constitutum  aperta  a 
servis  Dti  psallitur  Domino.  —  Vêtus  pla- 
citum  sub  Guillelmo  I  rege  Angliae  apud 
Seldenum  ad  Eudmerum  ,  pag.  199  :  Ab 
illa  die  qua  clauditur  Alléluia  usqut  ad  octa- 
vas  Paschœ,  etc.  —  Petrus  de  Fontaines  in 
Consilio  a  nobis  edito,  cap.  5,  §  6  :  «  Saire- 
mens  cesse  dès  le  commencement  de  l'Avent, 
duskes  à  lendemain  de  la  Teffaigne,  et  deske 
/'Alléluia  clostjusques  à  la  quinzaine  de  Pas- 
ques.  » 

Une  lettre  insérée  dans  le  Mercure  de 
France  du  mois  de  décembre  1726,  fait  con- 
naître les  cérémonies  singulières  qui  avaient 
lieu  dans  quelques  églises  à  l'occasion  de 
V Alléluia  fermé  \  Alléluia  claudendo).  «  Inter 
statuts  Tullensts  ecclesia  sœculo  xv,  in 
unum  collecta,  statutum  15  inscribitur  :  Se- 

G lit  ur  Alléluia,  atque  modo  illius  sepeliendi, 
îc  addit  :  Sabbato  Septuagesimœ  in  nona 
conveniant  pueri  chort  feriati  in  magno 
vestiario,  et  ibi  ordinent  sepulturam  Allé- 
luia. Et  expedito  uno  Benedicaïuus  procé- 
dant cum  crucibus,  tortiis\t  aqua  benedicta 
et  incenso,  portantesque  glebam  ad  modum 
funeris,  transeant  per  chorum  et  vadant  ad 
claustrum  ululantes  usque  ad  locum  ubi 
sepelitur  :  ibique  aspersa  aqua  et  data 
incenso  ab  eorum  altero,  redeani  eodem 
ilinere.  Ludicra  hase  pompa  ,  iuquit  au- 

(28)  Votj.  Qcitam»,  Proterlrs. 
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clor  epistola  laudata»,  in  memoriam  revocat 
consuetudinem  alteram  raulto  magis  jocu. 
larem.  In  quadam  ecclesia  calhedrali,  non 
longe  Parisiis  distante,  choralis  puer,  si  vera 
est  narratio,  turbinem,  vocabulo  Alléluia 
aureis  characteribus  exarato,circumvolu(um 
per  plana  chori  sola  versabat  verbere  ad  us- 
que integram  a  choro  expulsionera.  Haec  ibi 
de  exsilio  vocis  Alléluia.  »Ce  qui  veut  dire 
que  l'enfant  de  chœur  fouettait  un  sabot  sur 
lequel  te  mot  Alléluia  était  tracé  en  lettres 
d'or,  et  le  faisait  tourner  sur  le  pavé  jusqu'à 
ce  qu'il  l'eût  chassé  de  l'enceinte  du  chœur. 
De  là  l'expression  proverbiale  :  fouetter  F Al- 
léluia (28). 

7*  L  Alléluia  qui  est  appelé  Baha,  c'est-a- 
dire  celui  qui  se  chante  avec  une  neume  ou 
jubdus,  et  en  répétant  la  lettre  a,  a,  en  fai- 
sant une  certaine  modulation.  On  avait 
donné  à  cette  répétition  modulée  le  nom  de 
séquence  (S.  Udalric,  lib.  i  Consuet.  Clu~ 
niac,  c.  11  ).  Aussi  voyons-nous  que  la  sé- 
quence n'était  à  l'origine  que  la  modulation 
prolongée  de  la  dernière  syllabe  de  l'Alle- 
tuia.  C  est  ce  qui  faisait  dire  à  Amalaire  : 
Jubila tio  quod  cantores  sequentiam  vocant; 
et  à  Duraudus  que  «  V Alléluia  est  court  dans 
le  langage  ordinaire,  et  long  dans  la  neume; 
la  joie  exprimée  par  le  chant  étant  plus  con- 
sidérable que  celle  qu'on  peut  rendre  par  le 
discours  :  Est  enim  alléluia  modicum  in 
sermone  et  multum  in  neuma  ;  quia  gaudium 
illud  majus  est  quampossit  expticari  sermone.  » 
(Ration.,  lib.  tv,  c.  20,  n.  6.  ) 

8*  Alleluie  en  français.  On  lit  dans  le  Mi- 
roc,  tns.  B.  M.  V.,  lib.  m  : 

11  n'est  sequense,  n'aUehiie, 
foie  noie,  ne  Kyriele , 
Tant  soit  plaisans,  ne  tant  soit  belc, 
Que  trop  n'anuil,  s'ele  trop  dure. 

9*  Alléluia,  pris  dans  le  sens  de  jubé, 
d'ambon,  pulpitum,  où  Y  alléluia  est  chanté 
d'ordinaire. 

—  Dans  la  musique  d'église  on  cite  plu- 
sieurs fameux  Alléluia,  notamment  celui  de 
Hœndel,  que  les  élèves  de  Choron  exécu- 
taient avec  uu  eusemble  et  un  entraînement 
merveilleux. 

Alléluia.  —  Expression  hébraïque;  cri  de 
joie  que  l'Eglise  laisse  échapper  sans  cesse 
dans  ses  chants  de  fêles.  Louez  Dieu  avec 
etrusion  de  cœur  :  telle  est  la  signification 
de  ce  mot  mystique.  La  musique  qui  con- 
vient à  l'alleluia  doit  donc  respirer  la  joie, 
l'effusion  de  l'Âme,  et  une  reconnaissance 
vive,  généreuse,  en  rapport  avec  les  innom- 
brables bienfaits  que  Dieu  ne  cesse  de  nous 
prodiguer;  mais  il  faut  en  même  temps  que 
celte  joie,  cette  effusion  et  cette  reconnais- 
sance soient  empreintes  de  ce  caractère 
grave  et  majestueux  dont  la  religion  sait  si 
bien  ennoblir  tous  ses  accents.  «Le  compo- 
siteur doit  éviter  d'être  d'une  longueur  dé- 
mesurée dans  ses  mélodies  sur  l'alleluia , 
à  moins  qu'il  ne  veuille  imiter  les  Qobtes, 
tribu  de  l'Egypte  centrale, qui  emploieut  plus 
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rte  vingt  minutes  à  chanter  une  seule  fois  ce 
mot  •(Volotbau,  Etat  actuel  de  l'art  musical 
tn  Egypte,  p.  300,  édil  in-8;.)  (Th.  Nit%uD.) 

-Cerone  [De  las  curiosidades  y  antiyuallas 
en  musica)  :  «  La  grand'niesse  et  les  vê- 
pres sont  à  peine  commencés  qu'on  désire 
en  voir  la  fin.  Pour  abréger  le  temps,  les 
chantres  estropient  souvent  les  passages  les 
plus  importants  du  plain-chant,  et  ils  rac- 
courcissent à  leur  fantaisie  la  plupart  des 
neumes,  particulièrement  dans  V Alléluia, 
qu'ils  regardent  comme  une  mélodie  trop 
longue,  fort  ennuyeuse  et  inutile,  qui  ne  sert 
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chose  pour  la  fin  du  Verset.  Les  usages  sont 
très-variés  sur  ce  point.  »  (Poissox,  Traité 
du  chant  grég.  page  137.) 

ALL'OTTAVA,  ou  simplement  8'«  (a  l'oc- 
tave), indique  qu'il  faut  chanter  ou  jouer  à 


l'octave  supérieure  de  ce  qui  est  écrit.  Les 
mots  8*  bossa  désignent  1  octave  basse  ou 
inférieure.  Cette  transposition  s'arrête  à 
l'endroit  où  le  compositeur  a  écrit  loco. 

ALPHABET.  —  La  musique  et  la  parole 
étant  basées  sur  des  lois  identiques,  et  les 
tonalités  n'étant  autre  chose  que  les  divers 
idiomes  ou  dialectes  du  langage  musical,  on 


u'à  les  retenir  à  l'église  une  demi-heure    ne-doit  pas  être  étonné  que  le  mot  alphabet  ait 


Q' 

de  plus 

«  Qu'ils  apprennent,  ces  mercenaires,  que 
ce  n'est  point  ainsi  qu'on  chante  les  louanges 
adressées  à  la  Divinité.  II  est  bon  de  leur 
rappeler  que  les  paroles  chantées  dans  l'E- 
glise romaine  ont  toutes  un  sens  profond  et 
mystérieux. 

«  Lorsque  le  Pape  Grégoire  composa  la 
neume  de  V Alléluia,  il  ne  céda  point  à  une 
fantaisie  de  musicien  ;  ses  idées  élaieut 


été  employé  pour  désigner  l'échelle  des  sons, 
comme  les  lettres  ont  été  employées  pour 
désigner  les  noms  des  notes.  Jurailhac  re- 
marque fort  bien  (part,  u ,  chap.  11)  que 
de  même  que  les  alphabets  de  grammaire 
ont  été  ainsi  nommés  à  cause  de  leurs  deux 
premières  lettres  alpua  béta,  la  gamme  a  été 
appelée  Gamma  à  cause  du  r  (Gamma)  par 
lequel  elle  commence.  On  trouvera  au  mol 
gamme  des  citations  remarquables  de  plu- 


nettes  et  précises,  car  il  n'était  point  tour-    sieurs  auteurs,  et  qui  prouvent  que  cettt 


dignes  de  la  majesté  du  Très-Haut.  comme  équivalents  des  notes. 

•  Cette  neume  exprime  la  joie  ineffable  des  Boèce,  saint  Grégoire,  Hermann  Contract, 
fidèles  dont  l'âme  est  transportée  dans  les  et  autres,  ont  eu  recours  aux  lettres  de  l'ai- 
dent, et  qui  n'ont  plus  d'autre  désir  que  la  phabet  pour  leurs  systèmes  de  notation,  ou 
vie  éternelle.  Cette  neume  se  trouve  sur  une  simplement  pour  échelonner  les  intervalles 


seule  et  dernière  syllabe  d'un  chant,  pour 
montrer  que  les  louanges  de  Dieu  ne  peu- 
vent s'exprimer  autrement  que  par  cette 
espèce  d'exclamation  variée. 
«  Alléluia  est  un  mot  hébreu  qui  signifie 


du  système. 

—  «  Les  Anciens  n'avoient  point  donné  de 
noms  aux  Notes  ou  Sons  du  Chant  :  ils  avoient 
seulement  emprunté  pour  les  distinguer  les 
noms  des  sept  premières  lettres  de  l'alphabet, 


louange  angélique,  sentence  brève  oui  excite    appelant  la  première  note  A,  !a  seconde  B,  etc., 


a  la  joie. 

t  Pierre  d'Auxerre  doune  ainsi  l'explica- 
tion d' Alléluia  :  Al  signifie  Altissimus;  le 
Levatus  est  in  cruce  ;  lu  Lugebant  Apostoli  ob 
mortem  sut  Domini;  ia  Jam  surrextt,  non  est 
hic.  Saint  Augustin  dit  que  allé  signifie  le 
Père,  lu  le  Fils,  ia  le  Saint-Esprit. 

«  Ximénès  de  Arias,  dans  son  Lexicon, 
prétend  que  le  mot  Alléluia  est  traduit  par 
laudate  Dominum.  L'interprétation  la  plus 
générale  est  celle-ci  :  Laudate,  pueri,  Domi- 
num. •  (Cité  dans  l'Encyclopédie  pittoresque 
de  la  musique,  in-4%  1835,  p.  113.) 


de  cette  sorte  A,B,C,D,E,F,  G.  Si  une  Pièce 
de  Chant  rnontoit  plus  haut  que  le  G,  ils  re- 
doubloient  les  mêmes  notes  dans  le  môme 
ordre,  par  les  mêmes  lettres  formées  autre- 
ment; ce  qui  remplissoit  deux  Octaves  dans 
leur  système,  et  fournissoit  un  grand  champ 
pour  les  pièces  les  plus  étendues,  ou  lors- 

3ue  des  voix  chantoient  à  l'Octave  Tune  au- 
essus  de  l'autre. 

«  Comme  pour  cette  antiphonie  il  falloit 
quelquefois  pousser  plus  loin  que  la  seconde 
Octave,  on  doubloit  les  lettres  à  la  troisième 
Octave,  mais  toujours  dans  Je  même  ordre, 


—  «  Le  chaot  de  Y  Alléluia,  doit  être  aussi  afin  que  les  Sons  fussent  toujours  concor- 
omé  que  celui  du  Graduel.  On  fait  une  dans  


Neume* aussi  à  cette  Pièce,  tant  après  YAllo- 
luia  répété  par  le  Chœur,  qu'après  Je  verset. 
Cette  Neume  est  aussi  toujours  d'un  Chant 
propre  à  chaque  Pièce. 
«  A  Meaux  on  ne  fait  point  de  Neume  après 


«  Dans  le  Romain  on  ne  dit  qu'une  fois 
AtUluia  avant  le  verset,  et  on  ne  fait  la 
Neume  qu'après  la  répétition  d'alleluia  qui 
se  fait  après  le  verset. 

•  A  Auxerre,deux  Chantres  député  schan- 
teut  alléluia  avec  periélése,  les  Choristes 
répètent  de  même  alléluia,  et  le  Choeur 
chaule  seulement  la  Neume.  On  fait  U  même 


«  Depuis  qu'on  a  inventé  les  petites  lettres 
romaines,  la  distinction  des  Octaves  est  deve- 
nue plus  aisée  k  marquer  en  employant  dîffé- 
rens  caractères. 

Premier  Alphabet. 

A,  B,  C,  D,  E,  F,  G. 

Second  Alphabet. 

a,  b,  c,  d,  e,  f,  g. 

Troisième  Alphabet. 

aa,  bb,  ce,  dd,  ee,  ff,  gg. 

«  Au  lieu  de  doubler  les  lettres,  on  pourroit 
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mettre  un  autre  caractère,  comme  l'Italique , 
n,  b,  c,  d,  e,f,g. 

«  C'est  du  cette  ancienne  manière  de  desi- 
gner les  notes  du  Chant,  qu'est  venue  la  cou- 
tume de  marquer  dans  les  Bréviaires  ies  Ter- 
minaisons des  différentes  Psalmodies  par  des 
lettres. 


DICTIONNAIRE  ALT  llî 

lité.  Il  en  est  ainsi  des  formules  par  les- 
quelles on  a  jusqu'à  ce  jour  voulu  caracté- 
riser les  fonctions  du  dièse  et  du  bémol  :  Le 
dièse  sert  à  hausser  la  note  d'un  demi-Ion  ;  le 
bémol  sert  à  baisser  la  note  d'un  demi- ton 
Le  dièse  et  le  bémol  ne  haussent  ui  no 
baissent  la  note,  qui  reste  toujours  la  même; 


»  Dans  la  plus  ancienne  Musique,  au  lieu    seulement  ils  en  indiquent  une  autre,  savoir 


dénotes  on  se  servoil  de  lettres  grecques  pla- 
cées au-dessus  des  paroles  qu'on  devoit 
chanter.  Ces  lettres  étoienl  tantôt  droites, 
tantôt  renversées  ou  différemment  tournées. 
On  s'est  servi  ensuite  de  môme  des  lettres 
latines.  ^(Traité théorique  et  pratique  du  chant 
appelé  grégorien,  Paris,  1730,  par  Poisson, 
pag.  35-36.) 

AL  SEGNO.  —  «Ces  mots  écrits  à  la  ûn 
d'un  air  en  rondeau ,  marquent  qu'il  faut 
reprendre  la  première  partie,  non  tout  à  fait 
au  commencement,  mais  à  l'endroit  où  est 
marqué  le  renvoi.  »        (J.-J.  Rousseau.) 

ALTÉRAT1F  (Signe).  —  On  donne  ce  nom 
au  dièse,  au  bémol  et  au  bécarre.  Les  signes 
allératifs  furont  inventés,  dit-on,  par  Timo- 
thée  le  Milésicn,  contemporain  d'Alexandre 
le  Grand,  et  Olympe  de  Mycène.  Ce  qu'il  y 
a  de  certain,  eest  qu'ils  étaient  employés 
ou  du  moins  avaient  leurs  équivalents  plu- 
sieurs siècles  avant.  J.-C. 

ALTÉRATION.  —  On  appelle  ainsi  les 
changements  que  les  intervalles  de  la  gamme 
diatonique  subissent  par  l'adjonction  des 
dièses  el  des  bémols.  Il  est  évident  que  les 
mots  altération,  sons  altérés,  ne  peu  vont 
s'appliquer  qu'à  l'ordre  diatonique  dans 


un  intervalle  chromatique,  placé  entre  deux 
intervalles  diatoniques;  mais  cet  intervalle 
chromatiquo  compte  pour  lui-même  dans 
l'échelle  des  sons,  «  En  réalité,  dit  M.  Fétis, 
il  n'y  a  dans  la  musique  ni  fa  dièse,  ni  si 
bémol,  ni  toute  autre  note  de  ce  genre;  il 
n'y  a  que  des  sons  différents  d'intonation 
qui  servent  à  construire  toutes  les  gammes 
possibles  et  leurs  deux  modes.  On  n  appelle 
ces  sons  fa  dièse,  ut  dièse,  si  bémol,  mi  bé- 
mol, etc,  que  parce  que  fa,  ut,  si,  mi,  etc, 
disparaissant  de  la  gamme  où  ces  sons  s'in- 
troduisent, ils  renquacent  ces  notes  et  s'as- 
socient à  leur  nom.  »  (Fétis,  Gazette  musicale, 
10  mars  1830.) 

Nous  savons  bien  que  ce  que  nous  disons 
ici  se  rapporte  à  la  tonalité  moderne;  mais 
on  ne  peut  éclaircir  certaines  questions  de 
la  tonalité  ancienne  qu'en  rectifiant  certaines 
notions  de  la  théorie  actuelle. 

ALTERNATIF  (Chant).  —  «  La  ville  d'An- 
tioche étant  en  proie  aux  ariens  par  la  per- 
fidie de  Léonce,  son  évôque,  deux  illustres 
membres  de  cette  grande  Eglise,  Diodore,  qui 
fut  plus  tard  évôque  de  Tarse,  et  Flavien,  qui 
monta  depuis  sur  le  siège  épiscopal  de  la 
même  ville  d'Antioche,  s'opposèrent,  avec 
une  générosité  et  une  vigilance  infatigables, 


lequel,  après  avoir  chanté  par  nature,  on    à  ce  torrent  d'iniquités.  Voulant  prémunir  le 
avait  à  chanter  par  bémol.  La  note  ainsi  bé- 
moliséc  représentait  un  intervalle  altéré,  en 


ce  sens  queue  avait  perdu  sa  propriété 
naturelle,  et  qu'elle  n'appartenait  plus  à 
l'ordre  diatonique.  Mais  il  ne  saurait  en  être 
ainsi  dans  notre  système  musical  qui  repose 
sur  l'échelle  dia  onique,  doublée  eu  quelque 
sorte  de  l'échelle  chromatique.  Les  notes  af- 
fect  écs  du  dièse  ou  du  bémol,  si  bémol,  mi  bémol, 
ut  dièse,  fa  dièse,  et  autres,  ne  peuvent  être 
considérées  comme  des  intervalles  altérés, 
puisqu'ils  sont  distincts  par  eux-mêmes,  et 
qu'ils  font  partie  de  l'échelle  tonale.  Ainsi, 
lors  même  que  le  dièse  ou  le  bémol  acci- 
dentel se  présente  dans  le  ton  d'ut,  dont  la 
gamme  se  compose  d'intervalles  naturels, 
Ton  ne  peut  pas  dire  que  ce  dièse  ou  ce 
bémol  soit  un  intervalle  altéré,  puisqu'il 
apparticul  momentanément  à  la  gamme  du 
ion  dans  lequel  on  module ,  puisqu'il  a  sa 
valeur  propre,  noire  tonalité  ayant  la  pro- 
priété d'assimiler  toutes  les  gammes  ma- 
jeures ou  mineures  à  un  même  type  majeur 
<>u  m  neur.  D'où  il  suit  que  les  mots  altéra- 
'ion,  tons  altérés,  n'ont  plus  do  sens  et  de- 
raient  disparaître  de  notre  langue  musicale, 
lu  moins  quant  à  ce  qui  tient  à  notre  tona- 

(29)  II*  pri  ni  psnllf  nlium  choros  duas  in  partes  di- 
viserunl;  et  Davidicos  hyinnos  altérais  cancre  do- 
cucrnnl.  (Tiieoooreti  Hi$t.  Eccle».,  lih.  u,  cap.  24.) 

(31»)  lîilem,  divinarum  rem  m  simliosis  ad  mariy- 
ruia  bawlicas  congregalis,  uua  cum  illis  pernoclare 


peuple  contre  la  séduction  des  hérétiques,  et 
l'affermir  dans  la  solidité  de  la  foi  par  les 
pratiques  les  plus  solonnelles  de  la  liturgie, 
Us  pensèrent  que  le  moment  était  venu  do 
donner  une  nouvelle  beauté  à  la  psalmo- 
die. Jusqu'alors,  les  chantres  seuls  l'exé- 
cutaient dans  l'église,  et  le  peuple  écoutait 
leur  voix  dans  le  recueillement.  Diodore  et 
Flavien  divisèrent  en  deux  chœurs  toute 
l'assemblée-  sainte,  et  instruisirent  les  fidèles 
à  psalmodier,  sur  un  chant  alternatif,  les 
cantiques  de  David  (29).  Ayant  ainsi  séduit 
saintement  le  peuple  par  cette  nouvelle 
harmonie,  ils  passaient  ies  nuits,  dans  de 
saintes  veilles,  aux  tombeaux  des  martyrs, 
et  là,  des  milliers  de  bouches  orthodoxes 
faisaient  retentir  des  chants  en  riiotmeur  de 
Dieu  (30).  Théodoret  rapporte,  à  la  suite  de 
ce  récit,  que  le  chant  alternatif,  qui  avait 
commencé  de  cette  manière  à  Antioche,  se 
répandit  de  cette  ville  jusqu'aux  extrémités 
du  monde  (31). 

«L'Eglise  de  Constantinople suivit  l'exem- 
ple de  celle  d'Antioche,  peu  d'années  après; 


consneverant,  Dcum  hymnis  célébrantes.  (Jbidem.) 

(Sl)Qtiodquidem  tune  primiim  Antiochixfiericu  p* 
mm,  inde  ad  reliquos  pervasit,  el  ad  ullia-os  usque 
ttrranuii  lioes  pcrtaïuui  est.  (Ibidem.) 
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chanl  tous  les  moyens  d'intéresser  la  mul- 
titude, imaginèrent  de  s'approprier  le  chant 
alternatif  que,  les  orthodoxes  avaient  ré- 
cemment inauguré  à  Anlioche.  Comme, 
sous  le  règne  de  Théodose,  ils  avaient  perdu 
les  églises  dont  ils  jouissaient  à  Constan- 
linonle,  ils  étaient  réduits  à  faire  leurs  as- 
semblées sous  des  portiques  publics.  Là,  ils 
se  divisaient  en  chœurs  et  psalmodiaient 
alternativement,  inséraut  dans  les  cantiques 
sacrés  certaines  sentences  qui  exprimaient 
leurs  dogmes  impies.  Us  avaient  coutume  de 
faire  ces  assemblées  aux  fêtes  les  plus 
solennelles,  et  en  outre  le  premier  et  le 
septième  jour  de  chaque  semaine.  Us  eu 
vinrent  même  à  ajouter  des  cantiques  entiers 
qui  avaient  rapport  à  leur  querelle  avec  les 
catholiques  ;  un  de  ces  citants  commençait 
ainsi  :  Où  sont  maintenant  ceux  qui  disent 

Ïue  trois  sont  une  puissance  unique?  Saint 
ean  Chrysoslome,  craignant  avec  raison 
que  quelques-  uns  de  son  peuple,  séduits 
jwr  ces  nouvelles  formes  liturgiques,  ne 
courussent  risque  d'être  pervertis,  exhorta 
les  tidèles  à  imiter  ce  chant  alternatif.  Eu 
peu  de  temps,  ils  ne  tardèrent  pas  à  surpas- 
ser les  hérétiques,  et  par  la  mélodie  qu'ils 
mettaient  à  exécuter  ces  chants,  et  par  la 
pom|>e  avec  laquelle  l'Eglise  entière  de 
Constanlinople ,  marchant  avec  des  croix 
d'argent,  et  portant  des  cierges,  inaugurait 
ce  nouveau  mode  de  psalmodie. 

«En  Occident,  le  chant  alternatif  des  psau- 
mes avait  commencé  dans  l'Eglise  de  Mi- 
lan, vers  le  même  temps  qu  on  l'établis- 
sait à  Aut.oche,  et  toujours  dans  le  même 
but  de  repousser  l'arianisme  par  la  mani- 
festation d'une  nouvelle  formo  liturgique. 
Saint  Augustin,  ayant  été  témoin  de  cette 
heureuse  innovation,  nous  en  a  laissé  un 
récit  que  nous  placerons  ici  dans  son  entier. 
Voici  donc  comme  il  s'exprime  au  neuvième 
livre  de  ses  Confessions  :  «  Que  de  fois,  le 
«  cœur  vivement  ému,  j'ai  pleuré  au  chant 
€  de  vos  hymnes  et  de  vos  cantiques,  ô  mon 
«  Dieu,  lorsque  retentissait  la  voix  douce- 
«  ment  mélodieuse  de  votre  Eglise l  Ces 

•  paroles  s'insinuaient  dans  mes  oreilles;  la 
«  vérité  pénétrait  doucement  dans  mon 
«  cœur;  une  piété  affectueuse  s'y  formait 
«  avec  chaleur,  et  mes  larmes  coulaient  et 
«  mon  bonheur  était  en  elles.  C'était  depuis 

•  très-peu  de  temps  quo  l'Eglise  de  Milan 
«  avait  adopté  ce  moyen  de  produire  la  con- 
-  solution  et  l'éditication,  en  unissant  par 

•  des  chants  les  cœurs  et  les  voii  des  tidèles. 

■  11  n'y  avait  guère  plus  d'un  an  que  Justine, 
«  mère  du  jeune  empereur  Valen;iuieu, 
«  séduite  par  les  ariens  dont  elle  avait  em- 
«  brassé  l'hérésie, avaitpoursuivi  votreservi- 

■  leur  Ambroise  de  ses  persécutions.  Le  peu- 
«  pie  Odèle  veillait  jour  et  nuit  dans  l'église, 
«  prêt  à  mourir  avec  son  évôque.  Ma  mère, 

•  votre  servante,  toujours  la  première  dans 
«  le  zèle  et  dans  les  veilles,  était  là,  vivant, 

■  pour  toute  nourriture,  de  ses  oraisons. 
«  Moi-même,  froid  encore,  puisque  je  n'avais 

•  j*s  ressenti  la  chaleur  de  votre  Esprit, 

■  j'étais  ébranlé  par  le  spectacle  de  cette 
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«  cité  plongée  dans  le  trouble  et  la  conster- 
«  nation.  Alors  il  fut  ordonné  que  l'on 
«  chanterait  des  hymnes  et  des  psaumes , 
«  suivant  la  coutume  des  églises  d'Orient, 
«  dans  la  crainte  que  le  peuple  ne  succombât 
«  au  chagrin  et  à  l'ennui.  Cet  usage  a  été 
«  retenu  jusqu'aujourd'hui,  et  dans  toutes 
«  vos  bergeries,  par  tout  l'univers,  l'exemple 
«  en  a  été  suivi.  » 

«Il  est  à  remarquer  ici  que  saint  Ambroise 
n'institua  pas  seulement  le  chant  alternatif 
des  psaumes  dans  l'Eglise  de  Milan,  mais 
qu'il  lit  aussi  chanter  les  hymnes  qu'il  avait 
composées,  Hymni  et  psalmi,  ce  qui  est 
continué  non-seulement  par  le  témoignage 
de  Paulin,  diacre,  dans  le  récit  qu'il  nous  a 
laissé  do  la  vie  de  son  saint  évôque,  mais 
encore  par  les  paroles  mêmes  de  saint  Am- 
broise :  «  On  prétend  que  je  séduis  le  peu- 
«  pie  au  moyen  de  certaines  hymnes  que  j'ai 
«  composées.  Je  n'en  disconviens  pas  :  j'ai 
«  en  etTet  composé  un  chant  dont  la  puissance 
«  est  au-dessus  de  tout  :  car,  quoi  de  plus 
«  puissant  que  la  confession  de  la  Trinité? 
«  A  l'aide  de  ce  chant,  ceux-là  qui  à  peine 
«  étaient  disciples  sont  devenus  maîtres.  » 
En  effet,  dans  lus  hymnes  qu'il  a  compo- 
sées, cl  dont  la  forme  a  servi  de  modèle  à  tous 
les  hvmnographes  des  siècles  suivants,  saint 
Ambroise  s'est  attaché  toujours  à  confesser 
éuergiquement  la  foi  du  mystère  de  la  Trinité. 

«  Telle  est  l'histoiro  de  l'introduction  du 
chanl  alternatif  dans  les  diverses  églises  d'O- 
rient et  d'Occident  :  fait  important  dans  les 
annales  de  la  liturgie,  et  qui  continue  une  fuis 
de  plus,  par  les  circonstances  dans  lesquelles 
il  s  accomplit,  celte  maxime  que  nous  avons 
exposée  en  commençant,  que  la  liturgie  est 
la  prière  à  l'état  social.  »  {Institutions  litur- 
giques, par  le  H.  P.  Dom  Prosper  Gueiunobb, 
abbé  de  Solesmos,  t.  I",  pp.  101-105.) 

ALTERNER.  -  C'est  chanter  alternative- 
ment un  psaume  ou  une  hymne,  verset  par 
verset,  strophe  par  strophe,  en  se  répondant 
des  deux  côtés  du  chœur. 

ALTISTA  ou  ALTISTE.  —  Chanteur  qui 
exécute  la  partie  d'alto. 

ALT1TONANS,  expression  latiqe  qui  a  la 
même  signification  que  le  mot  italien  alto. 

ALTO.  —  Nom  qu'on  donnait  autrefois 
à  la  voix  de  castrat  qui  correspondait  à  la 
voix  grave  de  femme  appelée  contralto  ou 
aux  ténors  élevés  des  chœurs;  dans  ce  der- 
nier cas,  l'alto  éttiit  synonyme  du  mot  fran- 
çais haute-contre.  (FÊTIS.) 

Alto,  altus,  altisonans.  Nom  de  la  haute- 
contre oudu  conlratenor,  appelée  aussi  contra. 

Alto  conçu  ht  an  te.  —  Alto  qui  chante 
une  partie  principale. 

Alto  ripieno.— Alto  de  remplissage  ou  de 
chœur. 

AM BITUS.— Les  fondateurs  du  chant  ecclé- 
siastique ayanlapproprié  les  différents  modes 
aux  diverses  espèces  d'octaves,  et  ces  modes 
mêmes  étant  déterminés  par  les  cordes 
essentielles  qui  en  varient  la  mélodie  et  le 
caractère,  avaient  donné  le  nom  d'ambitus  à 
l'espace  compris  entre  les  limites  dans  les- 
quelles la  modulation  devait  se  renfermer.  Ils 
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que  la  mélodie  pût  s'étendre  a  un  degré  au- 
dessus  ou  au  dessous  de  l'octave,  ce  qui 
faisait  neuf  degrés  que  lo  chant  pouvait  par- 
courir. Au  delà  de  ces  limites,  le  mode  de- 
venait mixte,  en  ce  qu'il  participait  de  la 
nature  d'un  mode  différent.  L'ambitus  était 
donc  la  circonférence,  l'étendue,  la  capacité, 
le  champ  dans  lesquels  In  médolie  ambiante, 
pour  ainsi  parler,  devait  se  renfermer.  Nous 
nous  servons  de  ces  expressions,  du  reste 

consacrées  la  plupart  dans  le  langage  des  iholïqûe7(Cw>M7.  Jïb.  îxïcap."  e") 
théoriciens,  pour  exprimer  aussi  bien  que       On  dil .  mais  s»n«  nrenv»  hinn 


qu'on  y  récitait  (Let- 
tre de  saint  Ambroise  a  sa  sœur  sainlo 
Marceline).  Par  malheur  pour  l'art  chrétien, 
on  ignore  en  quoi  consistait  le  système  et 
la  structure  des  mélodies  ambrosiennes  ;  ce 
qui  nous  en  reste  aujourd'hui ,  ne  montre 
rien  d'essentiel  qui  le  distingue  du  plain- 
chant  grégorien.  Un  point  incontestable 
toutefois,  c'est  qu'il  renfermait  de  grandes 
beautés,  au  jugement  môme  de  saint  Augus- 
tin que  saint  Ambroise  convertit  à  la  foi  ca- 


possible  des  mots  tels  (]\i'ambitut  qui  n'ont 
pas  d'analogue  dans  la  langue. 

A  M  BON,  PULPITUM,   LKCTRITUM,  TRIBUNAL 

EccLESi.e,  jubé.  —  Suivant  Walafrid  Strabon 
(lih-  De  Rrb.  eccl.,  cap.  6),  ambo  ab  ambiendo 
dicitur,  quia  intrantem  ambit  et  cingit.  Et 
Durnndus  (lib.  iv  Ration.,  cap.  2*  n.  17). 

Dicitur  autem  ambo        quia  gradibus  am- 

bitur.  Sunt  enim  in  quibusdam  ecclesiis  duo 
paria  graduum,  sive  duo  ascensus  in  itlam 
per  médium  chori,  unut  a  sinistris  videlicet 
versus  oritntem,  quo  fit  ascensus  ;  aliter  a 
dextris,  videlicet  venus  occidentem,  quo  fit 


On  dit ,  mais  sans  preuves  bien  réelles  ; 
que  le  chant  ambrosien  n'avait  que  les  qua- 
tre modes  authentiques  :  le  premier,  le  troi- 
sième, le  cinquième  et  le  septième  du  plain- 
chanl  de  saint  Grégoire. 

On  dil  aussi  que  ,  sage  observateur  de  la 
quantité, S.  Ambroise  en  conserva  lerhvthme 
autant  qu'il  put.  Tout  concourt  à  démon- 
trer, comme  je  J'ai  dit  dans  mon  opus- 
cule sur  la  Notation  proportionnelle  du 
moyen  âge  (  Paris,  1847,  p.  10),  que  saint 
Ambroise  et  son  disciple  saint  Augustin 
ont  introduit  dans  l'Eglise  le  chant  métri- 
que, puisque  saint. Augustin  lui- môme  nous 


descensus.  Ugutio  :  Ambo  pulpitum  ubi  ex  1  apprend  dans  son  ouvrage  sur  la  musique. 
tunbabus  partibus  sunt  gradus.  Le  Cérémo-  Le  saint  docteur  ajoute  que  l'illustre  pontife 
niai  des  évêques  dit  :  Ambones,  ubi  epistolos    de  Milan  suivit,  en  ee  point,  la  coutume  des 


c4  evangelium  accontari  soient.  El  Benoit  111, 
Pape,  dans  sa  lettre  12,  aux  évêques  :  Qua- 
litrr  olim  sacrorum  fuit  conjunctus  numéro 
clericorum,  adeo  ut  in  divinis  celebrandis 
mysteriis  more  subdiaconorumsanas  lectiones 


peuples  orientaux  (secundum  morem  orien- 
talium  partium,  lib.  ix  Confess.,  cap.  7). 

Gerbert,  se  fondant  sur  le  témoignage  do 
Radulphe  de  Tongres  (De  cantu  et  musica 
sacra,  tom.  I,  cap.  5,  pag.  252),  avance  que» 


conscendens  ambonem  populo  nunliaret.  On  dans  le  chant  ambrosien  ,  la  psalmodie  n'a- 
trouve  dansMabillon  (t.  IV  Analeet.,  p.  W6)    vait  point  de  médiation.  Or,  si  l'on  s'en 


une  inscription  in  ambone  S.  Pétri  : 

Scandite  amiantes  Domino  Dominumqne 
Ex  alto  popuii*  terba  sufrem»  sonattl. 

Et  accèdent  prœdictus  diaconus  ad  lectri- 
tum  sive  ambonem,  incenset  prœdictum  tex- 
tum  apertum,  et  postea  incipiat  légère  more 
unius  lectionis  prœdictum  evangelium,  (Ordin. 
mts.  S.  Pétri  aureœ.) 

Il  y  avait  sur  l'ambon  deux  degrés,  l'un 


rapporte  à  un  beau  psautier  du  xn*  siècto 
qui  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Milan* 
et  aux  documents  qui  nous  sont  fournis 
par  Camille  Perego,  dans  son  ouvrage  inti- 
tulé :  La  regola  del  canto  Ambrosiano  (32)» 
il  est  certain  que,  d'après  les  traditions  mila- 
naises ,  la  médiation  existe  dans  la  psalmo- 
die ambrosienne,  et  que  celle-ci  ne  pré- 
sente guère  de  différences  fondamentales 
avec  la  grégorienne. 
Il  faut  donc  chercher  ailleurs  des  earac- 


nlus  éleyô  pour  la  lecture  de  1  évangile,  teres  différentiels  entre  le  chant  de  saint 

1  autre  plus  bas  pour  1  épltre.  Grégoire  et  celui  de  saint  Ambroise. 

Le  nom  de  pulpx lum  a  été  donné  àlaro-  indépendamment  du  caractère  métrique 

bon,  parce  que  le  lecteur  ou  le  psalmisto  que  plusieurs  auteurs  modernes  ont  reconnu 


pouvait  être  considéré  de  tous,  comme  un 
livre  :  Pulpitum  dictum,  quod  in  $o  lecior 
vel  psalmista  positus  in  public*  conspici  a 
populo  possit.  (Papius.)  (Apud  Du  Cange, 
Ambo,  Pulpitum). 
On  l'appelait  aussi  iubé,  à  cause  des  pa- 


dans  les  oantilènes  de  l'évôque  de  Milan,  je 
crois  en  avoir  découvert  un  autre  qui  n'est 
pas  moins  fondamental,  et  dont  on  ne  soup- 
çonnait môme  pas  l'existence. 

J'en  ai  parlé  dans  ma  dissertation  sur  la 
Musique  des  Odes  d'Horace,, insérée  dans  les 


niîl?UfI(lJiiiCre  faisait  enlendre  :  Jube>    Archives  des  missions  scientifiques,  1. 11,  p.  98 

et  suiv.,  livr.  de  février  1851. 

On  enseigne  toujours  que  le  moyen  âge 
n'admettait  que  le  genre  diatonique.  C'est 
un  thème  dont  on  ne  sort  pas,  et  c'est  à 
peine  si  les  érudits  admettent  la  pratique 
d'un  autre  genre  de  mélodie  pour  la  musique 


Domne,  benedicere. 

AMBROSIEN  (Chant).  —  Sorte  de  plain- 
chant  dont  l'invention  est  attribuée  à  saint 
Ambroise,  archevêque  de  Milan.  Ce  grand 

C^ntife  venait  de  faire  construire  l'église  de 
ilan  (vers  l'année  38fc)  ;  il  voulut  se  char- 


ger lui-môme  de  régler  la  tonalité  et  le    profane  delà  môme  époque 
mode  d'exécution  des  hymnes,  des  psau-      Or,  j'ai  cité  deux  passages  importants  qui 


(32)  I  vol.  in  A*  de  168  page»,  imprimé  à  Milan,  a  la  Bi 
dans  le  cours  de  l'année  16Î2.  Ce  volume  >e  trouva  Paris, 


a  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  musique  d« 
le  n»  7014. 
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reuvemnt  bien  des  systèmes  sur  l'ancienne 
tonalité. 

Le  premier  est  de  Réginou  de  Pruni , 
auteur  de  la  fin  du  ix'  siècle  ;  il  se  trouve 
dans  une  copie  de  son  ouvrage,  que  j'ai 
découverte  en  tête  du  fameux  Anliphonairo 
de  Montpellier.  «  Artiûcialis  musica ,  dit 
Réginon,  in  tria  dividilur  gênera  :  in  chro- 
inalicum,  diatonicum,  enarmonicum.  Chro- 
roaticum  dicitur  quasi  colorabiïe,  quod  ab 
illa  naturali  diseedens  intensione  {dxatonica 
stilicet)  et  in  mollius  décidons ,  sicut  in 
choro  ludentium  mulieruro  fréquenter  au- 
dUur  et  in  hymno  Vt  queant  Iaxis  ;  constat 
autem  regulariter  per  samitonium,  et  semi- 
tonium,  et  tria  setnilonia.  »  (Fol.  3,  recto.) 

Donc,  au  ix*  siècle,  on  admettait  déjà  dans 
les  chants  de  l'Eglise  un  autre  genre  que  le 
diatonique. 

En  relisant  les  Scriptores  de  Gerbert,  j'ai 
vu,  dans  l'ouvrage  de  saint  Odon,  abbé  de 
tlluny,  des  détails  excessivement  curieux 
sur  ce  que  je  regardais  comme  un  mystère 
d'archéologie  musicale. 

Voici  ces  détails.  «  Il  y  a  d'autres  genres, 
dit-il,  dont  les  intervalles  musicaux  ne  se 
mesurent  pas ,  sur  le  monocorde ,  de  la 
même  manière  que  ceux  du  genre  diato- 
nique ;  mais  nous  ne  parlons  ici  que  de 
ce  dernier  genre ,  parce  qu'il  est  le  plus 
parfait,  le  plus  naturel  et  le  plus  suave, 
d'après  le  témoignage  des  saints  et  des 
musiciens  les  plus  instruits...  Il  y  a  une 
cbose  certaine  :  c'est  que  l'emploi  du  genre 
diatonique,  adopté  par  saint  Grégoire,  re- 
pose sur  la  double  autorité  de  la  science 
humaine  et  de  la  révélation  divine.  Les 
mélodies  de  saint  Ambroise,  homme  très- 
rersé  dans  l'art  musical ,  ne  s'écartent  de 
la  méthode  grégorienne  que  dans  les  endroits 
où  la  voix  s'amollit  d'une  manière  lascive, 
et  dénature  la  rigidité  des  intervalles  dia- 
toniques. *  (Gbrbbbti  Script. ,  t.  1,  p.  265.) 

Ou  ce  texte  de  saint  Odon  ne  signifie  rien, 
ou  il  veut  dire  que  saint  Grégoire  adopta 
le  genre  diatonique,  et  saint  Ambroise,  le 
chromatique  ,  c'est-à-dire  ,  l'altération  de 


au  génie  de  l'évèque  de  Milan.  On  dirait 
que  l'auieur  du  chant  grégorien  a  voulu 
opérer  une  grande  fusion  de  musique  litur- 
gique, line  se  doutait  pas,  sans  doute,  que 
cette  entreprise  finirait  pir  nuire  à  l'ensemble 
de  son  œuvre.  Les  barbares ,  en  effet,  se 
civilisèrent,  et  leurs  oreilles  s'habituèrent 
à  goûter  les  plus  beaux  effets  de  la  mu- 
sique. Saint  Grégoire,  qu'on  me  permette 
l'expression,  fut  absorbé  par  saint  Ambroise. 
A  vrai  dire,  il  était  impossible  que  les 
aspirations  du  progrès  musical  ne  s'empa- 
rassent point  du  système  ambrosien  que 
l'histoire  nous  prouve  avoir  été  plus  eu 
harmonie  avec  les  tendances  des  transforma- 
tions successives  de  l'art. 

Nous  demandons  pardon  de  cette  digres- 
sion un  peu  longue  et  nous  arrivons  à  1  ana- 
lyse du  livre  de  Camille  Perego. 

L'ouvrage  de  cet  auteur  est  d'autant  plus 
précieux,  uu'il  est  le  seul  oui  existe  sur  la 
matière. 

Il  est  divisé  en  trois  traités. 

Le  premier  a  pour  objet  ta  théorie  du 

Elain-chant,  expliquée  en  18chapilres(p.l-21). 
asolmisation  y  est  fondée  sur  le  système  des 
m uances faussement  attribué  à  Guy  d'Arezzo. 

Le  2*  traité,  qui  s'étend  de  la  page  22  à  la 
page  58,  contient  31  chapitres.  Perego  y  re- 
connaît huit  tons  ,  k  au  inentes  et  4  plagaux 
(ch.  1",  p.  22).  Le  chapitre  4  renferme  une 
erreur  des  plus  remarquables ,  et  qu'on  ne 
trouve  dans  aucun  autre  auteur.  Selon  Pe- 
rego, avant  Guy,  il  n'y  avait  que  les  quatre 
tons  authentes,  et  ce  serait  au  moine  d'A- 
rezzo qu'on  devrait  l'introduction  des  qua- 
tre modes  impairs.  Voici  ses  propres  paroles 
qui  méritent  d'être  citées  .  Prima  di  Guido 
monacho  Aretino  non  erano  in  uso  altri  tuoni 
che  qli  autentici ,  a  ciascun  de  quali  poi , 
perche  erano  molto  fatticosi ,  e  poco  ditettt- 
voli  esso  aggiunse  il  suo  plagale,  etc.  (P.  23.) 

D'après  l'analyse  qui  précède,  il  est  donc 
évident  que  l'ouvrage  de  Perego,  loin  de  nous 
éclairer  sur  la  véritable  tonalité  du  chant 
ambrosien,  ne  peut  au  contraire  que  nous  in- 
duire en  erreur  sur  les  points  les  plus  irapor- 


certaines  notes  comme  l'ont  enseigné  plus    tants  de  l'histoire  de  la  musique  religieuse. 


laid  les  didacticiens  du  moyen  fige,  en  par- 
lant de  la  musique  feinte  ou  colorée. 

Ainsi,  voilà  deux  différences  radicales  qui 
existaient  entre  le  chant  de  saint  Ambroise 
et  celui  de  saint  Grégoire.  Dans  l'un,  abandon 
complet  des  règles  de  l'accentuation  latine 
et  adoption  du  genre  diatonique.  Dans  l'au- 
tre, genre  chromatique,  rhylhme,  accentua- 
lion.  Dans  l'un,  musique  grave,  sévère,  adap- 
tée aux  durs  gosiers  des  barbares  du  nord 
qui  se  convertissaient  en  foule  au  catholi- 
cisme. Dans  l'autre,  un  art  plus  grec,  plus 


Mais,  en  revanche,  la  Regola  dcl  canto 
ambrosiano  est  d'une  inappréciable  valeur 
comme  livre  traditionnel,  il  constate  quelle 
était  la  pratique  du  chant  ambrosien  au  xvi* 
siècle,  car  Perego  vivait  encore  en  1574  ;  et, 
ce  qui  donne  plus  de  po  ds  aux  notions  de 
ce  genre  qu'il  renferme,  c'est  que  l'ouvrage 
a  été  publié  après  la  mort  de  l'auteur  par 
ordre  de  saint  Charles  Borromée. 

Les  renseignements  curieux  dont  nous 
parlons  sont  contenus  dans  le  deuxième 
traité,  et  dans  tout  le  troisième  composé  de 


souple,  plus  élégant,  quelque  chose  de  moins    38  chapitres  (pp.  59  —  161). 


austère  et  de  moins  âpre. 

Saint  Grégoire  ne  pouvait  point  répudier 
complètement  l'œuvre  de  saint  Ambroise; 
aussi  ne  le  fit— il  point,  et  l'Eglise  nous  a 
couservé  des  hymnes  et  des  chants  psalmo- 
fliques  du  saint  Pape,  qui  semblent  être  des 


Occupons-nous  d'abord  de  la  Gn  du  2* 
traité.  11  y  est  question  de  la  psalmodie  am- 
brosienne.  Le  lecteur  pourra,  par  la  citation 
suivante,  juger  des  différences  mélodiques 
qui  existent  entre  cette  psalmodie  et  celle 
de  saint  Grégoire,  du  moins  d'après  les  tra- 


iimlalions  des  morceaux  du  même  genre  dus    ditions  de  l'Eglise  de  Milan  au  xvi'  siècle. 
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Autre  terni.      Aulra  lenn. 


Auire  lerm. 


lavil  spirilus  meus    iu  De-«  su  lu-la-ri 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 

•EE 

El  ex-  6ulia*vii  spi-ri-uis  ine-us,  etc. 


GLORIA  FATRI  DES  MAGNIFICAT  ET  DES 
PSAUMES. 


FÉRIAL. 


-9 — •(-■ — %  •  ♦  ■ 


Les  terminaisons  comme  ci-dessus. 

Ton  étranger. 


Glo-ri-  a  Palri  et  Fi-li-o  et  Spiri-tu-i  sancto, 


MAGNIFICAT  ORnnAIIIE. 


Si-cute-r»l  iu  priu-d-pi-o  etuuncct 

On  : 

■  »  ■  ■ 


S  _  ■  » 


Ma-gni-fical 


M*  fcj 


mea  Domi-miiii.    Kt  ex-sul- 


Eiinsaecula  sauculorum.  Ain  eu.  Evovae. 
Troisième  mode 

FESTIVAL. 


la-vil  spirilus  weus  iu  Deo  salu  la-ri  uie-O. 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


Autre  teniiinahon. 


Et  es-sul-lavii'  spi-  ri  lus  roe-us    in  Deo  sa- 


FÉRIAL. 

■  ■  ,  etc<  t  comme  ci-dcss. 

MAGNIFICAT  ORDINAIRE. 

gloria  patri  DBS  PSAUMES  ET  des  Cantiques.       Magni  fi-cat  a-iiinia  me»  Domi-nuin.  Eteisul- 


iu-ta-ii  iu»o. 


(il'»i  i-a    l'ii-n  i  eiFi-ii-o  el  Suiri-lu-i  sanc-to, 


F: 


uvit  spirilus  nie-us    in  Deo  sa-lu-u-ri 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


Su  ut  «rat  in  pruici|ii-o  el  mine  ei  sem-per,  et        p^i^fJillLJL  "  ♦ 
 2ll   El  ex  sui  lavil  spirilus  meus. 


-m-m- 


iu  wecula  MM-u-Inniiu  A-mcu.  Evovae. 

On: 


hvovue. 


Deuxième  mode, 

FESTIVAL. 


etc.,  c  ci-dess. 

spirilus  i 

GLORIA  PATRI  DES  CANTIQUES  ET  DES  PSAUMES. 

P^=«-»-»-<-<— »-»-irf"n   ■  ■  ♦  ■  B,  9  j 

Glo-ri- a  Palri  cl  Fi-li-o     el  Spiri-tu-i  sauclu. 


FÉRIAL. 

^   "  "   ~E  etc.,  comme  ci-dessus.  . 

:  etc.,  comme  ci-dess. 


Si-cul  e-rat  iu  pi  iu-ci-pi-o  el  nunc  et  semper, 

Ou  bien  : 


El  in  sxcu-la  sa-cu  lorum.  A-men.  saeculorum. 


A-  iiicu. 


Quatrième  mode. 

FESTIVAL. 


MAGMFICAT  ORDINAIRE. 


Mjgni-licai  a-ni-  tua  mca  Do.-minum.  Kl  ex  sul- 


FÉRIAL. 

j£     .      ~  c(c,  comme  ci-dessus. 
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*— m-I-4-"1^— M  San-  clu,  Skul  e-rnl  i.i  prin-ci-pi-o 


± 


Na-fiii-tt-tal  a-uhnu  inea  Do-mimuu.  Elfi-sul- 
^r"  g-— ^-g-i^g-*  *  '-■JJ~Bv]p         elMîiii-pcr,  cl  inféoda  !  .  ns  \ 


iavii  »pirilus  meus  in  De-o  sa-lii-la-ri  ine-o. 
Môme  chose  pour  le  Gloria  tatri. 

Cinquième  mode 

FESTIVAL. 


Septième  mode. 

FESTIVAL 


i.  Autre  lenu.uah.  Autre  lenuiuai». 


FÉRIAL. 


F-^  rï  -  |i ■  ■  h   -t- 


Anira  lerminaiwn. 


EtniAL. 


MAGNIFICAT  ORDINAIRE. 


MAGNIFICAT  ORDINAIRE 


Ma-gui-icai  a-uma  inea  Do-iniiium.  Liei-sul-  Ma-gui-(i-<:;il  a-aima  iiici  Du-  iiii-  iiuiii.  hl  ex- 


3E  r*1^^^^"^^^^ 


iu  De-o  sa-lu-lari  meo.  sul-lavii  spirilu»  meus     in  D.  -o  sa-lu-lari 

MAGNIFICAT  SOLENNEL.  MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


tu  evjultavit  »pi-ri-  lus  me-us,  elc. 


El  ex-sul-lavil  spi-  rilus  n,e-iis,  e.c. 


GLORIA  FATRI  DBS  CANTIQOES  ET  DES  PSAUMES.  «LOhIA  DES  MAGNIFICAT  ET  DES  PS  Al.' M  ES. 


Gi»h-a  l'alri  el  ri-li-o     et  Spiri-lu-i 
^     ,  »-■■■■■■■  i^ë 

S»cul  e-ral  in  priu-ci-pi-o  cl  nuuc  el  seiuper, 

Ou  bien  : 


(iluri-  a  Pa-irt  el  Ki-li-  o     cl  Spiri-im  sancio, 


Si-cul  e-ral  in  prin-ci-pi-o  et  nunc  el  seiuper. 


■  1  ■_■  *  ■ 


La  iu  Mttaila  sjtculuruin.  A-iueu.  Etovue. 
Sixième  mode. 

FESTIVAL. 

~3 


-i^fl       el  in  saecu  la 


i.  A- 

Builième  mode. 

FESTIVAL. 


MAGNIFICAT  ORDINAIRE. 


MAGMFICAT  ORDINAIRE. 


— »•♦--■- 


-m 


M«-çni  lirai  a-uiina  mea  Du- 


"R~      ♦  ■    ■  ■  i  '  ■  ■  ■ 


Ma-gni-Ucal  a-nima  me- a  Du-mi-naai.  Et  et-  sul- 


iu  De-o  *a-lu-.a-ri  uicu. 


lav»l  Spïrilus 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


=3 


Uvil  spirilus  meus    in  De-o  sa  lu  u-ri  meo. 

MAGNIFICAT  SOI.E1NHL 


etc.,c.  ci-d.        El  ex-suliaviuapi-  riius  nie-us. 


elc,  c.  ci-d. 


GLORIA  PATRI  DES  MAGNIFICAT  ET  DES 

PSAUMES. 


El  ex-snltavil  spi-  rilus 

GI  ORIA  PATRI  DES  CANTIQUES  ET  DES  PSAUMES. 

Ghri-a   Pa-rri  n  F.  li-o      ri  Spiri-lii-t  Glori-  a  l'atri  etTf-Ï^T~ei  Spiri  tu  i  san-vin, 


* 
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m. 


si-cut  e-ral  in  prin-ci-pi-o  el  mine  el 


■  ♦  ■  ■  ■ 


el  in  suicu-la  sami-loruin.  A- 


IIIOII. 


Le  troisième  traité  de  Perego  est  bien 
plus  curieux  encore  que  la  fin  du  deuxième  : 
il  donne  une  foule  d'exemples  de  Leçons, 
d'Epltres,  d'Evangiles  et  d  autres  mélodies 
du  môme  genre,  qui  se  chantent,  pendant 
l'année,  dans  l'église  ambrosiennede  Milan. 
Il  nous  est  impossible  de  les  citer  ici.  Nous 
ferons  seulement  observer  que  le  chant 
ambrosien  affectionne  les  cadences  Anales 
sur  la  quarte  inférieure,  au  lieu  de  la  quinte 
qui  est  entrée  dans  les  cantilènes  grégo- 
riennes. Ainsi,  tandis  que  nous  chantons  : 


Ju-  be,  Douioe,  be-  ne-  di-  ce-  rê, 

Perego  note  le  même  passage  de  diffé- 
rentes manières  qui  n'ont  rien  de  commun 
avec  celle  dont  nous  nous*servons  : 


J«-  be,  UniiiiH»,  lu»-  ne-  di-  ce-  re. 
Page  «I  :  jtz=grr*n^-r«-«— ^  ^ 


Ju-  be,  Duiime,  l»e-  ne-di-ce-  r< 


Ju-  be,  Duimie,  be-ne-  di-  te-  re. 

Page  63  :  f^~^-J:^^=^4£ 

Jn-bc.  Dnimie,  be-ne-  ili-cc-  re. 


Ju-  be,  Domue,  be-ne-  di-  ce-  re. 

Nous  finirons  en  citant  le  commencement 
de  la  Préface  seion  le  rite  de  l'églisn  am- 
brosienne  :  c'est  ce  qui  nous  a  le  plus  frappé 
dans  tout  l'ouvrage  de  Camille  Perego  (en. 
24,  p.  107): 


vu-  bis-cura. 


El  cum  spi-  ri-  lu  tu-  o. 

(33)  Traité  théorique  el  pratique  du  Plain-chani,  ap- 
pelé Grégorien,  p.  23. 

(34)  liclrici  aulem  sont  et  cantus  ;  quia  ita  sar-pe 
ranimus  ut  quasi  versus  pedibus  scandere  videamur, 

tient  fil  cum  ipsa  melra  canimus  qiulia  apud  Am- 

brosium,  si  curiosus  sis,  invenire  licebit.  (Guido,  J#t- 
crol.  cap.  15,  De  eommoda  componenda  modulaiione.) 

(35)  A  ce  sujet,  Juinilhac  cite  un  passage  de  Guido 
«tans  lequel  l'illustre  moine  fait  n  monier  a  saint  Am- 
Imisc  l'espèce  de  chant  qu'il  décrit.  Voici  ce  texte  : 
<  Item  ,  ut  more  versuum  distincliones  aeqnales 
s  ni,  et  aliquoiiens  exdem  repeliL-r,  aul  aliqua  vel 
parva  mulalione  variais.  Et  cum  perpulchre  fuerint 
d  •plicabe,  hahenles  partes  non  nimis  diversas,  et 
que  aliquoiiens  exdem  transformentur  per  inndog, 
aut  similes  intense  et  remisse  inveniantur.  Item  ut 


Sur- su  m  cor-  da. 


lia-  bc-nins  ad   Do-  mi- 


Gra-li-  as  a-  ga-  mus  Uo  mi-nn  De-  o  nosiro. 


Digiiuin  el  ju»-  lum 


I 


Ve-  re  qui-  a  di-gnum  et  jus-iumest. 

Si  les  traditions  de  l'église  de  Milan  sont 
exactes,  et  si  d'un  autre  côté,  il  est  vrai, 
comme  le  dit  Poisson  (33),  que  léchant  de 
la  Préface  ait  été  composé  par  saint  Am- 
broise,  on  avouera  qu'il  s'est  bien  altéré  en 
passant  dans  notre  liturgie  actuelle. 

(Th.  Nisaud.) 
Saint  Ambroise,  qui  gouverna  l'Eglise  do 
Milan  (374-397),  dont  il  avait  fait  construire 
lui-même  le  temple,  réduisit  le  chant  à  un 
type  que  l'on  peut  considérer  comme  la 
il  us  ancienne  formule  de  pratique  dont 
'histoire  de  l'art  dans  l'Europe  occidentale 
ail  gardé  le  souvenir. 

Après  le  travail  remarquable  qui  précède, 
il  ne  nous  reste  plus  qu'à  compléter  l'élude 
du  système  ambrosien  par  certaines  idées 
que  notre  savant  collaborateur  n'a  fait  qu'ef- 
fleurer. 

Saint  Ambroise  s'efforça  surtout  d'assu- 
jettir le  chant  au  rhythtne  et  d'asservir  ia 
mélodie  à  des  lois  métriques  (34).  Ce  fut  lui 
qui,  après  saint  Hilaire,  composa  les  pre- 
mières hymnes,  sur  un  mètre  réglé,  à  l'imi- 
tation des  poésies  grecques. 

Ainsi  se  forma  le  chant  ambrosien,  di- 
visé, comme  dit Jumilhac, «en chant  rythmi- 
que ou  psalmodique,  et  en  chant  métrique  : 
et  le  métrique  est  de  rechef  divisé  en  chant 
dactylique,  en  chant  trochaïque,  et  en  chant 
jarabique ,  qui  sont  ainsi  nommez  à  cause 
des  pieds  dont  ils  sont  composez,  ou  qui 
ont  accoûtumé  d'y  dominer,  quoy  qu  ils 
soient  assez  souvent  entremeslez  d'autres 
sortes  de  pieds  qui  ont  la  mesme  valeur  (35)  : 
par  exemple,  le  dactylique  de  spondées, 
d'anapestes,  ou  de  proceleumatiques ;  le 

reci procala  neuma  eadem  via  qna  venerat  redeat  ac 
per  eadem  vesligia.  Item  ut  qualem  ambiuim  vel  li- 
neam  unam  facit  saliendo  ait  aculis,  talem  altéra  iu- 
clinaia  e  reglone  opponat  respondendo  a  gravions; 
sicul  fit  cum  in  puleo  nos  cum  imagine  nostra  contra 
exspeclamus.  Item  aliquando  una  syllaba  unam  vel 
plures  habeat  neumas,  aliquando  una  neuma  plures 
dividalur  in  syllabas.  Variabuntur  au  te  m  e»  vel 
omnes  nenmse,  cum  alias  ab  eadem  voce  incipient , 
alias  à  dissimili,  secundum  laxalionis  el  acominie 
variasqiialiiales.Ileutuiad  principalenivocero,  idest, 
finalem,  vel  si  quam  affinem  ejus  pro  ipsa  elegerint, 
pene  omnes  distincliones  curranl  ;  el  eadem  sicul  et 
vnx  neumas  omnes,  aut  perplures  distincliones  llnini 
aliquando  Cl  incipiat  :  qnalia  apud  Ambrosium,  t>i 
curiosus  sis,  invenire  licebit.  »  (Cap.  15  Microt.) 
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trocliaïque  et  le  jambique  de  tribraques  :    se  rapportaient  aux  quatre  modes  grecs  les 
mais  alors  le  chant  approche  plus  du  rhy- 
thmique  que  du  métrique.  »  (Jcmilhac,  part. 


m,  ch.  2.) 

Pour  donner  une  idée  aussi  exacte  que 
possible  du  chant  ambrosien,  nous  emprun- 
tons un  second  passage  au  môme  auteur 


i; 


lus  usités  :  la  première  au  mode  dorien, 
a  deuxième  au  mode  phrygien,  la  troisième 
au  mode  éolien,  la  quatrième  au  mode 
mixolydien. 

Le  tableau  suivant  présente  ces  quatre 
modes  dans  leur  étendue.  L'accolade  qui  unit 


mi-fa 
mi—fa 
fa 


sol 
sol 

Sol 

sol 


ta 
la 
la 

ta 


si^ut 
si  ut 

Si"~Hl 

si^ui 


ré 
ré 
ré 
ré 


mi 

mi—fa 
mi— fa  sol 


•  Que  si  la  durée  inégale  des  sons  est  telle,  des  groupes  de  deux  notes,  indique  les  in- 
qu'elle  puisse  avoir  une  mesure  de  son  iné-  lervalles  de  demi-tons  dans  chaque  échelle  : 
gfllité  qui  soit  certaine;  elle  produit  une 
diffrreiite  espèce  de  chant  que  Von  nomme 
métrique  ou  ambroisien,  h  cause  que  saint 
Ambroise  en  rendit  l'usage  commun,  or- 
donnant le  chant  des  Hymnes  dans  l'Eglise 
comme  le  plus  doux  et  le  plus  agréable  :  et 
c'est  cette  espèce  de  chant  qui  a  pour  fonde- 
ment l'inégalité  commensurable  ou  ration- 
nelle, et  pour  son  objet  particulier  la  quan- 
tité des  sons  ou  des  notes;  à  laquelle,  et  à 
la  cadence  de  leurs  césures  elle  a  un  égard 
particulier,  sans  s'arrester  ni  à  la  quantité,  ni 
aux  accens  de  la  lettre.  »  (Ibid.)  Et  il  cite  à 
l'appui  les  textes  suivants  :  «  Ambrosiana 
vero  musica,  cujus  notée  inaequales  mensu- 
ram  variant,  vocatur  mensuralis  et  nova, 
Ambrosiana  vero  ab  aulhore.  »  (Alstediis,  t. 
II  Encyclopœdiœ,  lib.  xx,  de  Mus,,  cap.  10.) 
—  «  Ambrosius  (ut  inquit  Guido)  cum  ec- 
clesiastica  describerct  cantica,  in  sola  dul- 
cedine  mirabililer  laboravit.  »  Franco.,  lib. 
m  Music.  pract.,  cap.  14.)  D'où  il  suit  que, 
par  ces  expressions  :  mensuralis  et  nova, 


Les  quatre  modes  formulés  ainsi  par  saint 
Ambroise  servirent-ils  dans  toute  1  étendue 
de  leurs  octaves  aux  chanls  en  usage  alors 
dans  l'Église,  ou  bien  ces  chants  fort  sim- 
ples furent-ils  renfermés  dans  l'étendue 
d'une  quinte  ?  C'est  à  quoi  il  est  difficile  de 
répondre.  C'est  pourtant  ce  qu'insinue  Gla- 
réan,  nous  ne  savons  au  juste  sur  quel 
fondement  :  «  Principio  cantileoa?  adeo  sim- 
plices  apud  primores  Ecclesiœ,  ut  vix  dia- 
pente  ascensu  ac  desceusu  implerent.  Cui 
consuetudini  proxime  accessisse  dicuntur 
Ambrosiani.  •  (Dodeca.,  lib  i,  c.  ik.) 

AMEN.  —  Selon  l'hébreu,  vrai,  fidèle,  cer- 
tain ;  selon  Eusèbe,  Amen  signifie  fiât,  fiât  ; 
selon  Aquila  :  fideliter,  fideltter.  Saint  Paul 
nous  dit  (/  Corinlh.  xiv,  16)  que  cette  ré- 
ponse solennelle  et  fréquente  était  usitée 
tt  cujus  nota  inœquales  mensuram  variant,  et  dans  les  sacrifices  des  chrétiens  :  Qui  supplet 
C  inégalité  commensurable  tt  rationnelle,  etc.  :  locum  idiotœ,  quomodo  dicet  amen  super  tuam 
d'où  il  suit,  dis-je,  qu'on  semble  avoir  voulu  benedictionem.  Saint  Chrysostome,  dans  son 
opposer  le  chant  ambrosien  au  caractère  Commentaire  sur  ce  passage  de  saint  Paul, 
tout  différent  du  chant  grégorien  dont  on  a  désigne  l'amen  comme  l'espèce  de  chant  quo 
dit:  «  Choralis  ille  cantus...  quem  et  Gre-  les  Grecs,  dès  les  temps  les  plus  anciens, 
gorianum  omnes,  quidam  plan  uni,  eo  quod  appellent  acclamation,  et  qui  se  piatique 
fiarmonicis  diversarum  vocum  intervallis  constamment  encore  aujourd'hui  surtout  à 
carrât,  Grmum  etiam  nonnulli  vocant.  »  cause  de  la  réponse  du  peuple,  laquelle  doit 
(Kirchkr,  Mus.  univ.,  t.  I,  lib.  v,  cap.  8.)  —  suivre,etqui,danstouter£glise,sefait  le  plus 
«  Cantus  planus,  quoad  notulas  altinet,  sim-  généralement  par  le  mot  Amen,  que  saint  Hi- 
plexacuniformisest.»(GLAn.,  lib.  \u,Dodec.,  Taire  appelle  une  réponse  à  un  discours  pieux. 
*n  proœmio.)—  ■  Musica  Gregoriana  vêtus  et  Saint  Justin,  dans  sa  seconde  Apologie,  expe~ 
plana  in  suis  notulis  œqualem  servat  men-  sant  le  rite  chrétien  dans  la  célébration  de 
suram.  »  (Alst.,  loc.  cit.)  —  «  S.  Gregorius  l'Eucharistie,  rapporte  que,  dès  que  le  prélat 
Magnus  cantum  plénum  instituit ,  qui  de  qui  préside  l'assemblée  a  terminé  les  prières 
piano  procedens,  singulas  notas  brevi  tem-  et  les  actions  de  grâces  sur  le  pain  et  le  vin, 
poris  eequali  mensura  dimetitur.  »  ('Bon  a  ,  De  tout  le  peuple  s'écrie  unanimement  Amen  ; 
divin.  Psalm.  cap.  17,  |  k.)  —  «  Cantus  plani  et  Tertullien  condamnant  les  chrétiens  qui 
nntulas  axma  temporis  mensura  musici  fréquentaient  les  spectacles  des  Romains, 
disposuerunt.  »  (Franch.  ,  lib.  u  Music.  dit  :  «  De  la  même  bouche  que  vous  profé- 
pratic,  cap.  5.)  rez  VAmen  en  l'honneur  du  Saint  des  saints. 
Il  est  probable  que  les  chants  métriques,  vous  glorifiez  le  gladiateur.  »  Saint  Jérôme 
lesquels  se  sont  conservés  longtemps,  dit-on,  loue  la  voix  retentissante  du  peuple  romain 
dans  les  églises  de  Lyon  et  de  Vienne,  n'ont  dans  ces  termes  courts,  mais  significatifs  : 
pas  été  sans  influence  sur  le  chant  figuré  dont  «  La  foi  du  peuple  de  Rome  est  vantée  par 
la  mesure,  qu'il  faut  bien  distinguer  du  l'Apôtre  ;  dans  quel  lieu,  en  effet,  entend-on 
rhythme  musical  et  même  du  rhythme  poéti-  VAmen  résonner  comme  lu  tonnerre  dans  les 
que,  est  devenu  plus  tard  un  des  éléments  cieuxl  »  Et  le  poète  Ausone  rend  d'une  ma- 
ies plus  essentiels.  nière  non  moins  belle  la  force  de  ce  mot  qui 
Venons  à  la  formule  sacramentelle  par  la-  retentit  dans  les  psaumes  de  David,  lorsque 
quelle  saint  Ambroise  régularisa  la  pratique  le  peuple  répond  à  la  modulation  des  chants 
du  chant  dans  son  église.  Laissant  de  côté  sacrés  t 

la  division  de  l'échelle  musicale  par  tétra-  _                . ,                     .  _ 

cordes  en  usage  chez  les  Grecs,  il  réduisit  Çontona  quem  célébrant  modnlata  carmma  David, 


les  anciens  modes  à  quatre  séries,  com 


fem 


i  usées  de  huit  notes  chacune,  lesquelles       Dans  l'ancienne  liturgie  de  Jérusalem,  le 
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peuple,  au  rapport  de  saint  Justin,  répon- 
dait Amen,  d'une  voix  unanime,  à  toutes  les 
prières  lectures  et  exhortations  qu'on  tai- 
sait dans  l'Eglise.  Dans  l'Eglise  d'Alexan- 
dtic,  au  rapport  de  saint  Athanase.  h  en 
était  de  même. 

D'après  la  Liturgie  ancienne  et  moderne, 
io-12,  Paris,  1758,  p.  125,  le  cardinal  Hu- 
gues, mort  en  1260,  disait,  dans  son  Miroir 
des  préires,  que  le  peuple.et  non  le  prêtre,  di- 
sait toujours  Amen.  On  trouve  dans  le  même 
ouvrage,  p.  258,  que  saint  Grégoire  de  Na- 
zianze  loue  sa  mère  de  garder  un  silence 
profond  dans  l'église  et  de  n'ouvrir  la  bou- 
che que  pour  répondre  au  prêtre  qui  célé- 
brait :  c'est  Y  Amen  que  le  peuple  repondait 
a  tout  ce  que  le  prêtre  disait.  {Catalogue  des 
Ms$.  de  M.  de  Cambis-VeHeron,  p.  W;  in-V"; 
Avignon,  L.  Chamhaud.  1770.) 

Quelle  que  soit  la  pompe  nvec  laquelle  les 
lilurgistes  conviennent  que  Yamen  doive  être 
profér  é  rien  ne  justiûo  néanmoins  l'abus 
«  trange  que  nos  prétendus  compositeurs  de 
musique  religieuse  ont  fait  jusqu'à  ce  jour 
de  ce  mot  dans  leurs  messes  et  motets. 
L'amen,  répété  à  satiété  à  la  lin  du  Gloria  et 
nu  Credo,  devient  trop  souvent  eutre  leurs 
mains  un  thème  banal  aux  vocalises  les 
plus  indécentes,  tranchons  le  mot,  aux  plus 
scandaleuses  vociférations.  La  forme  fuguée 
ne  fait  que  reudio  plus  révoltante  encore 
l'expression  de  cette  syllabe  a,a,a  se  prome- 
nant en  tous  sens,  de  bas  en  haut  et  do  haut 
en  bas,  dans  les  parties  vocales.  En  enten- 
dant ce  ridicule  charivari,  on  a  peine  à  se 

(>eine  à  ?e  persuader  que  l'amen  soit,  suivant 
es  paroles  de  S.  Hilaire,  une  réponse  à  un 
discours  pieux. 

ANCHE.  —  On  nomme  ainsi  l'appareil  vi- 
bratoire composé  d'un  canal  recouvert  d'une 
languette  flexible,  ou  simplement' d'un  tube 
«le  roseau  aplati  par  un  bout,  comme  dans 
le  hautbois  et  le  basson. 

Anche.  —  Languette  simple  ou  double  qui 
vibre  par  l'action  de  l'air,  et  dont  les  batte- 
ments sont  les  agents  du  son  dans  le  haut- 
bois, le  cor  anglais,  le  basson,  la  clarinette 
et  le  cor  de  bassette.  L'anche  des  trois  pre- 
miers de  ces  instruments  consiste  en  deux 
languettes  de  roseau,  amincies  par  l'extré- 
mité qui  doit  être  pressée  par  les  lèvres,  et 
ajustées  de  l'autre  sur  un  petit  tuyau  cylin- 
drique en  cuivre.  La  clarinette  et  le  cor  de 
bassette  ont  une  anche  composée  d'une 
languette  unique  également  en  roseau.  Pour 
faire  vibrer  Tanche  d'une  manière  convena- 
ble, il  faut  qu'elle  soit  de  bonne  qualité, 
qu'on  ait  des  lèvres  bien  conformées  et  une 
bonne  poitrine. 

Nous  avons  donné  les  précédentes  signifi- 
cations du  mot  anche  pour  expliquer  pour- 
quoi l'on  a  nommé  ainsi  une  petite  lan- 
guette de  laiton  qui  s'applique  è  certains 
tuyaux  de  l'orgue. 

ANDAMENTO.  —  Ce  mot  italien,  pris 
dans  le  sens  musical,  n'a  point  de  corres- 
pondant en  notre  langue.  Il  désigne  une 
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partie  de  la  fugue,  ou  plutôt  une  des  trois 
espèces  de  sujets  que  la  fugue  peut  avoir. 

Si  le  sujet  est  d'une  juste  étendue,  s'il 
n'est  ni  trop  long  ni  trop  court,  ot  qu'il  ne 
s'étende  pas  hors  des  cordes  du  ton,  il  se 
nomme  proprement  sujet,  soggetto. 

S'il  est  trop  court,  et  qu  il  ne  consiste 
qu'en  un  simple  trait  de  chant,  il  dégénère 
en  attacco,  trait  fort  bon  à  employer  dans  le 
courant  de  la  fugue,  mais  qui  ne  sufiit  (tas 
pour  en  former  le  sujet. 

Enfin  s'il  est  trop  étendu,  s'il  compose  une 
phrase  musicale,  qui  parcoure  toutes  les 
cordes  du  ton,  ou  même  qui  s'étende  au 
dclà,elquicontienn*deuxou  même  plusieurs 
membres  ou  phrases  incidentes,  les  Italiens 
lui  donnent  le  nom  d'andamemo,  promenade. 

Quoiqu'un  compositeur  puisse  y  déployer 
beaucoup  d'art,  les  maîtres  le  défendent 
pourtant  dans  la  musique  d'église,  comme 
donnant  à  l'auditeur  trop  de  peine  pour  en 
saisir  l'ensemble  

(GlNGUBNÉ.) 

Andamento  s'emploie  aussi  comme  syno- 
nyme de  mouvement  ;  c'est  ainsi  qu'on  dit  un 
andamento,  lent,  mo<léré,  rapide.  —  Il  si- 
gnifie parfois  encore  le  caractère,  la  marche 
d'une  composition  musicale. 

ANDANTE,  participe  du  verbe  italien  andare 
aller).  —  Ce  mot,  dit  Rousseau,  désigne,  du 
ent  au  vite,  le  troisième  des  cinq  principaux 
degrés  de  mouvement  distingués  dans  la  mu- 
sique. Il  caractérise  un  mouvement  marqué 
sans  être  gai,  et  qui  rénoed  à  peu  près  à  ce- 
lui qu'on  désigne  en  français  par  l'adverbe 
gracieusement.  On  l'emploie  assez  souvent 
comme  substantif  :  un  andante  de  Haydn. 

ANDANTINO.  —  Diminutif  d'andante.  Son 
sens  littéral  est  :  allant  un  peu.  «  C'est  à 
tort,  dit  M.  Fétis,  que  quelques  écrivains 
ont  cru  que  le  mouvement  andantino  doit 
être  plus  animé  que  Yandante.  » 

ANGÉLIQUE  (Vox  angblica).  —  Walter, 
dans  son  Dictionnaire  de  Musique,  dit  que 
c'est  le  facteur  Stumme,  de  Sulzbacu,  qui  a 
construit  ce  jeu  d  orgue.  C'est  une  espèce  do 
voix  humaine  sonnant  le  quatre-pieds,  dont 
on  ne  fait  plus  usage  aujourd'hui. 

ANGLICAN  (Chant).  —  «  Selon  le  rite  an- 
glican, dit  M.  Fétis  {Curiosités  historiques  de 
la  musique,  Paris,  1830,p.  223),  le  chant  des 
psaumes  et  celui  des  hymnes  est  seul  admis 
dans  les  cérémonies  du  culte.  Chaque  comté, 
je  pourrais  presque  dire  chaque  paroisse,  a 
son  livre  choral  et  son  chant  particulier,  et 
l'organiste  ou  le  chef  do  musique  de  ces  pa- 
roisses ajoute  chaque  année  de  nouveaux, 
chants  à  ceux  qui  sont  déjà  connus.  Toute- 
fois, il  est  do  certaines  pièces  de  ce  genre 
qui  sont  devenues  célèbres,  et  dont  l'usage 
général  s'est  établi.  Ces  psaumes  ou  ces 
hymnes  ontété  composés  parBoyoe,  Purcell. 
Hamdel.Tallis,  Ravenscroft,  Battishill,  Smith 
et  quelques  autres  compositeurs  anglais.  Us 
sont  écrits  a  trois  ou  quatre  parties;  et  sont 
exécutés  par  des  chœurs  peu  nombreux; 
quelquefois  même  il  n'y  a  qu'une  seule  per- 
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sonnet  chaque  partie.  L'organiste  accom-  vent  :  Dieuntur  in  vtspere  antiphonœ  de  lau- 

pague  arec  des  jeux  de  flûte,  et  fait  des  ri-  dibus,  et  primicerius  eantabit  cum  schola. 

louroelles  avec  le  plain-jeu,  ou  avee  des  jeux  Puis  :  Primicerius  prœnuntiat  primam  anti- 

d'ancbe.  Lorsque  le  chœur  est.  plus  nom-  phonam  papœ. —  Alia$  vero  très  dicunt  scho- 

hreux, l'accompagnement  sefaitavecleplain-  lentes;  —  et  canonici  S.  Pétri  quintam,  quœ 

jeu.  L'harmonie  de  tous  ces  morceaux  est  est  Juste  pramuntiantpapce.(Vid.  Mabill.3/u«. 

assez  pure;  mais  leur  caractère  ayant  beau-  itaHc.  1. 1.  ord.  rom.  13, 1 12.) 

coup  d'analogie,  il  en  résulte  une  monotonie  ANNUEL.  —  Ce  mot  exprime,  dans  le  rite 

fatigante,  qui  est  encore  augmentée  parles  parisien,  un  degré  de  festivilé  qui  corres- 

nombreuses  répétitions  des  versets  de  cha-  pond  au  double  de  première  classe  du  rîte 

une  psaume.  Ce  qui  m'a  le  plus  étonné  dans  romain.  A  Paris,  ces  degrés  de  festivilé  sont 

I  exécution  de  cette  musique  est  le  manque  ainsi  marqués  :  annuel, — solennel  majeur* — 

absolu  de  mesure  de  la  part  de  l'organiste  .solennel  mineur,  —  double  majeur,  —  double 

et  des  chanteurs,  bien  que  les  morceaux  soient  mineur,  —  semi-double,  —  simple. 

écrits  eu  musique  mesurée.  J'ignore  si  ce  A  Rome,  on  distingue  :  le  double  de  pre- 

défaut  a  pour  origine  certaines  difficultés  de  miire  classe,  -•  le  double  de  deuxième  classe, 

prononciation  que  je  ne  suis  point  en  état  —  le  double  majeur,  —  le  double  mineur,  — 

d'apprécier,  mais  je  sais  que  rien  n'est  plus  le  double,  —  le  semi-double  et  le  simple. 

désagréable.  11  est  vraisemblable  que  quel-  Ces  degrés,  comme  on  voit,  se  rapportent 

que  motif  puissant  contribue  a  maintenir  les  uns  aux  autres.  Cependant,  «  au  xix* 


I  usage  de  ce  défaut  de  mesure,  car  je  l'ai 
trouvé  même  à  Westminster- Abbey,  et 
M.  Altvood,  excellent  musicien  et  bon  orga- 
niste, n'a  pu  le  bannir  de  la  cathédrale  de 
Saint- Paul. 

«  On  conçoit  que  ce  n'est  point  par  de 
semblable  musique  d'église  que  la  situation 
de  l'art  musical  peut  s'améliorer  en  Angle- 
terre. Quant  aux  églises  catholiques*  qui 
sont  en  petit  nombre,  le  plain-chant  est  la 
seule  musique  qu'on  y  connaisse.  Je  dois 
excepter  toutefois  la  chapelle  de  l'ambassade 
de  Bavière,  où  l'on  exécute  les  ouvrages  de 
quelques  maîtres  allemands  et  italiens;  mais 
les  étrangers  fréquentent  seuls  cette  chapelle» 
et  les  exécutants  sont  tous  choisis  parmi  les 


siècle,  dit  M.  l'abbé  Pascal,  (Dictionnaire  de 
Liturgie,  au  mot  Fête),  on  s'est  créé,  dans  ce 
dernier  diocèse  (Paris),  une  nuance  nresquo 
imperceptible  de  festivilé  en  établissant 
l'annuel  mineur.  Mieux  valait,  a  notre  avis  , 
conserver  la  classification  septénaire ,  qui 
offrait  le  précieux  avantage  de  concorder 
avec  la  liturgie  purement  romaine,  sauf  les 
trois  premières  dénominations.  Est-il  facile, 
dans  la  célébration  ,  de  distinguer  l'annuel 
majeur  de  Vannuel  mineur?  » 

ANONNER.— «C'est  déchiffrer  avec  peine 
et  en  hésitant  la  musique  qu'on  a  sous  les 
yeux.  »  (J.-J.  RoussEâr.) 

ANTÉCÉDENT.  —  Dans  le  canon,  la  voix 
qui  commence  s'appelle  antécédent,  celle 


musiciens  allemands,  français  ou  italiens;  qui  l'imite  se  nomme  conséquent 
en  sorte  que  les  Anglais  ne  tirent  aucun  ANTICIPATION.  —  «  Manifestation  pré- 
avantage de  ce  bon  modèle  placé  au  milieu  maturée,  dans  une  harmonie,  d'un  son  qui 
d'eux.  »  appartient  à  l'harmouie  de  l'accord  suivant. 

Comme  on  Te  voit,  il  ne  s'agit  ici,  pour  la  Quelquefois  l'anticipation  est  dans  la  uiélo- 

ruusiquc  du  rite  anglican,  que  du  genre  de  die  ;  d'autres  fois  elle  est  dans  les  parties 

musique  appelé  choral  et  qui  lire  son  origine  qui  l'accompagnent.  »  {  F&tis,  Dictionn.  de 

du  cantique  en  langue  vulgaire  chanté  en  musique,  à  la  suite  de  te  Musique  à  la  portée 

chœur,  genre  dans  lequel  il  est  permis  de  de  tout  le  monde.)  — 

dire  que  les  Anglais  ont  toujours  été  infé-  M.  Fétis  a  donné  un  très-curieux  exero- 

rieurs  aux  Allemands.  Pourtant,  il  est  juste  pie  d'anticipation  à  la  pago  15  de  son  £'#- 

de  reconnaître  que  depuis  que  le  passage  ci-  quisse  de  l'histoire  de  l'harmonie.  «  L'harmo- 


nie syncopée  que  nous  voyons  s'établir 
dans  fe  xiv*  siècle,  dit-il,  et  qui  dès  lors 
devint  une  sorte  do  mode  parmi  les  musi- 
ciens; celle  harmonie,  dis-ie,  qui  était  une 
importante  acquisition  de  1  art,  conduisit  h 
ces  anticipations  que  les  compositeurs ,  en 


dessus  est  écrit,  l'art  musical  a  fait  de  nota 
bips  progrès  en  Angleterre,  et  que  cette 
amélioration  a  dû  s'étendre  jusqu'à  la  musi- 
que dans  les  églises. 

AN1MATO  (animé).  —  Mot  italien  qui  in- 
dique l'accélération  d'un  mouvement  donné. 

ANNONCEK.  —  C'est  porter  au  célébrant  core  inexpérimentés,  confondaient  avec  les 
l'intonation  du  Gloria,  du  Credo  ou  de  tout  retards.  On  en  voit  à  cette  époque  de  nom- 
autre  chant.  C'est  le  chantre  qui  est  chargé  breux  exemples  :  François  La nui no,  célèbre 
de  cette  fonction.  Ainsi,  à  Saint-Lo  (S.  Lau-  compositeur  et  organisle  de  Florence,  vers 
dus),  de  Rouen,  le  samedi  saint,  à  la  messe,  le  milieu  du  xiv*  siècle,  nous  en  fournit  de 
le  chantre  venait  annoncer  au  prieur  lu  très-remarquables  exemples  dans  une  can- 
Gloria  in  excelsis,  durant  lequel  on  faisait  zonetle  italienne  dont  j'ai  publié  la  pre- 
tinter  toutes  les  cloches.  (Voyages  litur-  mière  partie  en  partition  dans  le  premier 
gi({ues,  p.  404  et  passim.)  volume  de  la  Revue  musicale  (  année  1827  )» 

Cet  usage  était  établi  à  Rome.  Lo  Cérémo-  d'après  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque 

niai  de  Grégoire  X  (1271-1276)  dit,  en  par-  de  la  rue  Richelieu,  a  Paris,  particulièrement 

lant  des  cérémonies  du  3*  dimanche  de  l'A-  dans  ce  passage  (36)  : 

• 

(36)  Noiis  simplifions  l'exemple  donné  par  M.  Féli»;  mais  ce  que  nous  en 
«Je  ce  qu'il  faut  savoir. 
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if — 1 

• 

«  Le  passage  noi 

'mal  d 

errait 

ôlre  : 

Il  suffît  d'un  coup  d'œil  pour  apercevoir  sur 
quels  degrés  porte  l'anticipation  dans  l'harmo- 
nie qui  est  conforme  à  cette  mesure  ternaire. 

«  De  pareilles  anticipations ,  continue 
M.  Fétis ,  devinrent  plus  rares  lorsque  la 
théorie  de  l'harmonie  fut  assiso  sur  des 
bases  plus  solides.  Elles  avaient  presque 
entièrement  disparu  dans  les  plus  beaux 
temps  de  l'école  romaine,  au  xvi*  siècle. 
Dans  la  musique  moderne,  les  anticipations 
ont  repris  faveur;  on  les  considère  comme 
une  modification  simple  d'une  harmonie 
naturelle,  évidente  pour  l'oreille.  » 

ANTICIPER.  -  Pratiquer  dans  l'harmonie 
des  anticipations. 

ANTIENNE. —  L'étymologie  d'italienne  ne 
se  don  pas  chercher  dans  les  mots  ante 
hymnum,  comme  plusieurs  l'ont  fait;  elle  est 
dans  le  verbe  grec  tmpnfc  (antiphônéo), 
élever  la  voix  pour  répondre,  échanger  des 
paroles  à  haute  voix;  et  antiphona,  mot  lati- 
nisé, tiré  de  ce  verhe  grec,  signifie  an  c*an( 
alternatif.  *w»fo  {phônéo)  veut  dire  parler, 
chanter,  et  la  préposition  grecque  irtl  (anti), 
en  échange,  alternativement. 

■  On  attribue  (37)  le  chant  alternatif  des 
psaumes  et  des  hymnes,  dans  l'Eglise  grec- 
que, a  saint  Ignace,  martyr,  disciple  des 
apôtres,  et,  dans  l'Eglise  latine,  a  saint  Am- 
broise.  Théodoret  l'attribue  à  Diodore  et  b 
Flavien.  Le  chant  alternatif  passa  en  France 
avec  le  chant  grégorien.  Maintenant  le  mot 
Antienne  se  prend,  dans  une  signification 
plus  étroite ,  pour  les  traits  tirés  des  psau- 
mes ou  de  l'Ecriture,  qui  conviennent  au 
mystère  de  la  fôte  qu'on  célèbre.  Antienne 
se  dit  aussi  de  ce  qu  on  chante  à  V Introït , 
aux  invitaloires  et  aux  processions,  aussi 
bien  que  d'une  petite  prière  adressée  à 
Dieu  ou  aux  saints,  et  suivie  d'une  orai- 
son. »  (Dictionn.  universel  des  sciences  ecclé- 
siastiques, par  Dom  Richard). 

Raban  Maur  a  recherché  quelle  était  la 
première  origine  des  Antiennes  :  «  'AmH> 
dit-il  [Delnstit.  cler.,  1.  i,  c.  33),  est  un  mot 
grec  qui  signifie  chant  alternatif  de  deux 
chœurs  qui  se  répondent.  » 

«  Tout  le  monde  sait  que  Antiphona  vient 
de  deux  mots  grecs  qui  signifient  sons  op- 
posés, parce  que,  dans  l'origine,  les  antien- 
nes, les  psaumes,  et  généralement  tous  les 
chants  de  l'Eglise,  étaient  exécutés  alterna- 
tivement par  les  chantres  placés  aux  deux 
côtés  du  chœur.  Plus  tard,  on  restreignit  la 
signification  du  mot  antiphona  h  V antienne 

(37)  C'est  Soc  raie,  historien  byianlii.. 
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qui  précède  chaque  psaume,  et  Vantienn* 
cessa  d'être  coupée  en  deux  paities,  dont 
chacune  avait  été  autrefois  chantée  par  deux 
côtés  du  chœur,  et  ne  fut  plus  conséquent- 
ment  antiphonée,  en  sorte  que  son  nom  per- 
dit sa  signification,  comme  l'ont  remarqué 
Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Bes- 
sin ,  dans  la  préface  de  l'Antiphonaire  de 
leur  édition  des  œuvres  de  saint  Grégoire.  » 
( Fétis,  Orig.  du plain-chant,  2*  article,  Jte- 
vue  de  M.  Danjou;  janvier  1846,  p.  14.) 

Durandus  donne  ainsi  l'étymologie  de 
Y  antienne  ;  «  L'antienne  informe  le  ton  de  la 
mélodie  du  psaume,  parce  que  l'amour  in- 
forme nos  œuvres  ;  et  c'est  pour  cela  que 
son  nom  vient  de  4vt1,  qui  signifie  contre, 
et  peuvq,  qui  veut  dire  son,  parce  que  le 
psaume  est  entonné  sur  la  mélodie  de  l'an- 
tienne. Recte  igitur  secundum  ejus  tonum 
melodia  psalmi  in  format  ur ,  quia  dileclio 
opéra  nostra  informat  :  et  secundum  hoc  dt- 
cttur  ab  *\xl  quod  est  contra,  et  fni  quod 
est  sonus  :  quia  psalmus  secundum  melodiam 
ejus  intonatur.  »  (Durand.,  lib.  iv,  c.  2.) 

Saint  Isidore,  en  nous  disant  que  les  an- 
tiennes ont  d'abord  été  composées  par  les 
Grecs ,  nous  apprend  qu'elles  étaient  chan- 
tées alternativement  par  deux  chœurs  ;  ses 
paroles  sont  remarquables  :  «  Antiphonas 
G r ceci  primi  composuerunt  duobus  choris 
alternatim  concineniibus  quasi  duo  Straphim. 
Apud  Latinos  autem ,  primus  beatissimu* 
Ambrosius  antiphonas  constituit,  Grœcorum 
exemplum  imitatus.  Ex  hinc  in  eunctis  occi~ 
duis  regionibus  earum  usus  increbuit.  »  (S. 
Isid.,  lib.  i  de  Offlc.  eccles.,  c.  7.  ) 

Mais  Ant.  Perez,  dans  ses  Règles  de  Saint- 
Benoit,  chap.  9,  rentre  dans  le  sens  indiqué 
par  Durandus  :  «  Les  paroles,  dil-il,  qui 
précèdent  les  psaumes  et  les  cantiques  sont 
appelées  antiennes,  non  parce  qu'elles  sont 
chantées  par  deux  chœurs  alternatifs,  mais 

f>arce  qu'elles  sont  la  clef  et  l'indicateur  de 
a  modulation  et  du  ton  sur  lesquels  le 
cantique  ou  le  psaume  suivant  doit  être 
alternativement  chaulé;  car  le  ton,  appliqué 
à  tout  le  psaume,  est  tiré  du  ton  de  l'an- 
tienne :  Sententias  illas  quœ  psalmos  antect- 
dunt  et  cantica,  usu  vocari  antiphonas,  non 
quia  alternatim  a  divertis  choris  cantentur  ; 
sed  quia  sicut  claves  et  indices ,  ad  quorum 
modulationem  ac  sonum  sequens  canticum 
psalmusque  alternatim  cantatur.  Tonus  enim 
totius  psalmi  ex  tono  anliphonœ  sumitur.  » 

Radulphe  de  Tongres  dit  que  «  les  antien- 
nes sont  établies  pour  être  chantées  avant 
les  psaumes,  et  c'est  pour  cela  que  saint 
Grégoire  adapta  des  antiennes  h  chacun  des 
psaumes  des  heures  de  l'office.  Mais  quel- 
ques-uns se  sont  avisés,  soit  dans  les  Laudes* 
soit  dans  les  Vêpres ,  de  renverser  ce  bel 
ordre.  Quant  aux  cinq  petites  heures,  elles 
doivent  être  chantées  sous  une  seule  an- 
tienne. L'office,  dans  le  rite  ambrosien ,  n'a 
point  d'antiennes,  et  saint  Benoit  a  accordé 
que,  dans  les  petites  congrégations  de  son 
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ordre,  le  ehant  des  psaumes  fût  àirectané  et 
tant  oui  tennis.  »  (  Radulphcs  Tlxgrrnsis, 
De  canonum  observ.,  prop.  10,  apud  Gerbert, 
De cantu  et  mus.  sacra,  tooi.  1",  p. 254,  note  a.) 

A  ma)  aire  dit  que  Vantienne  est  un  chant 
aJternatif,  qui  est  commencé  par  une  voix 
d'un  des  deux  cotés  du  chœur,  et  le  psaume 
est  chanté  par  les  deux  chœurs  sur  le  ton 
imposé.  Quant  a  l'antienne  elle-même  ,  les 
deux  chœurs  s'unissent  ensemble  pour  la 
chanter  :  Antiphona  diciiur  vox  reciproca  : 
antiphona  inchoatur  ab  uno  unius  chori  ;  et  ad 
ejus  symphoniam  ptalmus  cantatur  per  duo$ 
choros.  ipso  enim  ,  id  est  antiphona ,  conjun- 
guntur  stmul  duo  chori.  (Amalarios,  lib.  iv, 
rfeO/f.,c.7,  apud  Martin  Gerbert,  De  cantu 
et  musiea  sacra,  t.  I",  p.  328.) 

Théophilus  Raynaldus,  à  propos  des  gran- 
des antiennes  Oqui  se  chantent  pendant 
sept  jours  avant  Noël ,  cherche  comment  il 
arrive  que  le  mot  ancienne,  qui  indique  seu- 
lement un  chant  alternatif,  soit  employé, 
par  extension  ,  à  signifier  une  pensée  ou 
verset  que  Ton  a  coutume  de  chanter  avant 
le  psaume.  Cet  auteur  parle  ici  de  l'usage 
pratiqué  de  notre  temps,  et  qui  est  fort  an- 
cien, lequel  consiste  en  ce  que  le  verset  ap- 
pelé antienne  précède  le  psaume  que  Ton 
va  chanter,  et  prélude  en  quelque  sorte  è  la 
mélodie ,  ce  qui  est  la  même  chose  qu'im- 

Kser  l'antienne  :  Disquirit  Théophilus 
ynaldus,  Prslud.  11,  in  0  parascevasticum 
septimanisanliphonis  majonbus  NataleCbri- 
sli  antecurrentibus  prœfixum  ,  undenam 
factum  sit  ut  vox  antiphona ,  quœ  duntaxat 
alternam  vocem  sonat,  extenso  sit  ad  signi- 
fieationem  hujusmodi  sententiŒ,  tel  versiculi 
dccantari  soliti  ante  psalmum  concinendum. 
Loquitur  is  de  usu  noslrorum  temporum , 
qw  in  hoe  antiquissimus  est ,  quod  versus  , 
qui  aniiphona  dicitur ,  psalmo  cantando 
prœmittatur,  eique  meloaiam  quasi  prceli- 
bet  ;  quod  idem  est  ac  antiphonam  impo- 
nere.  (Gerbert,  ibid.) 

Thomasius,  dans  la  préface  pour  l' Antipho- 
na ire  romain,  p.  23,  dit  que  lWienne  est 
uu  verset  ou  une  sentence  intercalaire ,  qui 
est  chantée  ensemble  avec  les  versets  du 
psaume  ou  du  cantique ,  soit  par  quelques 
voix,  soit  par  toutes  ensemble  réunies  dans 
un  chaut  intercalé  ,  absolument  comme  cela 
a  lieu  quand  on  chante  les  répons.  Il  y  a 
seulement  cette  différence  entre  les  répons  et 
l'antienne ,  que  dans  les  répons ,  le  chœur 
répond  à  une  voix  qui  chante  seule ,  taudis 
que ,  dans  les  antiennes  ,  un  chœur  chante 
après  1'auire  ;  de  plus  ,  dans  le  répons  ,  un 
seul  chantre  fait  entendre  sa  voix  ,  et  le 
chœur  intercale  toujours  le  répons,  au  lieu 
que  dans  les  antiennes  l'un  des  deux  chœurs 
chante  le  verset ,  et  l'autre  chœur  répète 
l'antienne.  —  Thomasius  in  prœfatione  ad 
Hoiuaiiuui  Antiphonarium  ,  p.  23  :  Anti- 
phona ilaque  est  versus  aliquis  (inquit)  site 
*tnttntia  intercalaris,  qua  una  cum  psutmi 
caniieique  vers ib us  site  aliquot,  site  omnino 
omnibus  decaniatur  intercalari  concentu , 
todem  prorsus  ordine  quo  ecclesiastica  res- 
punsorut  cantantur.  Cum  ea  rutiont  a  res- 
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ponsorio  différai,  quod  in  responsoriis  cho- 
rus uni  cantori  respondet ,  in  antiphonis 
vero  unus  chorus  alteri  choro  succinat  ;  tt 
in  responsorio  quidem  unus  cantor  versus 
intercmat,  altercalante  semper  choro  respon- 
sor ium  ;  in  antiphonis  vero  chorus  aller 
concinat  versum ,  altero  choro  antiphonam 
reciprocante.  (  Martmus  Gerbertus  ,  De 
cantu  et  musica  sacra,  1. 1,  p.  329,  in  notula.) 
«  Hodie  aliter,  dit  Gerbert,  namper  antipho- 
nas  duo  junguntur  si  mu/  psallendo  chori,  sed 
non  est  proprie  à™? »vu\,  hoc  est  per  anlipho- 
nas  canere,  quia  nulla  est  ibi  vocum  reciproca- 
tio,  seualternatio.  (Ap.GERB.,toin.l,*,p.  173.) 

Les  antiennes  sont  en  usage  dans  i'Egii&e 
grecque.  Elles  sont  placées  avant  les  psau- 
mes, ou  plutôt  avant  les  versets  des  psau- 
mes adaptésà  la  fête  du  jour,  comme  l'observe 
Goar  :  Ùsus  etiam  antiphonarum  in  Ecclesia 
grceca,  ante  psalmos  seu  polius  ante  versiculos 
ptulmorum  festo  aptos  ,  ut  notât  Goarus. 
(M art.  Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacra  , 
t.  I",  p.  505.) 

Martin  Gerbert ,  parlant  de  l'office  ambro- 
sien,  dit  :  «  Ces  deux  plus  grandes  premiè- 
res diguries  (parties  de  I  office  nocturne) 
duraient  à  peine ,  y  compris  les  hymnes  ,  le 
temps  des  Vigiles  ,  malgré  l'usage  pratiqué 
dès  les  temps  anciens  de  réitérer  le  chant 
de  V antienne  ,  qui  consistait  à  la  répéter 
après  chaque  verset ,  usage  qui  se  main- 
tint pendant  le  moyen  âge  :  Qua  etiam  ma- 
jores duce  priores  diguries  una  cum  hymnis 
vix  durarunt  vigilias,  more  etiam  canendi  an- 
tiphono  veteribususitato,ut  post  singulos  versi- 
culos antiphona repeteretur, qui  medio  œvoob- 
tinuit.  »  (De  cantu  tt  musica  sacra,  t.I",p.468.) 

Le  mêiuo  abbé  Gerbert  raconte  d'après  la 
vie  de  saint  Odon,  abbé  de  Cluny,que,  dans 
l'office  de  la  Vigile  de  saint  Martin,  les  antien- 
nes étaient  si  courtes  ,  que  l'office  entier 
n'égalait  pas  la  durée  des  nuits  d'hiver.  On 
espéra  remédier  à  cet  inconvénient  en  répé- 
tant les  antiennes  après  chaque  verset  du 
psaume.  Mais  cette  répétition  causait  une 
fatigue  et  un  ennui  considérables;  alors  les 
moines  prièrent  saint  Odon  ,  qui  eut  de  la 
peine  à  se  rendre  à  leur  demande ,  de  leur 
composer  des  antiennes  plus  étendues,  et  un 
office  complet  qui  remplit  les  nuits  les 
plus  longues,  car,  il  n'avait  jamais  été  d'u- 
sage que  dans  tous  les  offices  et  les  vigile» 
nocturnes  on  intercalât  des  antiennes  entre 
les  versets  des  psaumes  que  l'on  se  conten- 
tait de  chanter  en  leur  temps  et  lieu  ,  sur- 
tout aux  fêtes  solennelles  où  l'on  avait  sou- 
vent l'habitude  do  les  triompher,  c'est-à-dire 
de  les  chanter  trois  fois.  Mais  it  y  en  avait 

3uelques-unes  que  l'on  répétait  après  le 
euxième  ou  le  troisième  psaume,  et  cet 
usage  subsiste  encore  de  nos  jours.  (Gerbert, 
De  cantu  et  mus.  sacra,  t.  1",  p.  333  et  334.) 

Art-haine.  —  In  lit.  remiss.  jnn.  1413,  ex 
reg.  167  Charloph.  reg.,  ch.  98  :  •  une 
hymne  ou  anlhaine  de  saint  Nicolas  ,  qui 
se  commence  :  Nicolai  solemnia.  » 

Antoine,  in  test.  Joan.  Lessili,  ann.  1382r 
inter  probat.  Hi»t.  sab.,  I,  p.  390  :  «  Pour 
avoir  chacun  dimanche ,  au  commencement 


l>E  l'LMN-CHANT. 


Digitized  by  Google 


135  ANT  D1CTH 

de  la  grant  messe  dudict  rectour  et  de  ses 
successeurs ,  une  antoine  ,  ? erset  et  oraison 
ordinaire  des  mors  sur  la  sépulture  de  moy .  » 
(Ap.  Du  Gangs.) 

Dans  ses  notices  sur  les  manuscrits  des 
bibliothèques  d'Italie  ,  M.  Danjou  signale  , 
dans  la  bibliothèque  de  la  Minerve  (Casana- 
tenci),  à  Rome ,  un  manuscrit  du  xi*  siècle , 
contenant  des  hymnes ,  des  tropes ,  des  sé- 
quences ,  et  les  antiennes  in  fraction*.  Y 
aurait-il  quelque  analogie  entre  ces  antiennes 
m  fraction*  et  les  antiphonœ  versiftcatœ 
qu'Albéric,  suivant  l'abbé  Lebeuf ,  attribue 
au  roi  Robert,  c'est-à-dire  ces  huit  antiennes 

3u  on  chantait  autrefois  en  France  au  lieu 
es  antiennes  romaines  aux  trois  nocturnes 
du  dimanche  ?  Le  même  Albéric  attribue 
égalementaurai  Robert  l'antienne  :  Pro  fidei 
meritis  vocitatur  jure  beatus  legem  qui  Domini 
meditatur  nocte  dieque.  {Voy.  la  Dissertation 
sur  l'état  des  sciences  depuis  l'époque  de 
Charlcmagne,  jusqu'à  celle  au  roi  Robert ,  eu 
-té te  du  tome  11  du  Recueil  de  divers  écrits 
pour  servir  d'éclaircissements  à  l'histoire  de 
h  rnncc,  par  l'abbé  Lebeuf;  Paris,  Barois  fils, 
1738.) 

La  doctrine  constante  de  l'Eglise  a  été  que 
les  antiennes  fussent  tirées  de  l'Ecriture 
sainte ,  ainsi  que  le  dit  le  concile  de  Braga 
(Bracarensis),  u,  canon  12  :  Ut  extra  psalmosf 
rel  canonicarum  scripturarum  JSovi  et  Veteris 
Teslamenti,  nikil  poetice  compositum  in  Ec- 
clesia  psallatur,  sicut  et  sancli  prœcipiunl 
canones. 

Antienne.  —  Terme  de  plain-chant,  Tient 
du  grec  «vnfmt  [chant  réciproque),  parce 
que,  dans  l'origine  ,  cette  sorte  de  morceau 
liturgique  s'exécutait  alternativement  par 
deux  chœurs.  (Maurcs  ,  De  Instit.  cler.,  Iib. 
i,  cap.  33).  On  comprenait  alors  ,  sous  ce  ti- 
tre, les  hymnes  et  les  psaumes  que  l'on 
chantait  dans  l'église.  Saint  Ignace,  disciple 
des  apôtres,  a  été  selon  Socrate,  l'auteur  de 
rctlc  manière  de  chanter  parmi  les  Grecs , 
et  saint  Ambroise  l'a  introduite  cher  les 
Latins.  Théodoret  en  attribue  l'invention  a 
Diodore  et  h  Flavien.  Aujourd'hui  la  signi- 
fication du  mot  antienne  est  restreinte  à  cer- 
tains passages  courts ,  tirés  de  l'Ecriture 
sainte,  qui  conviennent  à  la  fêle  que  l'on 
célèbre. 

Dans  le  rite  romain ,  on  chante  intégra- 
lement l'antienne  avant  et  après  le  psaume 
qui  lui  correspond  ,  à  Laudes  et  à  Vêpres  , 
aux  offices  doubles.  {Voy.  Tbomassin,  Pré- 
face de  l'ancien  Antiphonaire  romain.) 

Dans  le  rite  parisien,  on  ne  fait  qu'imposer 
l'antienne  avant  le  psaume;  puis,  lorsque 
le  psaume  est  fini  ,  on  la  chante  en  entier. 

—  Quel  doit-être  le  caractère  et  la  physio- 
nomie des  antiennes  ?  —  Léonard  Poisson 
va  nous  l'apprendre. 

«  Nous  entendons  ici  par  Antienne  un 
texte  qui  se  chante  de  suite  par  tout  le 
Chœur  réuni ,  suivant  l'usage  présent  de 
l'Ugli$e ,  qui  a  donné  ce  nom  h  ces  teites 
ainsi  placés  :  au  lieu  qu'autrefois  Antienne 
signifiait  des  chants  alternatifs  où  les  uns 
repoudoient  aux  autres  ,  ce  que  l'on  appel- 
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loit  Contre-phonie  pour  l'opposer  à  Homo- 
phonie.  C'est  à  cause  de  ces  Chants  alterna- 
tifs qu'on  a  appellés  ces  textes  Antiennes, 
parce  qu'elles  marquent  le  Ton  et  le  Chant 
sur  lequel  les  deux  Chœurs  doivent  chan- 
ter alternativement  les  Psaumes  ou  les  Can- 
tiques. 

«  Une  Antienne  doit  être  d'un  Chant  plus 
simple  ou  moins  chargé  de  notes  qu'un 
Répons,  surtout  quand  elle  est  jointe  aux 
Psaumes. 

«  On  peut  un  peu  plus  orner  les  Antien- 
nes des  Cantiques  Benedictut  et  Magnificat, 
les  Antiennes  séparées  de  Psalmodie ,  les 
Antiennes  de  Procession,  de  Station. 

«  Quoique  le  Chant  des  Antiennes  doive 
être  plus  simple  ou  moins  chargé  de  notes 
que  celui  des  Répons,  il  doit  dès  son  entrée 
faire  sentir  de  quel  Mode  il  est ,  parcourir 
ensuite  les  notes  essentielles  do  ce  Mode 
d'une  manière  libre  et  gracieuse.  Si  le 
leste  de  V Antienne  est  court,  éviter  avec 
adresse  d'insister  sur  la  corde  finale  pour 
les  repos  ou  les  suspensious ,  afin  d*y 
tomber  et  s'y  arrêter  d'une  manière  frap- 
pante à  la  fin  de  V Antienne.  Si  le  texte  est 
ong  et  a  plusieurs  sens  finis  ,  on  pourra 
en  faire  tomber  quelqu'un,  mais  différem- 
ment du  dernier,  si  iaire  se  peut ,  sur  la 
corde  finale.  Eu  cas  de  plusieurs  chutes 
sur  cette  corde ,  si  on  ne  peut  les  éviter  à 
cause  du  texte  ,  il  faut  les  diversifier,  et 
faire  en  sorte  qu'elles  ne  soient  pas  tou- 
tes de  suite  :  ce  serait  faire  sentir  un  dis- 
cours fini,  après  lequel  on  reviendrait  une 
ou  plusieurs  fois  ajouter  quelques  mots  : 
ce  qui  auroit  très-mauvaise  grâce. 

«  Si  les  textes  sont  fort  courts,  il  n'est  pas 
nécessaire  que  le  Chaut  parcourre  toute 
l'Octave  du  Mode  ,  il  suffira  de  le  renfer- 
mer dans  la  Quinte  ou  même  la  Quarte  de 
sa  finale,  tâchant  néanmoins  de  lui  faire 
toucher  au  moins  une  fois  la  corde  de  sa 
Dominante,  comme  on  le  Toit  dans  l'An- 
tienne :  Nos  qui  vivimus  ,  benedicimus 
Domino ,  et  autres  de  ditférens  Modes  ; 
mais  que  le  commencement  soit  toujours  pro 
pre  et  distinctif  selon  le  Mode  qu'on  emploie. 

«  On  doit  éviter  de  mettre  dans  un  même 
Office  comme  Vêpres  et  Laudes ,  plusieurs 
Antionnes  sur  le  même  Mode  :  que  si  on  y 
est  entraîné  par  l'exigence  du  texte  ,  il 
faut  au  moins  faire  en  sorte  que  la  Psal- 
modie en  soit  différemment  terminée. 

«  C'est  aussi  un  défaut  de  moduler  le9 
Antiennes  suivant  le  rang  qu'elles  tiennent 
dans  l'Office ,  en  sorte  qu'une  première 
Antienne  soit  toujours  du  premier  Mode  ; 
la  seconde,  du  second  ;  la  troisième ,  du 
troisième  ;  ainsi  des  autres  :  car  comme 
c'est  le  sens  du  texte  qui  doit  déterminer 
dans  le  choix  du  Mode  ,  il  n'y  a  pas  d'ap- 
parence que  ces  Modes  ,  ainsi  disposés , 
convicnnKnt  aux  différens  textes;  néan- 
moins cela  peut  arriver,  et  se  trouTe  en 
effet  quelquefois  ;  mais  il  ne  faut  pas  s'en 
faire  une  règle  invariable.  Comme  tout 
Mode  n'est  pas  propre  à  tout  texte  ;  tout 
texte  n'est  pas  susceptible  de  tout  Mode. 
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On  avertit  d'avance  qu'on  doit  éviter  le  môme 
défaut  pour  les  Répons.  •  [Poisson,  Traité  de 
p loin-chant ,  partie  n,  §  »,  pp.  116,  118.) 

Après  avoir  cité  Poisson ,  on  nous  per- 
mettra de  corroborer  les  assertions  de  ce 
tarant  auteur  par  un  passage  de  l'abbé 
Lebeuf  qui  vient  a  l'appui.  «  Une  des  cau- 
ses, dit-il  dans  son  Traité  historique  sur 
le  chant  ecclésiastique  (p.  48-49),  une  des 
causes  que  dans  les  bas  siècles  le  Chant 
perdit  d  un  coté ,  pendant  qu'il  gagnoit  de 
l'autre  (38),  fut  de  ce  que  les  Auteurs  s'as- 
treignirent servilement  à  moduler  les  An* 
tiennes  suivant  le  rang  qu'elles  tonoient 
dans  l'Office  ;  en  sorte  que  la  première  An- 
tienne d'un  Office  étoit  toujours  du  pre- 
mier mode,  la  seconde  du  second,  et  ainsi 
du  reste.  Ils  observèrent  la  même  chose 
pour  les  Répons  ;  c'est  ce  qui  les  empéchoit 
souvent  d'ei primer  les  paroles  d'une  ma- 
nière convenable  f  surtout  dans  les  Antien- 
nes, l'expérience  prouvant  qu'il  y  a  des 
modes  plus  ingrats  les  uns  que  les  autres 
pour  certaines  expressions.  Jamais  les  an- 
ciens Symphoniastes  Romains  ne  s'étoient 
astreints  à  celle  régie.  Mais  ils  étoient  tom- 
bés dans  un  autre  défaut,  qui  est  que  sou- 
vent plusieurs  Antiennes  de  suite  étoient 
du  même  mode.  » 

Nous  finirons  cet  article  par  une  obser- 
ration  importante;  non-seulement  \es  antien- 
nes se  lient  aux  psaumes  qui  leur  sont  jux- 
taposés par  l'identité  du  mode,  mais  c'est 
encore  leur  intonation  qui  règle  la  termi- 
naison des  cantilènes  psal  modiques. 

(Th.  Nisabd.) 
ANTIPHONAIRE  ou  Antipbonier.  —  Livre 
ui  contient  tout  le  chant  de  l'office  du  soir, 
e  la  nuit  ou  du  matin.  II  a  été  appelé  Anti- 
phonaire  du  nom  d'antiphona,  antienne. 

L'Antiphonaire,  ainsi  que  le  Graduel,  est 
divisé  en  propre  du  temps  et  commun  des 
saints.  Les  grands  Antiphonaires  destinés 
au  chœur  contenaient  autrefois  les  chants 
de  Matines,  de  Laudes,  de  Prime,  de  Tierce, 
de  Sexte ,  de  None ,  de  Vêpres ,  de  Compiles , 
parce  que  ces  offices  se  chantaient  aux  diffé- 
rentes heures  des  offices  de  la  nuit  et  du 
jour,  et  particulièrement  dans  les  ordres 
monastiques. 

Nous  mentionnerons  en  leur  lieu  les  tra- 
ditions concernant  l'Antiphonaire  authenti- 
que de  saint  Grégoire,  la  lutte  des  deux 
Antiphonaires  romain  etambrosien  à  Milan, 
relie  des  deux  Antiphonaires  mozarabe  et 
romain  à  Tolède,  l'Antiphonaire  apporté  à 
Saint-GaJl  par  le  chantre  Romanus;  enfin  les 
discussions  touchant  les  Antiphonaires  de 
Samt-Gall  et  de  Montpellier. 

Chaque  diocèse,  en  France,  avait  son  An- 
tiphonaire; on  disait  et  l'on  dit  encore  l'An- 
tiphonaire de  Seus,  de  Rouen,  et  quelque- 
fois même  l'Antiphonaire  de  M.  de  Harlay, 
de  M.  de  Vintimille,  désignant  ainsi  l'office 
par  le  nom  du  prélat  qui  en  avait  ordonné 
la  lé  vision ,  tant  la  divergence  liturgique 

(34)  Nous  ne  savons  en  quoi  le  plain- chant  a  gagné 
au  moyen  ige;  il  est  inct>nu;;>ial»le,  au  contraire, 
«iJc  plus  le  pbiii-chaiil  s'est  éloigné  de  sa  source, 

Diction  >.  de  Plais  Cbant. 


était  grande,  et  tant  les  Français  ont  tenu 
do  tout  temps  à  conserver  la  réputation  de 
reviseurs  et  d'arrangeurs  dont  ils  jouis- 
saient au  temps  du  moine  d'Angouléme  : 
Correcli  sunt  ergo  Antiphonarii  Francorum, 
quos  unusquisque  pro  suo  arbitrio  vitiaverat, 
ad dcns ,  vel  mmuens.  Et  plus  haut  :  Gallos 
corrupte  cuntare,  et  cantUenam  sanam  de- 
struendo  dilacerare. 

Dans  le  dernier  sens,  le  mot  antiphonaire 
s'applique  à  l'office  tout  entier.  Voilà  pour- 
quoi A  malaire  (lib.  De  ord.  Antiphonarii,  in 
prologo),  s'exprime  ainsi  :  Notandum  est 
volumen  quod  nos  vocamus  Antiphonarium 
triahabere  nomina  apud  Komanos:  quod  dïct- 
mus  GraduaJe,  illi  vocant  Can  talon  uni,  qui 
adhuc  juxta  morem  antiquum  apud  illos  in 
aliquibus  teelesiis  uno  volumine  continetur 
sequentem  partem  dividunt  in  nominibus. 
Pars  quœ  continet  responsoria  vocatur  Res- 
ponsoriale;  et  pars  quœ  continet  antiphonas 
vocatur  Anlipbonarius. 

Nous  terminerons  par  quelques  détails 
sur  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  emprun- 
tés au  R.  P.  abbé  de  Solesmes  :  «  L'Antipho- 
naire de  saint  Grégoire  se  divisait  en  deux 
parties,  l'une  qui  contenait  les  chants  usités 
dans  la  messe,  et  qui  est  connue  depuis 
longtemps  sous  le  nom  de  Graduel;  l'autre, 
appelée ,  dans  l'antiquité,  Rcuponsorial,  et 
contenant  les  répons  et  les  antiennes  de 
l'office,  laquelle  a  retenu  le  nom  d' Antipho- 
naire. Le  manuscrit  de  Saint-Gall,  l'uu  des 
deux  sur  lesquels  le  B.  Tommasi  a  publié  le 
Responsorial,  porte  en  tête  les  vers  suivants 
à  la  louange  de  saint  Grégoire  : 

Hoc  moque  Cregorius,  Patres  de  more  secutus, 

lnstauraeit  opus,  auxit  et  in  melius. 
Uis  tigili  Clerut  menlem  conamine  tubdat 

Ordi  nibut,  pateens  hoc  tua  eorda  fato. 
Quem  pia  lolliciiis  solertia  nitibut,  omui 

Scriptural  campo  legit  et  explicuit. 
Carmina  diversas  sunt  hœc  celebranda  per  horas, 

Sollicitant  redis  mentent  adhibete  tonit. 
Disette  verborum  legalet  per  gère  calles, 

Dulciaque  egregiis  jungtie  dicta  Modis. 
Verborum  ne  cura  sonos,  ne  cura  sonorunt, 

Verborum  normat  nultificare  que  al. 
Quidquid  honore  Dei  studiis  celebrutur  honeslis. 

Hoc  tummit  jungit  mitia  corda  Chéris. 

(Inttit.  lilurg.,  u  I",  p.  173.) 

Antiphonaibe  ou  Antipbonibk  (en  latin 
Antiphonarium).  —  Livre  d'église  qui  con- 
tient les  mélodies  notées  en  caractères  de 
plain-chant,  des  antiennes,  des  psaumes, 
des  hymnes,  etc.,  qui  font  partie  des  peti- 
tes heures,  des  vêpres,  des  compiles,  des 
matines  et  des  laudes  du  culte  catholi- 
que. C'est  du  moins  le  sens  actuel  de  ce 
mot.  M.  Félis,  en  le  définissant  un  Re- 
cueil des  antiennes  notée*  en  plain-cbant, 
est  donc  inexact.  J.-J.  Rousseau,  copié 
par  M.  Castii-Blaze.  n'est  pas  moins  fautif 
lorsqu'il  dit  que  «  I  Antiphonaire  est  un  li- 
vre qui  contient  en  notes  les  antiennes  et 
autres  chants  dont  on  use  dans  l'Eglise 
catholique.  »  —  La  définition  que  nous 

plus  uu  l'a  corrompu  ci  défiguré.  H-  l'abbé  Lebeuf. 
entre  autre»,  a  mis  le  comble  au  mal  dont  se  plaml 
nuiuienaut,  à  juste  titre,  le  monde  catholique. 
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en  avons  donnée  plus  haut  indique  assez 
clairement  en  quoi  celle-ci  manque  de  jus- 
tesse. Ajoutons  que  le  nom  ç\f  Antiphonaire 
Tient  de  ce  que  les  antiennes  (anliphonœ), 
jouent  le  plus  grand  rôle  dans  ce  livre  d'offices. 

Le  phis  ancien  Antiphonaire  que  l'on 
connaisse  est  celui  de  saint  Grégoire  le 
Graud  ;  l'illustre  pontife  lui  donna  le  nom 
de  eerUonien  (xmrûAou  composé  de  fragments 
(  Flacc.  Illtr.,  in  Arafat,  ad  Henr.>  et  l'abbé 
Lbbbcf,  Traité  sur  4e  chant  eeclés.,  p.  30), 
c'est-à-dire  de  mélodies  empruntées  aux 
Grecs ,  a  saint  Ambroise ,  etc.  L'original  de 
l'Aniiphonaire  grégorien  existait  encore  à 
l'époque  de  Jean  le  Diacre  (x*  siècle),  au 
dire  de  cet  auteur  (Fifo  Sancti  Gregorii, 
lib.  u,  cap.  1,  n.  6).  On  ignore  ce  qu  il  est 
devenu  depuis  lors. 

Quoi  qu  il  en  soit,  il  faut  constater  ici 
deux  points  essentiels  :  le  premier,  c'est  que 
plus  tard  le  mol  antiphonaire  n'indiqua  plus 
que  la  collection  des  Vêpres  et  oiiiees  du 
soir;  l'expression  graduel  fut  consacrée  à  la 
désignation  des  chants  des  messes.  En  se- 
cond lieu,  d'innombrables  altérations  s'in- 
troduisirent dans  les  recueils  de  chants,  par 
l'incurie,  l'ignorance  ou  le  caprice  des  trans- 
cripteurs  (39).  Jean  Cotton ,  écrivain  du 
xi'  siècle ,  se  plaignait  déjà  de  son  temps 
des  chantresqui  défiguraient  les  belles  mélo- 
dies grégoriennes  :«Hoccertissime  novimus 
quod  per  quorumdam  ignorantiam  mul lo- 
ties cantus  depravatur,  quemadmodura  jam 
plures  habemus  depravatores  quam  enume- 
rare  possimus.  »  (De  Musica,  cap.  15.) 

Les  artistes  du  moyen  âge,  chargés  de 
composer  le  chant  de  nouveaux  offices , 
ne  contribuèrent  pas  peu  a  la  mutilation 
des  traditions  de  saint  Grégoire  ;  et  les  abus 
furent  tels,  que  le  Pape  Pie  Y.  en  vertu  des 
décrets  du  concile  de  Trente,  ordonna  une 
révision  complète  de  V Antiphonaire  et  des 
autres  livres  de  chant  ecclésiastique.  Son 
successeur  Grégoire  XJU  (  1572-1585),  char- 
gea l'immortel  Palestrina  de  cet  immense 
travail.  Celui-ci  se  réserva  les  corrections 
du  Graduel;  son  élève  Jean  Guidetti  entre- 
prit V Antiphonaire;  tous  deux  travaillèrent 
avec  ardeur  pendant  plusieurs  années. 

Malheureusement,  en  comparantes  chants 

(39)  Baini,  Memorkx  ttorico-criliche  delta  ma  e 
dette  opère  di  Gios.  Pieriuigi  da  Palestrina,  etc., 
loiu.  II,  p.  85. 

(40)  On  pourrait  ta  donner  mille  preuves.  Nous 
nous  contenterons  de  citer  la  première  antienne  des 
vêpres  du  premier  dimanche  de  l'A  vent,  telle  qu'on 
tn  chante  dans  beaucoup  de  paroisses  en  Belgique, 
dans  le  midi  de  la  France  et  dans  le  diocèse  de  Ma- 
drid ,  en  Espagne.  La  plus  triste  de  toutes  les  véri- 
tés ressortira  de  la  comparaison  deces  trois  versions. 


du  Graduel  avec  ceux  de  V Antiphonaire , 
Palestrina  crut  devoir  ramener  les  pre- 
miers h  la  simplicité  des  seconds.  Le  Pape 
}>artagea  les  idées  du  prince  des  musi- 
ciens ;  mais  le  résultat  fut  loin  de  répondre 
aux  espérances  que  l'un  et  l'autre  avaient 
conçues;  «  car,  dit  M.  Félis,  après  la  sup- 
pression de  toutes  les  notes  d'ornements 
qui  ont  été  conçues  du  premier  jet  avec  le 
chant,  il  ne  resta  plus  que  des  mélodies 
sèches  et  monotones.  »  (Revue  de  M.  Danjou, 
année  1845,  p.  408.)  —  Palestrina  s'était 
fourvoyé  par  système;  découragé,  il  renonça 
a  une  tâcne  qui  n'aboutissait  à  aucune  ré- 
forme satisfaisante. 

Quant  à  Guidetti,  il  ne  tarda  point  à  don- 
ner une  autre  direction  è  sou  travail ,  a 
-la  suite  d'une  édition  du  Graduel  et  de 
Y  Antiphonaire,  faite  à  Venise  eu  1580  par 
Leichtenstein  (2  voL  in-fol.),  et  ût  paraître 
un  livre  intitulé  :  Directorium  ckori  ad  usum 
«acroeanctot  Basilicœ  Vatieana,  etc.;  Rome, 
1582,  dont  il  a  été  fait  plusieurs  éditions. 

Une  nouvelle  édition  de  l'Aniiphonaire 
et  du  Graduel  fut  faite  sous  les  pontificats  de 
Clément  VIII  et  d'Urbain  VIII  (1602-1654). 
Celle  qui  vit  le  jour  à  Venise,  sous  Paul  V, 
en  1614  et  en  1615,  jouit  d'une  estime  que 
nous  ne  partageons  pas. 

Nous  citerons  aussi  l'Aniiphonaire  de 
Plantin,  célèbre  imprimeur  à  Anvers,  et  ce- 
lui de  Guillaume  Hivers,  publié  à  Paris  en 
1658,  chez  BaHard,  1  vol.  in-4". 

Par  un  déplorable  malheur,  toutes  ces 
éditions  et  toutes  celles  qui  les  ont  suivies 
diffèrent  si  fort  entre  elles  (40),  que  tous  les 
hommes  de  goût  proclament  è  l'envi  qu'une 
révision  radicale  et  basée  sur  les  plus  anciens 
manuscrits,  est  devenue  absolument  néces- 
saire. 

H  serait  a  désirer  qu'on  songeât  égale- 
ment A  rendre  plus  corrects  les  autiphonai- 
res  et  les  graduels  à  l'usage  des  différentes 
églises  de  France ,  qui  ne  suivent  pas  la 
liturgie  musicale  de  saint  Grégoire  ;  il  en 
est  même  question  dans  le  diocèse  de  Paris; 
mais  il  ne  faut  pas  se  le  dissimuler  :  la  seule 
réforme  à  faire,  dans  ce  cas,  c'est  de  revenir 
au  romain,  lorsque  celui-ci  sera  convenable- 
ment (41)  restauré;  les  aulres  chants  n'ayant 


PIXTE 


In  il-  la  di-  e  stilla-bunt  monHes  dul-  ce- 

di-nem,  et  colles  flu-enl  lac  el  uiel,  al-lc-  lu-ia. 

(Arte  det  eantollano,  par  Marcos  y  Navas,  in-8«, 
pag.  154;  Madrid,  1816.) 


E  ■  |  ■,■*!■■■[■  ■   ■  |   ■  b^  |  ■  ■  f-g       in  il-  la    line  slil-bibiiul  moii-tes  di.J-ce  di- 


In  il-  la    di-  e  stilla-bunt  mou  les  dulcedi- 


■r- 


nem,  et  colles  flueni  lac  et  mel,  al-  le-  lu-ia. 

(Monnaie eantorum  tire  An'iphonale  romamtm,  etc.", 
Liège,  Plomieut,  1787,  in-8\  p.  2.)' 


nem,  et  colles  flu-enl  lac  et  mel,    al-  Ic-lit-ia! 

(Vespéral  romain,  édit. Périsse  frères  ;  Lyon,  1814, 

in-8»,  p.  7Î.) 
(41)  Convenablement.  Nous  incisions  sur  cvUc  con- 
dition. 
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aucune  valeur  intrinsèque,  il  ne  faut  pas  en 
retarder  la  ruine  par  d'inutiles  replâtrages. 

(Th.  Nisard.) 
A»NT1PH0NER,  —  Chanter  alternative- 
ment certaines  parties  du  chant  d'église  par 
deux  chœurs  ou  par  les  deux  ailes  du  chœur. 
Les  Kyrie,  les  Gloria,  les  Credo,  lesSanctus, 
les  Agnus  Dei,  les  Répons  avec  leurs  versets, 
les  Psaumes,  avec  Je  Gloria  Pairi,  sont  les 
chants  qu'on  est  dans  l'usage  d'antiphoner. 

ANT1PHON1E.  —  Nom  que  les  anciens 
«tonnaient  à  la  cousonnance de  plusieurs  voix 
chantant  à  l'octave  ou  h  la  double  octave, 
par  opposition  au  chant  à  l'unisson  qui  s'ex- 
primait par  le  mot  homophone. 

«  VAntiphonie,  dit  Aristote,  est  la  conson- 
nance  de  l  octave  (Probl.,  sect.  19,  pr.  39).  » 
il  ajoute:  «  qu'elle  résulte  du  mélange  de  la 
voix  des  jeunes  enfants  avec  celle  des  hom- 
faits.  lesquelles  voix  sont  entro  elles  à 


la  môme  distance  pour  le  ton,  que  l'est  la 
corde  la  plus  haute  du  double  tétracorde  ou 
de  l'oclacorde,  par  rapport  h  la  plus  basse.  » 
Le  même  philosophe,  recherchant  ailleurs 
pourquoi  Vantiphonie  est  plus  agréable  que 
rhomophonic  ou  l'unisson,  remarque  avec 
soin  «  que,  dans  Vantiphonie,  les  voix  se  font 
entendre  plus  distinctement  ;  au  lieu  que , 
lorsqu'elles  chantent  à  l'unisson,  il  arrive 
nécessairement  qu'elles  se  confondent  en- 
semble, de  manière  que  l'une  efface  l'autre.» 
[Ibid.,  probl.  16,  an.  Jumilhac,  2*  édit.,  18V7, 
iifcft'I.,  note  des  éditeurs,  pag.  17  et  18). 

L'étymologie  du  mot  Antiphonie  est  la 
même  que  celle  du  mot  Antiphona  que  nous 
ayons  traduit  par  antienne.  L'une  et  l'autre 
viennent  de  ,  contre  et  de  y«*â,  voix  ou 
son,  opposition  de  voix.  Mais,  au  lieu  que 
dans  la  signification  d'antienne,  les  deux  par- 
ties du  chœur  étaient  opposées  l'une  à  l'au- 
tre en  ce  sens  qu'elles  chantaient  alternative- 
ment, ici.ee  sont  les  voix  aiguës  qui  sont  op- 
posées aux  voix  graves.  De  là  vient  peut-être 
que  Solinas  observe  que  les  antiennes  sont 
appelées  antiphones  parce  que,  dans  l'église 
de  Tolède  et  de  Seguse,  aux  fêles  solennel- 
les, on  chante  les  antiennes  une  octave  plus 
haut  que  les  psaumes.  (Antoine  du  Cousu, 
La  musiq.  unit.,  liv.  h,  ch.  10,  p.  85.) 

Comme  il  a  été  dit  en  son  lieu,  les  antien- 
nes u'étant  plus  chantées  alternativement 
par  les  deux  côtés  du  chœur,  le  mot  anti- 
phona a  perdu  sa  signification. 

A  POCO  A  POCO  (peu  à  peu).  —  Cet  ad- 
verbe italien  s'ajoute  ordinairement  aux 
mots  crescendo  ou  decrescendo.  Il  indiquo 
alors  que  la  sonorité  doit  renforcer  ou  dimi- 
nuer par  degrés. 

APODIPNE  ou  APODEIPNE.  —  Chansons 
ces  Grecs  pour  l'après-souper.  Les  Latins 
les  nommaient  postcœnia. 

APOLLONICUM.  —  Grand  orgue  perfec- 
tionné, inventé  par  MM.  Flight  et  Robson, 
a  Londres,  vers  1825k  Cet  orgue  peut  être 
joué  à  volonté  par  un  organiste  ou  au  moyen 
d  un  mécanisme  fonctionnant  par  des  cylin- 
dres notés.  Cet  instrument  a  donné  naissance 
en  France  à  Vorchestrion. 


Dfc  PLAIN-C1IANT.  APP  \ft 

APOLLONION.  —  Instrument  h  clavier 
inventé  par  Jean  Vœller,  à  Darmsladt,  vers 
la  tin  du  xvni*  siècle.  Cet  instrument  était 
un  piano  à  deux  claviers  avec  plusieurs 
jeui  d'orgue,  et  surmonté  d'un  automate 
qui  muait  divers  concertos  de  flûte.  (Fétu.) 

APOTOME.— «Ce  qui  reste  d'un  ton  ma- 
jeur après  qu'on  a  retranché  un  limma,  quj 
est  un  intervalle  moindre  d'un  corn  ma  que 
le  semi-ton  majeur.  Par  conséquent  Vapo- 
tome  est  d'un  comma  plus  grand  que  le  semi- 
ton  moyen. 

«Les  Grecs,  qui  n'ignoraient  pas  que  le  ton 
majeur  ne  peut,  par  des  divisions  rationnel- 
les, se  partager  eu  deux  parties  égales,  le 
partageaient  inégalement  de  plusieurs  ma- 
nières. 

'De  1  une  de  ces  divisions,  inventée  par 
Pythagore,  ou  plutôt,  par  Philolaùs  son  dis- 
ciple, résultait  le  dièse  ou  limma  d'un  côté, 
et  de  l'autre  Yapotome,  dont  la  raison  est  de 
2048  à  2187. 

«La  génération  de  cet  apotome  se  trouve 
h  la  septième  quinte  ut  dièse  en  commen- 
çant par  ut  naturel  :  car  la  quantité  dont 
cet  ut  dièse  surpasse  lut  naturel  le  plus  rap- 
proché, est  précisément  Je  rapport  que  je 
viènsde  marquer. 

«Les  anciens  donnaient  encore  le  même 
nom  h  d'autres  intervalles.  Ils  appelaient 
apoiome  majeur  un  petit  intervalle  que 
M.  Rameau  appelle  quart  de  ton  enharmoni- 
que, lequel  est  formé  de  deux  sons  en  rai- 
sou  de  125  à  128. 

«Et  ils  appelaient  apotome  mineur  l'inter- 
valle de  deux  sons  en  raison  do  2025  à 
20i8  :  intervalle  encore  moins  sensible  à 
l'oreille  que  le  précédent. 
•Jean  de  Mûris  et  ses  contemporains  don- 
nent partout  le  nom  é'apotome  au  semi- 
ton  mineur,  et  celui  de  dièse  au  semi-ton 
majeur.  Ce  mot  est  dérivé  du  verbe  grec 
Awdfreii  [abscindo,  —  je  retranche].» 

  (J.-J.  Rousseau.) 

APOSIOPESIS,  ou  Pause  générale.  — 
Terme  usité  dans  l'ancienne  musique  grec- 
que. 

APPASSIONATO.  —  Mot  italien  dont  les 
compositeurs  se  servent  pour  indiquer  une 
expression  passionnée  dans  l'exécution  d  un 
passage  ou  d'un  morceau  de  musique. 

APPEL,  APPELLATION.  -  Cette  pro- 
priété dont  parle  M.  Vincent  dans  son  beau 
travail  sur  la  musique  grecque,  «  propriété 
remarquable  de  produire  une  sorte  d  appel 
sur  les  notes  de  repos,  ou,  en  d'autres  ter- 
mes, de  faire  éprouver,  et,  pour  ainsi  dire 
d  inspirer  à  l'oreille  le  désir  et  le  besoin 
d  entendre  ces  dernières  notes  sur  les- 
quelles les  premières  doivent  se  sauver  et 
se  résoudre,  »  est  un  attribut  de  la  musique 
moderne  et  dont  le  plain-chant  était  dé- 
pourvu. C'est  ce  que  nous  expliquons  au 
mot  Attraction  et  en  plusieurs  autres  en- 
droits de  ce  livre. 

APPOG1ATUKE  (du  verbe  italien  appo- 
giare,  —  appuyer),  est  un  ornement  mélo- 
dique qui  consiste  en  une  pelito  note-  sur 
laquelle  on  appuie  avant  d'attaquer  la  note 
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principale.  Cette  petite  note  peut  se  placer 
au-dessus  ou  au-dessous  de  la  note  princi- 
pale avec  laquelle  elle  doit  toujours  former 
un  intervalle  conjoint.  Quand  la  note  prin- 
cipale peut  se  diviser  en  deux  parties  éga- 
les, Vappogiature  prend  toujours  la  moitié 
de  sa  valeur;  lorsqu'elle  peut  se  diviser  en 
trois,  Vappogiature  en  prend  les  deux  tiers. 
Exemple  : 


Vappogiature  ne  s'écrit  pas  toujours  ;  les 
compositeurs  laissent  alors  à  l'exécutant  le 
soin  de  la  placer  partout  où  l'expression  et 
la  grâce  du  chant  l'exige. 

Vappogiature  se  désignait  autrefois  par  le 
mot  aspiration. 

«  Dans  la  notation  en  neumes,  il  y  avait 
aussi,  dit  M.  Th.  Nisard,  l'ornement  mélo- 
dique correspondant  à  notre  appogiature  : 
c'était  la  plique  ascendante  ou  descendante 
qui ,  des  neumes ,  passa  dans  la  notatiou 
proportionnelle  noire  du  moyen  âge  et 
dans  la  notation  carrée  du  plain-chant.  La 
seconde  note  de  cette  plique,  qui  était  une 
ligature  binaire,  était  très-brève.  Guido 
d'Arrezzo  la  nomme,  en  conséquence,  nota 
liquescens,  dans  son  Micrologut.  Marchello 
de  Padoue  donne  des  détails  que  Gerbert  a 
tronqués,  dans  le  3*  vol.  de  ses  Scriptores 
(pp.  181-182),  mais  qui  n'en  sont  pas  moins 
intéressants.  On  les  chercherait  vainement 
ailleurs.  Ils  prouvent  jusqu'à  l'évidence  que, 
dans  la  plique,  c'est  la  deuxième  note,  et 
non  la  première,  comme  le  croit  M.  de  Cous- 
semaker,  qui  doit  être  coulée.  La  première 
est  Vappogiature,  c'est-à-dire,  celle  des  deux 
notes  qui  doit  être  appuyée.  L'autre  est  la 
petite  note,  la  note  liquescente  de  Guido 
d'Arezzo,  ou  la  vibrât io  dont  parle  Jérôme 
de  Moravie,  dominicain  du  xiu*  siècle.  » 

A  PRIVAT  (Faire  l'office).  —  Usage  an- 
ciennement établi  à  Saint-Jean  et  à  Saint- 
Just  de  Lyon.  Nous  citons  l'auteur  des 
Voyages  liturgiques,  p.  69  et  70:  «  Quand  il 
arrive  qu'un  Chanoine-Comte  ou  un  Semi-pré- 
beudé  marqué  pour  chanter  VInvitatoire,  ou 
une  Leçon,  ou  un  Répons,  manque  de  se 
trouver  à  l'église,  on  attend  un  moment  ou 
deux  sans  rien  dire,  (car  dans  celte  Eglise  il 
u'est  pas  permis  de  faire  l'un  pour  l'autre,) 
et  aussitôt  tout  le  Clergé  se  lève,  et  s'en  va 
derrière  le  grand  Autel  dans  la  Conque  ou 
Abside  achever  le  reste  de  l'Office  en  psal- 
modiant seulement,  fût-ce  au  jour  de  Pâques 
même.  Cela  s'appelle  faire  le  reste  de  l'Office 
à  privât.  Si  c'étoit  à  la  grande  Messe,  ceux 
des  hautes  chaises  resleroient  au  Chœur; 
mais  ceux  du  second  et  du  troisième  bancs, 
c'est-à-d  ire  les  Chantres  ou  Subformaires  avec 
les  petits  Clergeons  iraient  chanter  le  reste 
Je  la  Messe  dans  la  Conque  ou  Absidederrière 
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l'Autel,  et  le  prêtre  chanterait  la  Préface  et 
le  Pater  d'un  ton  médiocre  et  fort  lugubre. 
Dès  lors  le  défaillant  est  non-seulement  privé 
de  toutes  distributions  durant  quinze  jours, 
mais  il  lui  est  défendu  d'entrer  dans  l'Eglise 
avec  son  habit  de  Chœur  ;  ce  qui  est  un  in- 
terdit. Voilà  quel  est  le  châtiment  de  ceux 

8ui  manquent  à  remplir  leur  devoir  dans  les 
Ihces  divins  à  Saint-Jean  de  Lyon.  » 
APYCNL— «Les  anciens  appelaient  ainsi 
daus  les  genres  épais  trois  des  huit  sons  sta- 
bles de  leur  système  ou  diagramme  ,  les- 
quels ne  touchaient  d'aucun  côté  les  inter- 
valles serrés  ;  savoir,  la  proslambanomène, 
la  nèle  synemméuôn,et  la  nète  hyperboléon 
•Us  appelaient  aussi  apycnos  ou  non  épais 
le  genre  diatonique,  parce  que  dans  les  té- 
tracordes  de  ce  genre  la  somme  des  deux 
premiers  intervalles  était  plus  grande  que  le 
troisième.»  (J.-J.  Rousseau.  ) 

ARCH1CHANTRE.  —  Dignité  ecclésiasti- 
que, directeur  des  chantres. 

ARCH1PARAPHONISTE.  — Paraphonista. 
—  Ugutio  :  Antiphosos  qui  est  sonus  ;  unde 
pahapuon ist.4 ,  dicitur  prœcenta t or,  quasi  pa- 
rons sonum.  On  nommait  pari  tonus,  eantor 
qui  parât  tonos.  (Meliusex  cath.  in  Amalth., 
qui  parit  tonos.) 

Ordo  romanus  de  schola  cantorum  :  Et 
statuuntur  per  ordinem  acies  duœ,  parapho- 
nistm  quidem  hinc  inde  a  Torts,  infantes  ab 
utroque  lot  ère  infraper  ordinem. 

Tune  ascendentes  tn  pulpitum  duo  ex  para- 
phonistis,  imponunt  antiphonam. 

Arcdiparapdonista,  quart  us  schola?  (Ordo 
romanus.) 

Archiparaphoxiste.  —  Dans  les  anciens 
Cérémoniaux,  l'archiparaphoniste,  archipa- 
raphonista,  est  désigné  sous  le  nom  de  pré- 
chantre, prœcentor.  C'était  lui  qui  devait  en- 
tonner Vlntroit  de  la  messe,  au  moment  où 
le  Pape  sortait  de  la  sacristie  pour  célébrer 
le  saint  sacrifice  :  Arckiparaphonista,  in  cat- 
remeniaiibus  antiquis,  etiam  prœcentor  eo- 
catur  :  ad  quem  pertinebat  mtssm  Introitum 
inlonare  ad  signum  egressionis  Papœ  e  sacra- 
rio.  (Gerbert,  De  canlu  et  musica  sacra,  1. 1*% 
p.  906.)  Il  partageait  les  autres  offices  avec 
les  paraphonistes  et  les  primiciers,  confor- 
mément aux  dispositions  de  l'Ordre  romain  : 
Alia  officia  cum  paraphonistis  ac  primice- 
riis  partita  habehat,iuxta  prœscriptum  Or- 
dinum  romanorum.  (Ibid.) 

ARCHIVES  DES  BACH.  — 11  était  d'usage, 
dans  la  famille  des  Bach,  de  rassembler  les 
compositions  de  chacun  de  ses  membres,  et 
cela  de  père  en  fils,  et  dans  toutes  les  branches. 
On  nommait  cette  collection  les  Archives  des 
Bach.  Charlcs-Philippe-Emmannuel  Bach,  dit 
M.  Fétis  (Biogr.  des  music),  possédait  cette 
intéréssanie  collection  vers  la  fin  du  xnu* 
siècle.  Elle  a  passé,  en  1790,  entre  les  mains 
de  M.  Georges  Pœlchau,  de  Berlin.  — On  sait 
que  lorsque  la  famille  des  Bach  fut  devenue 
trop  nombreuse  pour  pouvoir  habiter  en  un 
môme  lieu,  et  fut  contrainte  de  se  disperser 
dans  plusieurs  contrées,  tous  ceui  qui  por- 
taient le  nom  de  Bach  avaient  coutume  de 
se  réunir  une  fois  par  an  à  jour  fixé  pour  * 
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conserver  «  Dire  tous  les  membres  de  la 
famille  no  lieu  de  souvenir  et  d'affection. 
Ces  réuuion s  avaient  lieu  à  Erfurt,  Eisenach 
ou  Arostadt.  On  y  compta  plusieurs  fois  jus- 
qu'à cent  vingt  musiciens  de  ce  nom  ras- 
semblés. Leurs  principales  occupations 
étaient  les  banquets  et  les  exercices  de  mu- 
sique. Ils  mêlaient  dans  ces  exercices  le  sacré 
elle  profane,  et  ils  improvisaient  même  à 
plusieurs  parties.  Ils  appelaient  ces  impro- 
visations du  nom  de  quolibet*.  On  ne  sera 
pas  surpris  qu'u  no  famille  qui  tenait  tant  à  ses 
traditions  et  dont  ou  a  dressé  l'arbre  généa- 
logique, ait  eu  l'idée  de  réunir  les  œuvres  de 
tous  ses  membres  dans  ses  archives. 

ARIA  Dl  CH1ESA.  —  On  donnait  ce  nom 
à  de  véritables  airs  qui  étaient  composés  sur 
des  paroles  tirées  de  l'Ecriture  sainte  et  qui 
étaient  chantés  dans  les  églises.  Une  des  plus 
célèbres  de  ces  compositions  est  sans  contre- 
dit l'aria  di  chiesa  de  Stradella,  que  les  con- 
certs historiques  de  M.  Fétis  ont  remis  en 
vogue.  Il  est  impossible  de  porter  plus  loin 
la  hauteur  de  la  pensée,  la  noblesse  de  la 
mélodie,  latpuissance  de  l'expression  et  de 
l'accent.  Ce  morceau  date  de  1680  et  il 
étonne  par  la  hardiesse  des  modulations, 
quoique  le  style  appartienne  en  tout  aux 
formes  de  cette  époque.  Bien  entendu  que 
nous  nous  plaçons  au  point  de  vue  de  l'au- 
teur qui  n'a  nullement  prétendu  se  rappro- 
cher de  la  tonalité  du  plain-chant,  «t  qui  a 
composé  ce  chef-d'œuvre  comme  il  aurait  pu 
écrire  un  morceau  dramatique. 

AR  MARI  US.  —  Nom  que  l'on  donnait  dans 
les  couvents  au  religieux  chargé  de  la  garde 
des  livres  d'offices. 

ARMER  LA  CLEF.  —  «  C'est  y  mettre  le 
nombre  de  dièses  ou  de  bémols  convenables 
au  ton  et  au  mode  dans  lequel  on  veut  écrire 
de  la  musique.  •         (J.-J.  Rousseau). 

ARRANGER. —C'est  mettre  h  la  portée 
d'un  ou  de  plusieurs  instruments  ce  qui  a 
été  compose  pour  un  très-grand  nombre  de 
orties.  C'est  aussi  changer  la  nature  d'un 
morceau  en  l'adaptant  à  un  autre  but  ou  a 
d'autres  exécutants.  D'après  cette  double 
définition  ,  on  voit  combien  l'expression 
arranger  est  impropre.  Agir  ainsi,  en  effet, 
ce  n'est  point  arranger,  c'est  déranger,  comme 
l'a  fort  bien  observé  un  musicographe.  Mais 
ue  dirons-nous  de  ceux  qui,  par  un  abus 
éplorable,  adaptent  des  compositions  pro- 
fanes, dramatiques  même,  aux  textes  sacrés 
de  la  liturgie  pour  en  faire  des  messes  et 
des  motets  ?  Peut-on  rien  concevoir  de  plus 
scandaleux  et  du  plus  contraire  à  la  décence, 
à  la  gravité  et  au  caractère  de  la  musique 
religieuse?  (Th.Nisabd.) 

ARSIS  et  THESIS.  — «Termes  de  musi- 
que et  de  prosodie.  Ces  deux  mots  sont 
grecs.  Arsis  vient  du  verbe  «"/>*»,  tolto,  j'élève, 
et  marque  l'élévation  de  la  voix  ou  de  la 
main  ;  l'abaissement  qui  suit  celte  élévation 
est  ce  qu'on  appelle  6«<nc ,  depositio,  remissio. 
•Par  rapport  donc  à  la  mesure,  per  arsin 
Mpnilie  en  levant  ou  durant  le  premier  temps  ; 
l>trthtsin,  en  baissant  ou  durant  le  dernier 
uxps.  Sur  quoi  l'on  doit  observer  que  notre 
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manière  de  marquer  la  mesure  est  contraire 
à  celle  des  anciens;  car  nous  frappons  le 
premier  temps  et  levons  le  dernier.  Pour 
êter  toute  équivoque ,  on  peut  dire  qu'or  m 
indique  le  temps  fort,  et  tkesis  le  temps  faible. 

«Par  rapport  a  la  voix,  on  dit  qu'un  chant, 
un  contrepoint,  une  fugue,  soni  per  thesin, 
quand  les  notes  montent  du  grave  à  l'aigu  ; 
per  arsin,  quand  elles  descendent  de  l'aigu 
au  grave.  Fugue  perafsin  et  thesin,  est  celle 
qu'on  appelle  aujourd'hui  fugue  renversée 
ou  contre-fugue,  dans  laquelle  la  réponse  su 
fait  en  sens  contraire  ;  c  esl-a-dire,  en  des- 
cendant si  la  guide  a  monté,  et  en  montant 
si  la  guide  a  descendu.*  (J.-J.  Rousseau.) 

Absis  bt  thesis.  —  Ces  deux  mots  peuvent 
s'entendre  de  trois  manières,  ou  dans  le  sens 
de  rbythme,  ou  dans  le  sens  de  mesure, ou 
dans  celui  de  mouvement  mélodique. 

Dans  le  sens  de  rbythme ,  le  son  étant 
envisagé  comme  mouvement ,  il  a,  en  tant 

3ue  mouvement,  deux  périodes,  la  période 
'émission,  la  période  de  terminaison,  l'élan 
et  la  chute  :  c'est  ainsi  qu'Hermann  Con tract 
a  pu  dire  :  «  Flatus  (le  souille,  la  voix,  l'aspi- 
ration musicale)  habet  duos  partes,  arsim  et 
thesira,  hoc  est  elevationem  tf  denosilionern.» 
(Gebbbrti  Scriptores,  t.  II,  p.  1*0.) 

De  même,  Priscianus  grammairien  du  iv* 
siècle  :  «  /n  unaquaque  parte  orationis  arsis  et 
thesis  sunt,  non  in  ordine  syllabarum,  sed  i» 
pronuntiatione;  velut  in  hac  parte  natura; 
ut  quando  dico  natu,  elevatur  vox  et  est  arsis 
in  tu  ;  quando  vero  ra,  deprimitur  vox,  et  est 
thesis.  »  (Cité  par  M.  Vincent,  Notices  et  ex- 
traits des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  du 
roi  et  autres  bibliothèques ,  t.  XVI ,  Paris, 
18V7,  Impr.  roy.,  seconde  part.;  1  fort  vol. 
in-fea,  %  xv,  p.  «8  et  suivant.) 

Et  saint  Isidore  de  Séville  :  «  Arsis  est  voeis 
elevatio,  id  est  initium  ;  thesis,  vocis  positio, 
hoc  est  finis.  »  (Lib.  m  Orig.,  c.  19.) 

Dans  ce  sens  de  rhythme,  Varsis  et  la  the- 
sis sont  la  systole  et  la  diastole  :  «  Systole  est 
cordis  thoracisque  con  trac  tus  inter  exspi- 
randum;  Diastole,  dilatatio  seu  elevatio  tho- 
racis,  quœ  fit  cum  spiritum  attrahimus.  » 

Dans  le  sens  de  mesure,  arsis  et  thesis 
signifient  l'élévation  et  l'abaissement  de  la 
main  ou  du  pied  pour  marquer  la  mesure,  le 
temps  fort  et  le  temps  faible.  C'est  ainsi  que 
Glaréan  a  dit  :  Ut  m  poematis  non  parum 
lucis  offert  décora  carminis  cœsura;  multum 
enim  ornatus  luculenta  arsis  et  thesis  ;  ita  in 
cantu  si  defuerit  concinna  vocum  mensura,  et 
in  cantaniium  caetu  wqua  omnium  accélérât io, 
unicafuit  confusio.  (Glabean«t  lib.  m  Dode- 
cach.,  cap.  7.) 

Dans  le  sens  mélodique ,  Varsis  et  la  the- 
sis signifient,  suivant  Gérniste  Pléthon, 
ihéoricien  grec,  calé  par  M.  Vincent  (Notices, 
ibid.,  p.  237)  :  la  première ,  l'emploi  d'un 
son  aigu  succédant  à  un  son  grave;  la  se- 
conde, l'emploi  d'un  son  grave  succédant  à 
un  sou  aigu;  suivant  Marlianus  Cape  lia  : 
«  Arsis  est  elevatio,  thesis  depositio  vocis  oc 
remiisio.  »  {Notices,  p.  202.,) 
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Suivant  Remy  d'Auxerre  :  «  Arsis,  id  est, 
elevatio,  et  Thesis,  idest  depotitio  et  remissio 
ro'ciê.  »  (Gerbebt.  Script.,  t.  I,  p.  83.) 

Suivant  Tinctoris  :  «  Arsis  est  vocum  éleva- 
tio,  Thesis,  est  vocum  depositio.  «C'est  dans  le 
même  sens  que  l'on  dit  une  fugue  per  arsin 
et  thesin,  c'est-à-dire  celle  dont  la  réponse 
se  fait  en  sens  contraire. 

M.  Th.  Nisnrd  a  donné  une  Quatrième  si- 
gnification aux  mots  arsis  et  thesis,  on  les 
appliquant  à  l'élévation  et  à  l'abaissement  des 
signes  neumatiques  eux-mêmes ,  ce  qui  va 
de  soi,  puisque  ces  signes  ne  sont  que 
l'expression  de  la  mélodie.  Il  y  était  auto- 
risé par  le  16*  chapitre  du  Mtcrologue  de 
Guido  d'Arezzo. 

ARTICULER.  —  C'est,  dit  M.  Fétis,  faire 
entendre  distinctement  les  paroles  dans  le 
chant  et  rendre  les  notes  avec  précision 
et  netteté,  soit  avec  la  voix  ,  soit  avec  un 
instrument. 

ARTIFICIELS  (toms).  —  Réginon  de  Prum 
donne  ce  nom  aux  quatre  modes  plagaux,  et 
celui  de  naturels  aux  quatre  authentiques. 

ASCENDANT,  ASCENDANTE.  —  Adjectif 
oui  se  dit  d'un  intervalle  qui  doit  se  résou- 
dre en  montant  d'un  deuré  maieur  ou  mi- 
neur. 

ASCIOR,  ASOR,  ASUR  ou  HASUR.  —  Ins- 
trument des  Hébreux  qui  avait  dix  cordes. 
Don)  Calmet  et  Kircher  veulent  que  ce  soit 
la  même  chose  que  ta  cithare.  On  ne  sait 
rien  de  positif  à  cet  égard. 

ASPIRATION.  —  Terme  qui  signifiait  au- 
trefois la  même  chose  que  notre  mot  actuel 
iYappogiature.  Lorsque,  dans  un  morceau  de 
musique,  on  trouvait  la  lettre  A  ,  on  faisait 
entendre  la  note  immédiatement  au-dessus 
de  celle  qui  était  notée;  et  quand  on  trou- 
vait la  lettre  V,  c'était  ta  note  immédiatement 
au-dessous  qu'il  fallait  faire  entendre. 

ASPIRER.  —  Prendre  la  respiration  en 
enantant.  Pour  peu  quo  cette  respiration 
soit  bruyante  ou  même  sensible,  il  en 
résulte  un  effet  désagréable.  II  y  a  des  au- 
teurs qui  cherchent  à  établir  des  règles 
indiquant  l'endroit  d'un  morceau  de  plain- 
chant  où  le  chantre  doit  respirer.  Ils  se  fon- 
dent non  sur  l'effet  désagréable  qui  est  pro- 
duit par  le  bruit,  mais  sur  l'inconvénient  de 
scinder  certaines  paroles  qui  forment  entre 
elles  un  sens  grammatical.  Toutes  ces  règles 
sont  excellentes.  (Th.  Nisard.) 

ASSAI.  —  Adverbe  augmentatif  qu'on 
trouve  assez  souvent  joint  au  mot  qui  indi* 
que  le  mouvement  d  un  morceau  de  musi- 
que. Ainsi  presto  assai,  largo  assai ,  signi- 
fient fort  vite,  fort  lent.  —  Au  temps  de  Bros- 
sard,  on  n'était  pas  encore  d'accord  sur  la 
signification  de  ce  mot  :  «  Selon  quelques 
uns  il  veut  dire  beaucoup,  et  selon  d'autres 
<{ue  la  mesure  et  les  mouvements  ne  doivent 
nvoir  rien  d'outré,  mais  demeurer  dans  une 
sage  médiocrité  de  lenteur  et  de  vitesse,  selon 
les  différents  caractères  qu'il  faut  expri- 
mer. » 


ASSEURER  LE  CHANT.  —  Expression 

?ui  avait  la  môme  signification  que  prévoir. 
irm  are  cantum,  psalmos,  hymnos,  etc.,  di- 
cuntur  qui,  priusquam  in  ecclesia  content,  in 
cantu  sese  exercent,  ut  recte  cantare  discant; 
Galli  dicerent  :  Assburer  son  chant.  —  Li- 
ber ordinis  S.  Victoria  Paris.  Ms.,  cap.  22: 
Quando  autem  in  claustro  novitius  sedet,  dé- 
bet ûrroarc  psallerium  suum  et  cordrtenus  ad 
verbum  reddere.  —  Cap.  31  :  Fratribus,  qui- 
tus injunclum  est  cantum  suum  quotidie  fir- 
mare  et  reddere,  débet  armarius  singulis  libros 

in  quibus  contant ,  specialiter  assxgnare  

Simili  ter  ni  s  qui  psalmos  et  hymnos  suos 
fi r mare  habent,  psalteria  et  hymnarios,  prout 
opus  fuerit,  distribuât.  Ex  quo  autem  arma- 
rius alicut  fratri  aliquem  librum  ad  aliquem 
firraandum  et  reddendum  specialiter  assigna- 
ver  it,  ea  itla  hora  qua  id  facere  habet,  nemo 
illum  accipiat,  etc.  —  Rursum  :  Si  vero  qui- 
tta specialiter  assignati  de  cantu  libri  tunt, 
et  psalteria  et  ftymnarii ,  postquam  lectiones 
ruas  tirmaverinl,  non  debent  eos,  sive  in  die, 
sive  in  nocte,  abicondere,  sed  in  communi  ser- 
vatorio  cum  cœteris  communibus  libris  repo- 
nere.  —  Infra  :  Fratribus  quidem  injunctum 
est  cantum  suum  firmaro  ;  débet  armarius, 
vel  aliquis  de  senior ibus,  quibus  abbas  in  ca- 
pitulo  jusserit  assistere,  qui  et  eos,  si  errave- 
rint,  corrigant ,  et  lectiones  eorutn ,  quando 
reddere  voluerint,  audiant.  —  Donique  :  Qui 
psalmos  suos  armant  vel  contant,  submissa 
voce  legant,  ne  alios  disturbent.  (Vide  Ber- 
nardi  Ordinem  cluntac,  part,  i,  cap.  27.) 

ASS  I ATI  M  ou  ASIATIM,  ou  ASCI  ATI  M. 
—  Adverbe  qui  signifiait  qu'on  devait  chan- 
ter en  prononçant  distinctement,  en  faisant 
sentir  la  division  des  périodes  et  distinction* 
avec  des  pauses  convenables.  —  Ordinar., 
Ms.  S.  Pbtri  AurbjEvallis.  Singuli  fratres 
conveniant  in  choro  ad  laudes  Deo  dignasper- 
solvendas,  non  cursim  ac  festinanter,  sed  as- 
siatim  et  traclim,  et  cum  pausa  décent i.  — 
Concilium  Basiliense,  sess.  xxi  :  Laudes  dt- 
vinas  per  singutas  horas,  non  cursim  ac  festi- 
nanter, sed  asialim  ac  tractim,  ac  cum  pausa 
décent  i,  etc.  —  Sed  legendum  videtur  ascia- 
tim  ab  asciare,  vel  ascia.  (Ap.  Du  Cange.) 

ASSONANCE.  —  Ancien  synonyme  de 
consonnance. 

ATHENA.  —  Sorte  de  flûte  des  Grecs, 
dont  on  dit  que  lo  Thébain  Nicophèle  se  ser- 
vit le  premier  dans  les  hymnes  à  Minerve 
(Pollux,  Onomasticon,  lib.  iv  et  x).  U  y 
avait  aussi  une  espèce  de  trompette  appelée 
athena.  (Castilhon). 

ATTACARE.  —  Verbe  italien  qui  a  la 
même  signification  que  le  mot  attaquer. 

ATTACA  SÛBITO.  —  Mots  italiens  qui 
indiquent  qu'il  faut  attaquer  un  morceau 
tout  de  suite. 

ATTACCO.  —  Ce  mot  italien  signifie  une 
petite  partie  de  la  fugue,  trop  peu  étendue 
pour  en  former  le  sujet  principal,  et  qui, 
par  la  même  raison,  o  est  pas  astreinte  au  x 
règles  strictes  du  sujet.  Les  parties  répon- 
dantes peuveut  répéter  Yattacco  sur  la  corde 
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qui  leur  plaît,  et  quoiqu'il  soit  d'une  valeur 
etcTun  effet  très-inférieur  au  sujs't  propre- 
ment dit,  il  fait  cependant  un  bon  effet  quand 
il  est  employé  à  propos,  et  que  les  imitations 
en  sout  adroitement  distribuées  dans  les 
différentes  parties. 

Il  est  le  contraire  de  Vandamento,  qui 
est,  comme  nous  l'avons  dit,  un  trait  trop 
étendu  pour  former  un  sujet,  tandis  que , 
pour  former  Vatlacco,  trois  ou  quatre  notes 
suffisent   (GiNGUBxé). 

ATTAQUER.  —  Commencer  un  morceau 
de  musique,  soit  vocale,  soit  instrumentale, 
avec  hardiesse  et  précision. 

ATTRACTION.  —  Voici  encore  un  terme 
qui  ne  se  rapporte  pas  au  plain-chant  et  qui 
n'a  de  signification  que  dans  la  tonalité  mo- 
derne, mais  qu'il  est  pourtant  utile  de  dé- 
linir  pour  faire  sentir  la  différence  de  la 
constitution  du  plain-chant  et  de  celle  do 
la  musique. 

La  constitution  du  plain-chant  étant  basée 
sur  l'ordre  diatonique,  et  l'ordre  diatonique 
su  composant  d'intervalles  pour  ainsi  dire 
abstraits  et  absolus,  entre  lesquels  il  n'existe 
aucune  appellation  ni  affinité,\\  n'y  a  pas  d'at- 
traction des  uns  vers  les  autres,  c'est-à-dire 
cette  tendance  oui  porte  invinciblement  l'o- 
reille à  désirer  la  résolution  d'une  note  sur 
une  autre.  Voiia  pourquoi,  dans  le  plain- 
ebant,  chaque  intervalle  ou  degré  fait  naître 
l'idée  de  repos,  et  ne  saurait  en  aucun  cas 
être  regardé  comme  élément  de  transition. 

La  constitution  de  la  tonalité  moderne 
reposant  au  contraire  sur  la  dissonance  na- 
turelle, la  note  sensible,  Ja  modulation,  la 
transition,  c'est-à-dire  sur  un  système  où 
l'élément  de  repos  est  sans  cesse  mêlé  à  l'élé- 
inentdu  mouvement  eldel'agi  talion,  il  s'ensuit 
que  chacun  de  ces  intervalles  a  des  affinités 
avec  les  autres,  est  appellatif  des  autres,  et 
que  par  les  lois  mystérieuses  des  rapports  des 
sons,  il  détermine  dans  certains  intervalles 
correspondants  une  tendance  analogue  à 
celui  qu'il  a  en  soi.  Ainsi,  que  le  qua- 
trième degré  fa  soit  mis  eu  rapport  avec  le 
septième  degré  si,  à  l'instant  le  sentiment  du 
ton  d'ut  se  produit  irrésistiblement,  de  telle 
sorte  que  le  si,  obéissant  à  sa  propre  attrac- 
tion, se  porte  vers  l'ut,  et  le  fa,  obéissant  à 
une  attraction  en  sens  contraire,  se  porte  vers 
le  mi.  L'attraction  est  la  grande  loi  de  la  to- 
nalité moderne,  par  opposition  au  repos  qui 
est  l'élément  de  la  tonalité  ecclésiastique. 

—  Pour  rendre  complètement  noire  pensée 
sur  un  point  aussi  délicat  que  celui-ci,  il  est 
nécessaire  d'ajouter  que  tout  ce  qui  précède 
doit  s'entendre  plutôt  de  Yattraction  harmo- 
nique que  de  {'attraction  mélodique.  Il  est 
certain  que,  dans  le  plain-chant,  les  inter- 
valles sont  abstraits  et  absolus,  en  ce  sens 
que  leur  caractère  est  de  porter  virtuelle- 
ment repos  ;  toutefois ,  à  les  considérer 
sous  le  rapport  mélodique  seulement,  c'est- 
à-dire  des  groupes,  des  périodes  qui  con- 
courent à  former  la  phraséologie  grégo- 
rienne, on  ne  peut  dire  qu'il  en  est  ainsi, 
rnr  alors  il  serait  fort  indifférent  d'employer 
tels  ou  tels  de  ces  intervalles,  et  la  notion  de 
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la  mélodie  disparaîtrait,  puisque  la  mélodie 
ouse  compose  d'une  successiondesons  ayant 
une  certaine  relation  les  uns  entre  les  autres,, 
ou  n'existe  pas.  Mais  celte  relation,  qui 
suppose  une  correspondance,  une  parenté 
entre  les  sons,  est  fort  éloignée  de  cette  at- 
traction, laquelle  implique  nécessairement 
l'idée  d'une  résolution,  d'une  absorption, 
d'un  élément  dans  ur>  autre.  Ainsi  nous  ne 
nions  pas  une  affinité,  une  appellation  entre 
les  intervalles  mélodiques  du  plain-chant  ; 
nous  sommes  loin  de  prétendre  que  la  belle 
définition  de  S.  Jean  Damascène:  La  musi- 
que est  une  suite  de  sons  qui  s'appellent,  ne 
s'applique  pas  également  au  chant  grégorien  ; 
mais  on  ne  doit  jamais  perdre  de  vue  que 
ces  lois  d'affinité,  d'appellation,  ou  mémo 
d'attraction,  si  l'on  veut  employer  ce  mot, 
sont  d'une  tout  autre  nature  que  celles  qui 
régissent  les  rapports  des  inlervalîes  dans 
la  tonalité  mondaine. 

AUBADE.  —  Aubades  de  Calene.  —  Au- 
bade est  une  sorte  de  concert  que  l'on  donne 
le  matin  au  point  du  jour,  à  I  aube  du  jour. 
On  l'appelle  aubade  par  opposition  au  mot 
sérénade  qui  est  le  concert  du  soir,  le  noc- 
turne. Dans  le  midi  de  la  France  les  aubades 
se  donnent  avec  les  galoubets  et  les  tam- 
bourins. (M.  Honnorat  prétend  nue  plusieurs 
font  dériver  le  nom  de  galoubet  de  gai,  gai,  et 
oubet,  diminutif  de  aube,  petite  auoe.)  Aux 
fêtes  de  ville,  on  est  réveillé  au  chant  du  coq 
parle  rhythme  rauque  et  nourri  des  tambou- 
rins et  les  sons  aigus  et  mordants  du  ga- 
loubet, il  y  a  de  véritables  virtuoses  sur  cet 
instrument.  La  farandole  serpente  dans  les 
rues  ou  sous  les  ombrages,  aux  lueurs  des 
torches,  aux  accents  de  cette  musique  cham- 
pêtre, et  rien  ne  peut  donner  une  idée  de 
cet  entraînement. 

liais  les  aubades  appelées  aubades  de  Ca- 
lène  qu'on  donnait  le  soir(le  soir,  remarquons 
bien,  et  non  le  matin)  durant  un  mois  avant  les 
fêtes  de  Noël,  avaient  un  caractère  tout  parti- 
culier. Leur  origine  est  toute  religieuse , 
bien  que  les  exécutants  s'y  permissent  quel- 
ques airs  profanes.  Mais  enfin  les  Noël  s  étaient 
souvent  composés  sur  des  airs  vuigairos,  et 
ce  qu'il  faut  surtout  remarquer  dans  ces  fê- 
tes, c'est  le  caractère  de  foi  naïve  qui  se  tra- 
hissait jusque  dans  les  réjouissances  et  qui- 
faisait  de  ces  solennités  des  fêles  de  famille. 
L'abbé  Marchetti,  dans  son  Explication  des 
usages  et  coustumes  des  Marseillois  (Marseille, 
Brebion,  1683,  in-12),  va  nous  donner  une 
idée  des  aubades  de  Caiène.  Il  faut  savoir 

3ue  l'ouvrage  est  écrit  en  dialogue  entre 
euxpersounages.Polihore  et  Philopatris.— 
«Polihore.— J  avois  enviedesavoir  pourquoi 
la  grand'bande  de  vos  violons  se  promène 
le  mois  de  décembre  par  les  rues  durant  le 
silence  de  la  nuit,'  et  sonne  aux  portes  de 
vos  maisons  les  plus  beaux  airs  du  temps, 
ce  que  vous  appelez  en  votre  patois  les  au- 
bades de  Calène.  —  Philopatris.  Cette  cous- 
tome  n'a  rien  de  profane  que  les  airs  de  la 
cour  que  nos  violons  y  mêlent,  au  lieu  des 
airs  sacrez  et  spirituels,  qui  sont  les  seuls 
qu'il  leur  est  permis  d'employer,  pour  no 
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rien  faire  qui  soit  indigne  de  la  sainteté  du 
temps  et  de  la  Feste  a  laquelle  on  nous  con- 
vie de  nous  préparer  par  ces  aubades  (42). 
Vous  savez  de  quelle  sorte  fut  annoncée  aux 
Juifs  la  naissance  du  Sauveur  du  Monde,  la 
joye  que  les  Anges  en  témoignèrent»  et  les 
C  an  lii  j  ues  que  ces  Bien-heure u  x  Espri  (s  (iren  t 
lors  retentir.  Ces  aubades  sont  des  représen- 
tations et  des  images ,  quoyque  grossières, 
de  cette  harmonie  angélique,  qui  nous  ad- 
vertissent  de  joindre  à  leurs  hymnes  et  à 
leurs  applaudissemens,  les  transports  de  la 
joye  que  cette  Feste  nous  donne.— Polihobk. 
vous  feriez  donc  bien  mieux  de  (aire  cela 
le  matin  que  le  soir,  puisque  les  Anges  ne 
célébrèrent  avec  cette  allégresse  la  naissance 
de  ce  Hoy  de  gloire  que  depuis  le  minuit. 
Autrement  vous  avez  plus  de  sujet  de  leur 
donner  le  nom  de  sérénades  que  celuy  d'au- 
bades. —  Philopateu.  Dans  le  dessein  que 
nous  avons  non(seulement  de  représenter  à 
nostre  peuple  l'harmonie  des  anges  lors  de 
cette  Feste,  mais  de  l'adverlir  par  là  de  se 
préparer  à  une  si  grande  solemnilé,  le  soir 
que  tout  le  monde  veille  encore,  est  beau- 
coup plus  propre  à  cela  que  le  matin  ;  auquel 
temps  cet  advertissement  seroit  inutile,  à 
cause  que  toute  la  ville  se  trouve  lors  enseve- 
lie dans  le  sommeil.  Cette  différence  pourtant 
ne  nous  oblige  point ,  comme  vous  croyez, 
à  changer  le  nom  d'aubades  en  celuy  de  sé- 
rénades; tant  s'en  faut  pour  montrer  que 
cette  harmonie  est  une  image  et  une  expres- 
sion de  celle  des  anges  qui  fut  entendue  le 
matin  et  non  pas  le  soir,  le  nom  d'aubades 
convient  beaucoup  mieux  à  ce  que  nous  vou- 
lons exprimer  que  ne  feroit  celuy  de  séré- 
nades que  vous  auriez  envie  de  lui  don- 
ner... »  etc.  (P.  198-200.) 

Cette  citation  d'uu  livre  aussi  rare  que 
curieux  nous  apprend  deux  choses  :  Tune 
qu'il  y  avait  à  Marseille  une  grand* bande 
de  violons  de  cour  ;  l'autre  la  raison  pour 
laquelle  les  aubades  de  Calène  étaient  don- 
nées le  soir  plutôt  que  le  matin,  sans  cesser 
d'être  appelées  aubade».  —  Quant  à  l'origine 
de  Câline,  en  la  trouvera  à  l'article  Noël,  où 
nous  revenons  sur  ce  sujet. 

AUGMENTÉ,  ÉE.  —  Adjectif  qui  se  joint 
au  nom  d'un  intervalle,  lorsque  la  note  su- 
périeure est  élevée  ou  lorsque  la  note  infé- 


rieure est  baissée  par  l'effet  de  dièse»,  de  bé- 
mols ou  de  bécarres,  qui  n'appartiennent  ni 
au  ton,  ni  au  mode  du  morceau  ou  du  pas- 
sage. (FÉTIS.) 

AUTHENTIQUE  (  Authsnticom  ).  —  On 
appelait  ainsi  un  livre  ecclésiastique  où 
étaient  contenus,  dans  l'ordre  où  ils  devaient 
être  chantés,  les  antiennes  et  les  répons.  Du 
Cange  cite  Cap.  27,  Guidonis  Discipl.  Far- 
fensis,  où  on  lit  :  Item  alléluia,  auaivit  £Te- 
rodes ,  et  calera  sicuti  capitula  sunt  in  40- 
thf.3tico.  —  Et  au  chap.  40  :  Dicant  unam 
anfiphonampef  ordinem,  sicut  insertœ  sunt  in 
authbntico.  —  De  môme  au  chap.  ki  :  Jt«- 
sponsoria  décantent  eo  ordine,  sicuti  in  fettù 
vitale  eius  ex  acthkntico  decantatœ  sunt. 

AUTHENTIQUES  ou  AUTHENTES.  —  Les 
modes  authentiques  sont  ceux  qui  sont  for- 
mulés par  les  gammes  suivantes  : 

ré  mi  fa  sol  la  si  ut  ré 

ml  fa  sol  la  si  ut  ré  mi 

fa   sol  la  si  ut  ré  mi  fa 

sol  la  si  ut  ré  mi  fa  sol 

Ils  ont  été  appelés  authentiques  ou  authen- 
tes,  soit  à  cause  de  Yauihenttcité  de  l'auto- 
rité avec  lesquelles  ils  ont  été  promulgués 
par  saint  Ambroise,  et  conservés  par  saint 
Grégoire  ;  soit  à  cause  de  ce  qu'ils  ont  été 
empruntés  à  l'ancienne  théorie  grecque;  soit 
enfin  parce  que  leurs  gammes  sont  le  pro- 
duit de  la  division  harmonique  suivant  la- 
quelle la  quinte  se  trouve  en  bas  et  la  quarte 
au-dessus. 

Rousseau  fait  aussi  remarquer  que,  dans 
les  modes  authentiques,  la  finale  est  la  cordo 
la  plus  grave. 

ÀVICÎNIUM (du  latin  avis,  oiseau,  eteatto, 
je  chante  :  chant  d'oiseau).  —  C'est  un  re- 
gistre que  l'on  trouve  encore  dans  quelques 
orgues  anciens,  mais  que  le  bon  goût  a  fait 
proscrire  des  orgues  modernes.  Ce  jeu  con- 
siste en  une  cuvette  d'étain  que  l'on  remplit 
d'eau  et  dans  laquelle  on  plonge  le  bout 
de  trois,  quatre  ou  cinq  petits  tuyaux  de 
doubletle,  dont  le  pied  recourbé  se  trouve 
dans  un  petit  sommier  placé  tout  près  de  la 
cuvette.  Lorsque  l'air  souille  dans  ces  petits 
tuyaux,  l'eau  s'agite  à  sa  surface,  et  il  en  ré- 
sulteunsonquiimitefortbienlegazouilleraent 
des  oiseaux.  (Fact.  tTorg.  Rorel,  1. 111,  p.  509. ) 
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B.— Celle  lettre  indique  le  second  degré  de 
l'échelle  dans  les  notations  boélienne  et  gré- 
gorienne. Dans  celte  dernière,  le  B  majus- 
cule signifie  le  si  grave,  le  b  minuscule,  l'oc- 
tave de  ce  premier  «t,  et  le  66 redoublé  ou 
superposé  la  double  octave. 

Lettre  qui,  par  sa  forme  arrondie  ou  car- 
rée, indique  que  le  «i  doit  être  altéré  par  le 
bémol  ou  laissé  dans  son  ton  naturel,  ce  que 
marque  le  bécarre.  —  Pour  comprendre  ceci, 
il  faut  dire  que ,  chez  les  Grecs ,  les  tétra- 
cordes,  c'est-à-dire  les  systèmes  composés 

'42)  Subito  facta  tst  cum  Angelo  muliitudo  militix 
cwlesUs,  laudaoïium  Deuin  et  diceutiuin  :  Gloria  in 


de  quatre  intervalles  consécutifs,  devaient 
être  rangés  dans  l'ordre  suivant  :  un  demi- 
ton  et  deux  tons  consécutifs,  comme  : 

si  "ut  ré  rai 
mi~*fa  sol  la. 

Co  qui  faisait  deux  tétracordes  conjoints  , 
carie  mi,  dernier  degré  du  premier  lélra- 
corde,  et  le  mi,  premier  degré  du  second 
télracorde,  se  confondaient  dans  l'unisson. 
Le  la  était  appelé  la  mise,  le  milieu,  parce 
qu'elle  séparait  les  deux  tétracordes  graves 

attiuimi»  Dco,  et  in  terra  vax  hominien*  bonté  io/*n- 
tatit. 
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des  deux  tétracordes  aigus,  c'est-à-dire  les 


—       —   —  -—  —  - —  ^  »  —  ~-  —  —  — —  —    -  — 

deux  tétracordes  appelés  des  principales  el 
des  moyennes,  des  deux  autres  tétracordes 
appelées  des  séparées  et  des  aiguës.  Comme 
on  le  voit  ici  : 

ii**atré  nii=rrnjjfa  sol  la— si^ot  ré  mi—  rwTi*  sol  b 
coDjoociiou     «éparaUoa  coDjooctioa 

11  s'ensuivait  que  lorsque,  pour  les  besoins 
du  chant,  on  voulait  obérer  la  conjonction  là 
où  existait  la  séparation,  il  fallait  prendre 
la  mise  la  pour  point  de  départ  d'un  nouveau 
tétracorde  conjoint  avec  lo  second,  de  colle 
manière  : 

ré 


ré  mi— mi~fa  sol  la— la  si — ut 
cooioDction  conjonction 

s,  dans  ce  dernier  tétracorde,  l'ordre  es- 
sentiel était  interverti ,  c'est-à-dire  que  lo 
derai-ton  devant  se  trouver  entre  le  premier 
et  le  second  degré,  se  trouvait  entre  le  se- 
cond et  Je  troisième.  On  fut  donc  obligé  d'al- 
térer le  *i  pour  remettre  le  demi-ton  à  sa 
jilace  et  donner  ce  qu'on  appelait  une  bonne 
suite  à  ce  tétracorde,  de  sorte  que  ce  tétra- 
corde se  présentait  ainsi  : 

la~si  b  ui  ré. 

Il  fut  appelé  tétracorde  synemménon,  c'est- 
a-dire  des  ajoutées,  des  appliquées,  des  con- 
jointes. 

%  Donc ,  plus  tard  ,  suivant  que  la  lettre  B 
s'appliquait  au  *ï  altéré  ou  au  si  naturel,  elle 
prit  la  forme  de  b  rond  ou  mol,  ou  de  6  carré 
ou  dur  If.  Voilà  l'origine  du  bémol  et  du 
bécarre.  De  là  les  expressions  :  chanter  par 
J  mol,  par  6  carre  ou  dur,  par  nature,  et 
hexacorde  mol,  hexacorde  dur,  hexacorde 
de  nature. 

Les  Allemands,  qui  ont  conservé  l'usage 
des  lettres  grégoriennes,  ont  substitué  l'H  au 
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reil  jour  proccssionnellement  à  l'Eglise  de 
S.  Martin,  avant  des  baguettes  blanches 
à  la  main  (originairement  des  bâtons  pour 
se  soutenir] ,  qu'ils  quittent  en  entrant  dans 
l'Eglise  et  qu'ils  reprennent  à  la  sortie. 
A  près  avoir  chanté  dans  la  Nef  une  Antienne 
de  S.  Martin ,  le  Verset  et  l'Oraison ,  ils 
vont  au  travers  du  Chœur  au  tombeau  de 
S.  Martin ,   où    ils  demeurent  quelque 
tems  en  prières;  quatre  Commissaires  du 
Chapitre  les  conduisent  dans  un  lieu  préparé 
pour  les  recevoir,  où  on  leur  sert  les  ralïraî- 
chissemens  dont  ils  ont  besoin,  et  ils  reçoi- 
vent chacun  un  petit  gâteau  qu'ils  empor- 
tent avec  eux  en  marque  d'union  et  de  con- 
fraternité ,  et  pour  conserver  la  mémoire  de 
l'hospitalité  qu'ils  reçurent  d'eux  dans  une 
si  pressante  nécessité,  lis  chantent  solennel" 
lement  Tierces,  et  ensuite  la  Messe  avec  le 
Clergé  de  Saint-Martin,  qui  occupe  la  droite 
du  Chœur,  et  les  Moines  de  Marrooulier  la 
gauche  avec  l'ordre  de  sept  chandeliers.  Le 
Chantre  de  l'Eglise  de  S.  Martin  commence 
17itfrotl,dont  I  Orgue  et  la  Musique  chantent 
chacun  la  moitié.  Le  Chantre  des  Religieux 
chante  le  Verset  et  recommence  V Introït,  que 
les  Moines  continuent;  et  le  Chantre  de 
l'Eglise  le  Gloria  Patri,  et  reprend  Ylntroit 
pour  la  troisième  fois,  que  la  Musique  pour- 
suit; et  ainsi  du  reste  de  la  Messe  qu'on 
chante  à  trois  chœurs.  Après  Sextes,  les  Reli- 
gieux s'en  retournent  à  leur  Monastère  dans 
ie  même  ordre  qu'ils  sont  venus.  »  {Voyages 
liturgiques  de  France,  1718,  n.  131,  132.) 

Quoique  l'usage  de  ces  caquettes  ne  se 
rapporte  pas  aux  fonctions  des  chantres,  nous 
avons  cru'devoir  le  mentionner  ici,  à  cause 
de  son  analogie,  et  de  quelques  autres  détails 
qui  peuvent  intéresser  le  chant  d'église. 
A  Noire-Dame  de  Chartres  on  faisait  à  Vè- 


n  ln«n.  «L  fi         •    7  7    ■          .  w  A  noire-uanie  ue  unarires  on  laisaii  a  ve- 

i  ?  i,?t IX    !  s1,Bm,,.elr.,e«  ?»tupe,  -,  Près  la  procession  aux  fonts  pendant  loute 

nh7hi?  £i?5ÏÏ!rpreke,11D,S,2anS  8l'  'a  setnaine  de  M<1»«-  «  Tous  wuxdu  Clergô 
pnabet  significatif  des  ornements  de  chant 

de  Romacus  :  Secundum  lifteras  quibus  ad- 

jungitur,  ut  bene,  id  est  multwn  extotlatur, 


de  l'Eglise  Cathédrale  qui  ne  sont  ni  Prêtres 
ni  Diacres,  fussent-ils  Chanoines,  y  portent 
une  baguette  blanche  en  main ,  aussi  bien 
que  le  Seû-chantre  qui  marche  à  la  têle  des 
jeunes  Chanoines.  Et  cela,  dit-on,  pourmar- 
|pntprm»nt  "ïi'nTû-  *;,TT"  »•  quer  les  habits  blancs  que  les  nouveaux 

dJ r^Z     i  m    °U  la  llgature  surmonte«    «aptisez  portoient  pendant  l'Octave.  En  al- 
lant et  en  revenant,  on  y  chante  le  quat'ième 


vel  gravetur  sive  teneatur,  belgicat. 

—  BT,  dans  lo  môme  alphabet,  signifiait, 
selon  M.  Nisard,  qu'il  fallait  accentuer  très- 


BAGLETTE.— Marque  de  distinction  dont 
les  chantres  se  servaient  pour  frapper  les 
causeurs,  ceux  qui  n'avaient  pas  une  pos- 
ture convenable ,  et  ceux  qui  chantaient 
faux  ou  qui  précipitaient  le  chant.  C'est 
peut-être  ici  le  lieu  de  iaire  connaître  un 
usage  établi  à  Tours  dans  l'église  de  Saint- 
Martin.  «  Le  12  de  May,  jour  de  la  Subven- 
tion de  Saint  Marlin,  en  reconnoissance  de 
ce  que  la  ville  de  Tours ,  assiégée  au  ix' 
siècle  par  les  Normans  et  Danois,  fut 
délivrée  par  Ie3  mérites  de  S.Martin,  et 
de  ce  que  les  Chanoines  de  S.  Martin  allèrent 
chercher  dans  les  bois  et  les  cavernes  les 
Moines  de  Marmoulier  qui  avoient  échappé 
à  la  fureur  de  ces  Barbares,  les  retirèrent 
dans  le  Cloître  de  S.  Martin,  et  pourvu- 
rent abondamment  à  tous  leurs  besoins  • 
«s  religieux  Tiennent  tous  les  ans  à  pa- 


et  le  cinquième  Psaume  de  la  Férié.  »  llbid., 
p.  231  et  232.) 

Aux  processions  qui  se  faisaient  à  Rouen, 
le  chantre,  précédé  des  deux  curés  des 
églises  de  Saint-Denis  et  de  Saint- Vigor, 
marchait  selon  l'ordinaire  au  milieu  des 
chantres  ,  ayant  en  ses  mains  des  baguettes 
blanches  pour  guider  la  marche  des  chape- 
lains tant  en  allant  qu'en  revenant.  «Ces 
baguettes  que  ces  deux  Curés  portoient  au- 
trefois pour  guider  la  marche  do  la  Proces- 
sion, n'étoient  pas  singulières  à  l'Eglise  de 
Rouen.  Nous  en  avons  vu  aussi  à  Lyon, 
ad  defendendam  ou  custodiendam  proees- 
sionem,  pour  maintenir  la  marche  de  la  Pro- 
cession, pour  faire  laisser  le  passage  libre , 
pour  empêcher  la  confusion.  »  Mais  ce  ne 
sont  pas  seulement  les  curés  qui  s'en  ser- 
vent ,  les  autres  ecclésiastiques  en  diguitô 
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en  portent  également,  et  jusqu'aux  bedeaux 
qui,  à  Saiut-Agnan  d'Orléans,  otit  des  6a- 
(j  nettes  ou  bâtons  on  main  pour  faire  faire 
place  a  la  procession  :  habentes  virgas  vet  ba- 
culos  in  monibui  ut  préparent  viam  procès- 
«t'ont.  Toutefois ,  comme  toutes  ces  choses 
dégénèrent  ou  se  transforment,  on  a  rac- 
courci ces  baguette* ,  et  on  les  a  réduiles]à  une 
longueur  de  deux  pieds  ou  deux  pieds  et 
demi.  Enfin  on  les  a  enjolivées  et  on  les  a 
surmontées  de  fleurs,  soit  au  haut,  soit  au 
milieu. 

BAHA. —  Vocalise,  neume  oujubilus  qui 
se  fait  sur  la  dernière  lettre  de  Y  Alléluia 
commenousTavonstlildans  l'article  Alléluia: 
Baha  cantatur  a  choro  allematim  ad  modum 
senuentiœ.  (Ordin.  vêtus  ms.  eccl.  Camerac.: 
na  missam  doininicœ  1  in  Adventu,  alléluia 
sine  baha.) 

BALER,  B ALLER.  —  Danser,  se  mouvoir 
de  droite  à  gauche,  produire  avec  le  corps 
des  mouvements  rhythraés.  Que  les  danses 
aient  été  introduites  dans  les  cérémonies  de 
l'Eglise,  c'est  ce  dont  ne  peuvent  douter 
ceux  qui  connaissent  l'expression  prover- 
biale usitée  à  Sens  :  Tel  jour  le  préchantre 
balle,  et  les  danses  auxquelles  prenaient 
part,  non-seulement  les  enfants,  les  hommes 
et  les  femmes  du  peuple,  mais  encore  les 
ecclésiastiques  et  les  religieusos  mêmes  aux 
jours  des  Innocents  et  de  la  fête  des  Fous. 
Mais,  sans  parler  ici  des  abus  criants  qui 
avaient  déshonoré  les  cérémonies  les  plus 
augustes  du  culte  chrétien ,  et  provoqué 
les  condamnations  les  plus  rigoureuses 
des  conciles,  qui  ne  sait  que  les  pro- 
cessions qui  se  font  autour  du  chœur  de 
l'église ,  dans  les  nefs  latérales  avec  des 
thuriféraires  marchant  en  cadence  et  dont 
les  mouvements  sont  réglés  par  des  rites, 
ne  sont  en  réalité ,  comme  le  mot  latin 
l'indique  (chorea,  d'où  chorialis,  chorista, 
choriste),  des  chœurs  ambulants,  représen- 
tant dans  leurs  évolutions  symboliques  des 
danses  mystiques  et  sacrées  (W)?  Nous  ne 
saurions  dire  précisément  en  quoi  consistait 
l'espèce  de  danse  pratiquée  une  fois  l'an  à 
Sens  par  le  préchantre.  Nous  nous  con- 
tenterons de  citer  le  statut  du  Chapitre 
de  celte  ville,  relatif  à  celui  qui  était  re- 
vêtu do  celte  dignité  :  Sciendum  guod  die 
intentionis  B.  Stephani  ad  processxonem  in 
navi  ecclesiœ,  apud  S.  Colombam  in  die  S. 
Lupi,  dum  cantatur  in  choro  :  O  venerandum 
unlistilem,  praecentor  in  his  duobus  locis,  in 
chirotecis  et  annulis  cum  baculo  débet  ballare, 
et  non  plus  perannum.  Ainsi,  c'était  pendant 
la  procession  que  celte  espèce  de  sal talion 
avait  lieu.  {Ap.  Du  Cangb.) 

«  Ubi  omnes  consurrexere, 

duo  chori  fiunt  in  medio  cœnaculo,  aller  viro- 
rum,  aller  feminarum,  cuiquesuus  incentor 
prœficilur,  honore  prœstans  et  canendi  pe- 
rilia.  Deinde  cantant  hymnos  in  laudem  Dei 
composilos,  variis  melrorum  carminumque 
generibus,  nunc  ore  uno,  nunc  altérais,  non 

(43)  Voir  ce  que  Lebrun-Desmarcttes  dit  de  la  ré- 
itrtnce  faite  à  la  mode  des  Dame»  à  certaine*  céré- 
monies par  les  entants  de  chœur,  les  chantres,  les 
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sine  decoris  et  reliyiosi*  gestibus,  atque  ac- 
centibus,  modo  étantes,  modo  prorsum  re- 
trorsumque  gradum  moventet,  ulcumquu  res 
postulat.  Deinde  postquam  ulerque  chorus 
seorsura  explevit  se  his  deliciis,  velut  amore 
ebrii,  unum  chorum  faciuut  prouiiscuum 
ad  imitationero  olim  illius  instiluli  in  Ruhri 
sinus  lillore  post  mirandum  prodigium.  . .  » 
(Puilo,  De  vit  a  contemptativa,  sub  fin.) 

BANDE.  —  Nom  que  quelques  sympho- 
niastes  donnent  à  la  portée  des  quatre  lignes 
du  platn-chant.  {Voy.  les  Principes  pour 
apprendre  le  plain-cnant,  imprimés  à  Avi- 
gnon, chez  Cl.  Delorme,  17i2,  in-12,  p.  2.) 

BAPTÊME  (bénédiction)  DES  CLOCHES. 
—  On  rapporte  que  le  Pape  Jean  IV,  qui 
occupait  le  siège  apostolique  vers  le  milieu 
du  vu*  siècle  ,  ordonna  le  premier  qu'on 
imposerait  un  nom  aux  cloches  en  les  bé- 
nissant, et  commença  lui-même,  en  donnant 
son  nom  à  la  grande  cloche  de  l'église  de 
Saint-Jean-de-Lalran  ;  «  ce  qui ,  dit  un  au- 
teur, a  toujours  été  observé  depuis,  et 
ne  doit  pas  paroitre  nouveau  et  sans 
exemple ,  puisque  Jacoh  après  la  vision 

3u'il  avait  eue  de  l'échelle  mystérieuse, 
ont  il  est  parlé  dans  le  vingt-huitième 
chapitre  de  la  Genèse,  prit  la  pierre  qui  lui 
avoit  servi  pour  reposer  sa  tête,  et  en  nt  une 
espèce  d'autel,  répandant  de  l'huile  dessus 
comme  pour  la  consacrer,  et  lui  donna  le 
nom  de /?<M«/,  c'est  a  diro  maison  de  Dieu.  » 
(Recueil  curieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de 
l'Eglise;  Cologne,  1757,  p.  63.) 

«  L'Eglise  a  été  dirigée  par  trois  motifs 
dans  cette  imposition  de  noms  au  baptême, 
ou  pour  mieux  dire  à  la  bénédiction  des 
cloches  :  1*  pour  mieux  distinguer  chaquo 
cloche,  par  le  nom  d'un  saint  donné  par  le 
parrain  ou  la  marraine,  lesquels  autant  qu'il 
est  possible  doivent  être  choisis  parmi  les 
personnes  les  plus  vertueuses  et  les  plus 
qualifiées  du  pays  ;  2*  pour  marquer  les  dif- 
férentes heures  de  l'office  divin  ;  3*  parce 
que  c'est  une  très-louable  manière  d'appeler 
le  peuple  à  l'église  que  de  le  convoquer  au 
nom  d'un  saint  ou  d  une  sainte.  »  (Ma.,  p.  68 
et  69.) 

Le  nom  de  baptême  appliqué  à  la  cérémo- 
nie de  la  bénédiction  des  cloches  sembla 
venir  de  ce  qu'autrefois,  au  rapport  d'Yves 
de  Chartres,  on  baptisait  les  églises,  au  lieu 
de  dire  qu'on  les  bénissait.  Baronius,  l'au- 
teur des  Cérémonies  religieuses,  et  M.  de  la 
Combe,  dans  son  Dictionnaire  canonique, 
assurent  que  la  cérémonie  de  bénir  les  clo- 
ches fut  introduite  sous  le  pontificat  du  Pape 
Jean  XIII,  soit  parce  que  ce  Pape  bénit  le 
premier  les  cloches,  et  consacra  cet  usage 
en  donnant  son  nom  à  celle  de  Saint-Jean- 
de-Lalran,  en  l'année  965,  ainsi  que  Baro- 
nius le  rapporte,  soit  parce  que  l'empereur 
Othon,  après  son  couronnement,  donna  lui- 
même  son  n»m.à  la  grosse  cloche  de  Saint- 
Jean-de-Latrau,  comme  M.  de  la  Combe 

chanoines,  les  cardinaux  au  Pape,  les  ambassadeurs 
au  roi  de  France,  et  de  la  révérence  in  ambitH  («  n 
rond).  (  Voijnge»  titurgiquss,  pu.  49,  50,  et  3!>9). 
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l'Mnrme.  Il   est  toutefois  certain  que  rot 
usage  est  beaucoup  plus  ancien,  puisqu'on 
trouve  la  formule  de  cette  bénédiction  dans 
les  Rituels  antérieurs  d'un  siècleè  Jean  XIII, 
arec  ce  litre  :  Ad  signum  ecclesiœ  benedicen- 
dum  ;  et  que  Charlemagne,  dans  son  capitu- 
laire  de  1  an  789,  défend  de  baptiser  les  clo- 
ches :  ul  ciocce  non  baptizentur.  Ce  qui, 
dans  le  cas  où  l'on  ne  devrait  pas  regarder 
comme  certaine  l'institution  de  cet  usage  au 
vu*  siècle,  par  le  Pape  Jean  IV,  démentirait 
néanmoins  l'allégation  de  ceux  qui  se  con- 
tentent de  foire  remonter  son  introduction 
au  Pape  Jean  XIII ,  en  972.  Il  est  parlé  dans 
Alcuin,  disciple  de  Bède  et  précepteur  de 
Charlemagne,  de  la  cérémonie  du  baptême 
des  cloches  comme  d'un  usage  antérieur  à 
Tan  770  (Catalogue  raisonné  des  mss.  de 
M.  de  Cambis-Yelleron,  in-V,  p.  195,196; 
Avignon,  L.  Chambaud,  1770);  et  Lélald, 
moine  du  x*  siècle,  la  signale  comme  une 
coutume  ancienne,  mais  qui  n'avait  pas  en- 
core le  caractère  de  l'universalité.  La  pré- 
tendue introduction  de  cette  cérémonie  par 
le  Pape  Jean  XIII  doit  donc  s'entendre  dans 
le  sens  d'un  simple  règlement  qui  prouve 
seulement  que  cet  usage,  d'une  origine  déjà 
ancienne,  était  tombé  en  désuétude,  et  que 
Jeau  Xlll  voulut  le  faire  revivre. 

En  l'an  1029,  Je  roi  Robert,  faisant  faire 
.la  dédicace  de  l'égliso  de  Saint  -Agnan 
d'Orléans,  la  dota,  entre  autres  présents 
royaux,  de  cinq  cloches  qu'il  avait  fait  bapti- 
ser, et  dont  la  plus  grosse,  qui  pesait  2,600 1., 
fut  appelée  de  son  nom;  d'où  l'on  peut  infé- 
rer que  le  capituiaire  de  Charlemagne,  cité 
ci-dessus,  ou  fut  de  nul  effet,  ou  fut  de  peu 
de  durée.  En  faisant  connaître  ce  qui  regarde 
les  cloches  de  Saint-Agnan,  le  moine  Hel- 
gaud  observe  que  l'on  employait  l'huile  et 
le  chrême  dans  la  cérémonie  de  la  bénédic- 
tion des  cloches,  ce  qui  montre  qu'elle  s'est 
toujours  faite  avec  beaucoup  de  solennité. 

Au  reste,  voici  de  quelle  manière  s'ex- 
prime l'auteur  du  Recueil  curieux  tl  édifiant 
sur  tes  cloches  de  VEglise  (p.  63-65),  sur  cette 
expression  impropre,  mais  fort  usitée  et  fort 
ancienne,  ainsi  qu'on  le  voit,  du  baptême  des 
cloches  : 

«  La  bénédiction  des  cloches  ne  peut  rai- 
sonnablement être  appelée  baptême.  Ce  qui  a 
donné  lieu  a  cette  façon  de  parler  popu- 
laire est  le  rapport  qu'il  y  a  entre  les  céré- 
monies que  l'on  observe  au  baptême  et  celles 
qu'on  observe  en  bénissant  les  cloches.  En 
effet,  on  lave  la  cloche,  on  fait  sur  elle  des 
onctions  avec  l'huile  des  infirmes  et  avec  le 
Mint-chréme.  On  la  bénit  sous  le  nom  d'un 
saint  ou  d'une  sainte,  et  dans  quelques  dio- 
cèses, ceux  qui  ont  fait  faire  la  cloche,  ou 
d  autres  fidèles  députés  à  cet  eiret,  nomment 
fa  l'olliciant  le  saint  ou  Ja  sainte  dont  ello 
doit  porter  le  nom,  ce  qui  fait  que  le  peuple 
les  appelle  parrain  et  marraine.  Mais  ce  ne 
sont  pas  les  cloches  seules  ;  les  autels,  les 
temples,  les  calices  et  la  plupart  des  autres 
choses  que  l'Eglise  bénit  et  consacre,  sont 
lavés  avec  l'eau  bénite,  et  ensuite  oints  avec 
les  saintes  huiles  et  portent  le  nom  d'un 
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si  in  t.  La  cérémonie  de  leur  bénédiction  no 
s'appelle  pas  pour  cela  un  baptême.  Le  termo 
de  baptême,  selon  la  signification  grammati- 
cale, peut,  à  la  vérité,  s'appliquer  à  tout  ce 
qui  est  lavé,  mais  par  l'usage  de  l'Eglise  il 
est  déterminé  à  signifier  le  sacrement  de  la 
régénération.  Car  les  cloches  par  elles- 
mêmes  sont  incapables  d'aucune  grâce  justi- 
fiante, comme  celle  qui  se  donne  au  baptême, 
et  si  on  observe  à  leur  bénédiction  h  peu 
près  les  mêmes  cérémonies  qu'à  ce  sacre- 
ment, ce  n'est  que  pour  les  rendre  propres 
à  la  tin  pour  laquelle  elles  sont  employées 
par  l'Eglise,  comme  toutes  les  autres  choses 
dont  on  vient  de  parler,  et  qu'elle  bénit  et 
consacre  aussi  avant  que  de  s'en  servir  aux 
fonctions  sacrées. 

«  Au  reste,  le  terme  impropre  de-baptême 
d'une  cloche,  au  lieu  de  celui  de  bénédic- 
tion', est  d'autant  plus  excusable  dans  la 
bouche  du  peuple,  que  le  savant  Alcuin  s'en 
sert  dans  son  livre  des  divins  offices,  et  cite 
pour  cela  le  Rituel  romain.  Mais  cet  illustre 
précepteur  du  saint  roi  Charlemagne  étoit 
trop  éclairé  pour  entendre  par  là  autre  chose 
qu'un  baptême  de  consécration,  par  lequel 
une  chose  est  dédiée  à  Dieu,  et  non  pas  un 
baptême  de  justification,  comme  celui  qui  se 
donne  aux  hommes.  » 

Grimaud,  dans  sa  Liturgie  sacrée  (p.  175), 
s'exprime  à  peu  près  de  la  même  manière  ; 
suivant  lui,  c'est  par  un  abus  de  mots  que  la 
bénédiction  des  cloches  a  été  appelée  êup- 
téme.  Ainsi,  il  est  bien  évident  que  ce  nom 
n'est  venu  que  de  l'analogie  qui  existe  entre 
le  baptême  des  enfants  et  les  diverses  asper- 
sions que  l'on  fait  sur  la  cloche  et  le  nom 
que  l'on  donne  à  celle-ci.  Toutes  les  cloches 
célèbres  portent  le  nom  de  leurs  parrains  ou 
de  leurs  marraines.  «  Quand  on  les  béuil, 
dit  le  P.  Mersenne,  on  a  coustume  de  leur 
imposer  un  nom  en  l'honneur  de  quelque 
saint,  comme  l'on  voit  aux  cloches  de  Notre- 
Dame  de  Paris,  dont  la  plus  grosse  s'appelle 
Marie,  et  sa  compagne  Jacqueline;  à  la 
grosse  deSaint-Jean-de-Latran,que  Jean  XIII 
nomma  Jean-Baptiste,  au  rapport  de  Raro- 
nius,  en  l'an  968  ou  environ,  lorsque  cette 
cérémonie  fut  instituée;  à  la  grosse  de 
Notre-Dame  de  Rouen ,  que  l'on  appelle 
George  d'Amboise,  et  à  celles  qui  sont  pen- 
dues dans  les  tours  et  les  clochers  de  toutes 
les  églises.  »(De  l'Harmonie  universelle;  des 
Instruments  de  percussion,  p.  3,  in-fol.,  Bal- 
lard,  1636.) 

Cette  cloche  de  George  d'Amboise  était 
nommée  ainsi,  parce  qu'elle  avait  été  donnée 
par  le  cardinal  de  ce  nom,  archevêque  de 
Rouen.  Les  autres  cloches  de  la  même 
église  se  nommaient  Marie,  Robin  de  l'Buys, 
les  Saint-Benoit,  etc.,  etc. 

A  Saint-Maurice  de  Vienne,  les  grosses 
cloches  étaient  nommées  Baudes,  du  nom  de 
la  plus  considérable,  qui  était  appelée  Bauda. 
Dans  celte  église,  les  trois  mots  cantores  et 
baudes,  signifiaient  que  la  féte  devait  être 
célébrée  avec  la  plus-grande  solennité. 

A  Gand,  il  y  avait  une  cloche  qui  s'appe- 
lait Rolland;  ce  fut  celle  que  Charles-Quint 
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lit  casser,  parce  qu'elle  servait  à  convoquer 
les  assemblées  populaires. 

L'inscription  de  la  cloche  de  Saint-Jacques 
de  la  Boucherie,  à  Paris,  était  ainsi  conçue  : 

«En  1671,  j'ai  été  nommée  Marie-Thérèse, 
l>ar  MARIE-THÉRÈSE  D'AUTRICHE,  reine 
«le  France,  et  par  Hbkri-joles  DE  BOUR- 
BON, duc  d'Anguyen,  prince  du  sans. 

«  Refondue  en  1780,  et  bénite  par  Messire 
Nicolas  MOREL,  prêtre,  docteur  de  la  Fa- 
culté de  théologie  de  Paris,  vicaire  général 
du  diocèse  de  Montpellier,  et  curé  de  cette 
paroisse;  et  nommée  de  nouveau  Marib- 
Tuêrbse,  par  M.  Jean-Baftiste-Nicolas  LE- 
ROY, avocat  au  parlement,  ancien  commis- 
saire des  pauvres,  et  ancien  marguillier  de 
ladite  paroisse,  et  par  demoiselle  Marib- 
Henriette  BOURJOT,  épouse  de  M.  Claode- 
Nicolas  L1AUTAUD,  négociant,  ancien  mar- 
guillier de  ladite  paroisse,  qui  m'ontconservé 
ces  noms  par  respect  pour  mes  premiers 
marraine  et  parrain. 

«  Jean-Baptiste  WATR1PON,  Laurent- 
François- Augustin  MOREL,  Glaude  PAUL- 
MI  ER,  et  Alexasdrb  DE  ROUSSY,  tous  mar- 
guilliers  encharge  de  ladite  paroisse  de  Saint- 
Jacques  de  la  Boucherie  en  l'année  1780.  » 

La  question  du  baptême  des  cloches  a  été 
parfaitement  traitée  par  un  autre  auteur, 
dont  nous  rapporterons  encore  les  paroles  : 

«  La  cérémonie  que  l'Eglise  a  instituée 
pour  bénir  les  cloches  ne  doit  point  être 
comparée  au  baptême,  comme  se  le  persua- 
dent tant  de  chrétiens  superstitieux  et  peu 
instruits,  et  quoique  l'Eglise  y  emploie  l'eau, 
l'huile  des  infirmes  et  le  saint  chrême,  ce 
n'est  point  un  sacrement,  mais  une  simple 
bénédiction,  qui,  comme  toutes  celles  qui 
sont  observées  dans  l'Eglise,  a  pour  objet  de 
séparer  de  tout  usage  profane  ce  qui  est  con- 
sacré au  service  du  Seigneur,  et  d  attirer  par 
la  prièro,  des  grâces  intérieures,  non  sur 
cette  matière,  incapable  d'en  recevoir  l'im- 
pression, mais  sur  ceux  qui,  dans  la  suite, 
avertis  par  le  son  de  ces  cloches,  des  instants 
destinés  aux  exercices  de  religion,  se  ren- 
dront assidûment  au  temple.  Les  fidèles  doi- 
Tent  donc  envisager  cette  bénédiction  comme 
une  espèce  de  dédicace  :  elle  a,  en  effet,  uti 
rapport  sensible  avec  cello  de  nos  temples. 
C'est  par  l'onction  que  les  principales  co- 
lonnes de  nos  églises  ont  été  consacrées  au 
culte  du  Seigneur;  c'est  aussi  par  des  onc- 
tions multipliées,  et  dans  l'intérieur  et  h 
l'extérieur  des  cloches,  que  l'Eglise  les  des- 
tine h  rassembler  les  fidèles  qui  doivent 
prendre  part  à  ce  culte. 

«  Cette  seule  réflexion  suffit  pour  répondro 
à  toutes  les  questions  que  peut  suggérer  l'es- 
prit d'ignorance  et  de  superstition.  Pour- 
quoi, par  exemple,  comme  au  baptême,  im- 
{K)se-t-on  des  noms  aux  cloches  au  moment 
•île  leur  bénédiction  ?  Parce  que  le  même 
esprit  de  religion,  qui  fait  consacrer  nos 
temples  sous  l'invocation  des  amis  de  Dieu, 
inspire  à  l'Eglise  d'iutéresser  les  saints  à 

(44)  Voir  YOrdre  îles  cérémonies  qui  doivent  être 
observées  pour  la  bénédiction  d'une  cloche,  dan»  le 
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celte  nouvelle  offrande  qu'elle  fait  au  Sei- 
gneur. Elle  permet  donc  qu'on  grave  sur  les 
cloches  les  noms  de  Quelques  saints,  et  en 
même  temps  elle  sollicite  leur  protection, 
non  pour  ces  instruments  matériels,  niais 
pour  nous...  Mais  l'Eglise,  en  leur  imposant 
des  noms,  est  bien  loin  de  les  assimiler  aux 
enfants  qu'elle  présente  à  Jésus-Christ  dans 
le  sacrement  de  baptême.  C'est  aussi  très- 
improprement  qu'on  nomme  parrains  et 
marraines  les  personnes  qui  sont  choisies 

Eour  imposer  le  nom  aux  cloches  qu'on  va 
énir.  11  n'y  a  dans  cette  cérémonie  ni  pro- 
messes à  faire,  ni  engagements  à  prendre. 
Dans  l'administration  du  sacrement  de  bap- 
tême, les  parrains  et  les  marraines  représen- 
tent l'enfant,  deviennent  sa  caution  devant 
Dieu,  et  en  présence  de  l'Eglise  contractent 
l'obligation  étroite  de  veiller  sur  sa  foi  et  sur 
ses  mœurs,  de  pourvoir  à  son  éducation,  et 
souvent  à  sa  subsistance.  Mais  dans  la  béné- 
diction des  cloches,  les  personnes  distin- 
guées qu'on  choisit  pour  les  nommer  sont 
les  représentants  de  tous  les  fidèles,  pour 
faire  è  Dieu,  avec  l'Eglise  et  par  Jésus- 
Christ,  l'offrande  de  ces  vases  qu'on  destine 
au  service  de  son  temple  »  (M),  etc.,  etc. 

Si  nous  avons  cité  ce  passage  tout  au  long, 
c'est  qu'il  exprime  parfaitement  ce  caractère 
particulierque  la  religion  communique  à  tout 
ce  qu'elle  touche,  cette  destination  en  vertu  de 
laquelle  elle  sépare  de  tout  usage  profane  ce  qui 
est  consacré  au  service  du  Seigneur.  L'Eglise  a 
des  bénédictions  pour  une  foule  de  choses  à 
l'usage  des  hommes,  les  aliments,  les  vête- 
ments, les  édifices,  les  armes,  etc.  ;  mais  elle 
prête  plus  spécialement  à  certains  objets  un 
caractère  en  rapport  avec  cette  destination 
dont  nous  venons  de  parler,  caractère  qui 
les  rehausse  ou  les  avilit,  suivant  qu'ils  se 
montrent  fidèles  a  celte  même  destination  ou 
qu'ils  la  méconnaissent  pour  prêter  un  con- 
cours sacrilège  à  des  solennités  mondaines 
et  profanes,  sorte  d'apostasie  qui  ne  rejaillit 
pas  seulement  ici  sur  une  personne  ou  une 
chose  isolée,  mais  sur  une  institution  tout 
entière.  Telle  est  la  destination  des  chants 
sacrés,  de  la  liturgie,  de  l'orgue,  de  1  archi- 
tecture chrétienne,  et  enfin  des  cloches  du 
temple  si  bien  nommées  les  trompettes  de 
l'Eglise  militante.  Cette  destination,  étant  le 
rapport  exact  entre  la  chose  même  et  l'usage 
auquel  elle  est  consacrée,  est  à  elle  seule  une 
beauté  morale,  une  poésie  qui  donne  lieu  à 
ces  interprétations  mystiques,  à  ces  sens 
spirituels,  à  ces  harmonies  sublimes  que  l'i- 
magination des  Pères,  dos  poêles,  des  écri- 
vains et  des  peintres  religieux  a  su  tirer 
de  tout  temps  de  l'ensemble  des  cérémonies 
du  culte.  Cette  même  destination  fixe  irrévo- 
cablement les  fonctions  de  toute  chose  à  I  ob- 
jet auquel  elle  s'applique  ;  d'où  résulte  un 
cachet  et  comme  un  sceau  incommunicable 
BARBE.  —  Ligne  perpendiculaire  qui 
coupe  à  angle  droit  les  lignes  horizontales 
de  la  portée  du  plain-chant  pour  la  sépara- 

Trailê  des  cloches  de  J. -B.  Tmem  ,  édition 
de  1781. 
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lion  des  périodes  où  J'on  fait  un  petit  repos. 
Ces  repos  ne  doivent  avoir  lieu  que  quand 
le  sens  le  permet. 

—  Dans  les  éditions  ordinaires  de  livres 
oe  plnin-chant,  la  musique  de  chaque  mot 
est  suivie  d'une  barre,  en  sorte  qu'il  est 
impossible  à  un  chantre  qui  no  connaît  pas 
le  latin,  de  faire  convenablement  les  repos 
dont  il  est  ici  parlé. 

Les  éditions  de  livres  de  chœur  qui  se 
publient  depuis  quelques  temps  ont,  sous 
ce  rapport,  un  immense  avantage  sur  les 
anciennes  :  les  barres  qui  n'indiquent  pas 
les  repos  en  ont  disparu  complètement;  le 
Graduel  et  V  Antiphonaire  imprimés  à  Paris, 
en  1851  et  en  1852,  sont  les  seuls  qui  n'ont 
pas  subi  cette  heureuse  modification  typo- 
graphique. Dans  un  but  fort  louable  sans 
doute,  les  éditeurs  de  ces  livres  ont  souvent 
rois  plusieurs  barres  pour  séparer  en  petits 
groupes  les  longues  tirades  de  notes  qui 
n'appartiennent  qu'à  une  seule  syllabe.  Ce* 
but  aurait  pu  être  atteint,  ce  nous  semble, 
par  desimpies  ligatures.      (Th.  Ni»akd.) 

BARYPYCNE.  —  Mot  grec  forgé  de  S«/»w, 
bas,  et  de  wvnis,  son  pressé,  condensé,  de- 
mi-ton. Lorsque,  dans  un  tétracorde,  le  de- 
mi-ton est  en  bas,  comme  dans  mi^fa,  sol, 
/a,  on  dit  que  le  chant  est  de  l'espèce  bary- 
P'jcne;  tel  est  le  troisième  mode  du  Dlain- 
enant. 

BARYTON.  —  On  appelle  baryton  la  par- 
tie grave  dans  une  composition.  Ce  mot  vient 
de  p*+vç.  tomme  le  précédent,  et  de  rivoc» 
ton.  Gaffori  s'est  donc  trompé  quand  il  a 
dit  :  Baritonante  enim  intelligilur  part  seu 
processus  yravior  in  compositione  cantilena, 
qui  et  contra-tenor  gravis  dietfur,  a  va  ri, 
quod  est  grave  [v  mutata  in  b]  quasi  gravio- 
rtm  cantons  cantilena:  partent.  {Mus.  practica, 
lib.  m,  cap.  11.) 

Nous  aimons  mieux  citer  le  même  auteur 
quand  il  décrit  les  fonctions  du  baryton  : 
Ténor em  xero  qui  cantum  sustinet  et  a  bari- 
tonante sustinetur,  fundumentutn  relationis 
dieunt  ;  namque  ab  acuto  cantu,  et  graviore 
baritonante  circumseriptus  est,  médium  obti- 
nens  locum  ;  quart  ipsum  concorditer  conspi- 
ciunt,  observant  et  vénérant ur.  Trahit  enim 
amborum  concordiam  ad  seipsum  ac  sui  ip- 
sius  ad  alios  confert,  neque  decet  ipsum  aar- 
rulis  fractionibus  diminui,  quippe  qui  ai  re- 
liquos  singulis  notuiis  coneordias  tenet.  {Ibid., 
cap.  15.) 

Il  existait  anciennement  un  instrument 
appelé  Baryton. 

Dans  la  musique  actuelle,  on  nomme  ba- 
ryton la  voix  qui  tient  le  milieu  entre  le 
ténor  et  la  basse.  Yoilè  donc  maintenant  en- 
core un  mol  qui  ment  à  son  origine,  puis- 
qu'il ne  sonne  plus  la  partie  grave. 

BAS-CHŒUR.  —  Le  chœur  est  divisé  en 
deux  parties,  l'une  où  se  placent  les  cha- 
noines, l'autre  où  se  placent  les  chantres  et 
les  clercs.  C'est  cette  dernière  partie  qui  est 
appelée  le  bas-chaur. 

BASSE  (Voix). 

Battus  util  votes,  mgrattat,  fundat  et  euget. 

'  (Muukik,  poeu  Maniuanus.) 
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Les  fonctions  de  la  voix  de  basse  dans  tut 
chœur  sont  parfaitement  exprimées  dans  ces 
quelques  mots.  On  distinguait  la  voix  de 
batte-taille  qui  était  la  voix  moyenne,  moins 
grave  que  la  basse-contre. 

BASSE  CHIFFRÉE.  —  Ce  qu'on  appelle 
basse  chiffrée  consiste  en  certains  chiffres 
que  l'on  met  au-dessus  de  la  partit*  de  la 
basse  dans  un  accompagnement  pour  orgue, 
par  exemple,  ce  qui  permet  a  l'organiste  de 
soutenir  les  voix  en  bonne  harmonie  sans 
qu'on  ait  ia  peine  d'écrire  les  parties  du 
chant  sur  la  partie  destinée  pour  l'orgue. 

—  «Cette  partie  surmontée  de  chiffres, dit 
M.  Fétis,  prit  en  Italie  le  nom  de  partimento, 
et  en  France  celui  de  basse  chiffrée. 

«  Si  l'on  écrivait  un  chiffre  pour  chaque 
intervalle  qui  entre  dans  la  composition  d  un 
accord,  il  en  résulterait  une  confusion  plus 
fréquente  pour  l'œil  de  l'organiste  que  la  lec- 
ture de  toutes  les  parties  réunies  en  notation 
ordinaire,  et  le  but  serait  manqué.  Au  lieu  de 
cela,  ou  n'indique  que  l'intervalle  caractéris- 
tique. Pour  l'accord  parfait,  par  exemple,  on 
n'écrit  que  3,  qui  indique  la  tierce.  Si  celte 
tierce  devient  accidentellement  majeure  ou 
mineure  par  l'effet  d'un  #  ou  d'un  tf,  on 
place  ces  signe»  h  côté  ou  en  avant  du  chif- 
fre; si  elle  devient  mineure  par  l'effet  d'un  \> 
ou  d'un  h,  on  use  du  même  procédé.  Lors- 
que deux  intervalles  sont  caractéristiques 
d'un  accord,  on  les  joint  ensemble;  par 
exemple,  l'accord  de  quinte  et  sixte  s'ex- 
prime par  f .  Les  intervalles  diminués  se  mar- 

Suent  par  un  trait  diagonal  qui  barre  le  chif- 
e  de  cette  manière  Quant  aux  intervalles 
augmentés,  ils  s'expriment  en  plaçant  à  coté 
du  chiffre  le  # ,  ou  le  J7,  ou  le  lq  qui  les  mo- 
difie. Lorsque  la  note  sensible  est  caracté- 
ristique d'un  intervalle,  on  l'exprime  par  co 
signe  -h . 

m  Chaque  époque,  chaque  école  ont  eu  des 
systèmes  différents  pour  chiffrer  les  basses. 
Ces  différences  sont  de  peu  d'importance;  il 
suffit  que  l'on  s'entende  et  que  l'organiste  on 
l'accompagnateur  soit  instruit  des  diverses 
méthodes.  »  (La  Musique  mise  à  la  portée  de 
tout  le  monde,  1"  sect.,  ch.  10.) 

La  basse  chiffrée  est  un  excellent  exercice 
pour  les  élèves.  Le  professeur  leur  dicte  une 
liasse  chiffrée,  et  ils  doivent  remplir  les  par- 
ties vides  au  moyen  des  indications  qu'elle 
contient. 

BASSE  CONTINUE.  —  La  basse  continué 
est  une  sorte  de  basse  qui,  ainsi  que  son 
nom  l'indique,  se  poursuit  sans  discontinua- 
tion,  tandis  quo  la  basse  d'accompagnement 
usitée  dans  tes  anciennes  compositions  était 
souvent  interrompue.  L'invention  de  la  basse 
continus  est  attribuée  à  L.  Viadana  par  les 
uns  ;  les  autres  disent  seulement  qu'il  l'a 
perfectionnée.  Lui-même ,  dans  celte  fa- 
meuse préface  qu'on  cite  beaucoup ,  et 
qu'on  ne  donne  jamais  en  entier  (si  ce 
n'est  Kiesewetter  dans  son  Hist.  de  la  mus. 
occidentale  ) ,  en  parle  comme  d'une  chose 
usitée  de  son  temps  (1600  ou  1601).  Nous 
regretlonsde  ne  pouvoirdonnercet  impôt  tant 
morceau  historique  qui  prouverait  :1%  que» 
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Viailana  ne  prétend  nullement  a  l'honneur 
do  l'invention  de  la  basse  continue,  ni  de 
l'accompagnement,  ni  de  la  basse  chiffrée  ; 
seulement  il  se  déclare  inventeur  d'un  nou- 
veau genre  de  composition  qu'il  appelle 
concertante  ;  2*  qu'il  n'enseigne  ni  n'expli- 
que nullement  les  règles  de  l'accompagne- 
ment, pas  plus  que  la  manière  de  jouer 
d'nprès  des  chiffres  ;  car  celle  préface,  qui 
n'est  autre  chose  que  le  traité  tant  de  fois 
cité,  ne  contient  à  ce  sujet,  que  des  avis 
utiles  à  l'organiste  et  au  directeur  de  la  mu- 
sique pour  l'exécution  des  concerti  ;  3*  qu'il 
ne  se  sert  nullement  de  chiffres  ;on  ne  trouve 
en  effet  dans  la  partie  d'orgue  que  des  g  ou 
des  b  qui  sont  encore  fort  rares,  pour  in- 
diquer la  tierce  majeure,  ou  mineure  ;  il  est 
certain  qu'il  en  aurait  parlé  si  c'eût  été  une 
innovation  ;  (►*  qu'il  fallait  que  les  organis- 
tes auxquels  il  demandait  d'accompagner 
ses  concerti  sur  la  partie  d'orgue,  ce  que 
l'on  appelle  improprement  jouer  la  basse 
continue,  fussent  depuis  longtemps  familia- 
risés avec  l'accompagnement  pour  pouvoir 
le  faire  sur  une  partie  aussi  vague. 

La  basse  contint**  se  jouait  avec  les  chiffres 
marqués  au-dessus  des  notes  sur  l'orgue, 
le  clavecin,  l'épinette,  le  théorbe,  la  harpe, 
etc.,  ou  sans  chiffres  sur  la  basse  de  viole,  le 
théorbe,  le  serpent,  ele  ;  d'où  les  Italiens , 
selon  Brossa rd, la  désignaient  seulement  par 
les  noms  de  lento,  archileuto,  partitura, 
organo,  tiorba,  spinelto,  clavicembalo,  basso 
viola,  fagotto,  violone,  etc.,  etc.  «  Il  vous 
faudra  trois  voix,  un  dessus,  une  haute-con- 
tre, et  une  basse,  qui  seront  accompagnées 
d'une  basse  de  viole,  d'un  théorbe,  et  d'un 
clavecin  pour  les  basses  continues ,  avec 
deux  dessus  de  violon  pour  jouer  les  ritour- 
nelles. «(Molière,  Le  Bourgeois  gentilhomme). 

M.  Félis  a  exposé  fort  savamment  l'origine 
et  les  progrès  de  la  basse  continue  dans  plu- 
sieurs de  ses  ouvrages,  notamment  dans 
son  Esquisse  de  l'histoire  de  l'harmonie,  Paris, 
1841,  p.  46  et  suiv. 

BASSEFONDAMENTALE,  CONTRAINTE. 
—  Bien  que  ce  sujet  n'entre  guère  dans  le 
plan  de  noire  travail,  nous  donnerons  pour- 
tant un  idée  de  la  basse  fondamentale  et 
de  la  basse  contrainte. 

La  basse  fondamentale  est,  comme  son  nom 
l'indique,  la  note  la  plus  grave  de  certains 
accords.  Elle  était  dans  la  pensée  de  son  in- 
venteur, Rameau  ,  un  moyen  de  vérification 
de  la  régularité  de  l'harmonie.  Ce  système, 
auiourd  hui  abandonné,  a  néanmoins  con- 
tribué beaucoup  à  fonder  la  théorie  actuelle 
de  la  science,  et  n'a  pu  être,  comme  le  dit 
M.  Fétis,  que  l'ouvrage  d'un  homme  supé- 
rieur. [Voy.  Esquisse  de  l'hist.  de  l'harmonie , 
ou  le  Traité  de  la  théorie  de  l'harmonie  du 
môme  auteur.) 

On  nommait  basse  contrainte  une  basse 
qui  reposait  sur  une  seule  formule  se  re- 
produisant sans  cesse,  tandis  que  les  par- 
ues supérieures  variaient  sans  cesse  l'har- 
monie et  le  chant.  Les  Italiens  l'appelaient 
lasso  ostinato.  (Voir  l'article  Conductus.) 

BASSE  NOTE.  -  One  messe  chantée  en 
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basse  noie  était  une  messe  célébrée  sans  ap- 
pareil, et  sans  chant,  ou  toce  submissa.  Une 
messe,  un  office  chantés  eu  haute  note, 
étaient  une  messe  ou  un  office  célébrés  avec 
une  certaine  pompe  et  avec  un  appareil  mu* 
sical.  «  Le  sermon  fini,  la  messe  fut  chantée 
en  haute  note  par  monsieur  le  révérendis- 
sime  cardinal  de  Pelué,  à  la  fin  de  laquelle 
les  chantres  entonnèrent  ce  motet  :  Quamdi- 
lecta  tabemacula  tua.  »  {Satyre  Ménippée.) 

Cette  expression  basse  note  avait  fini  par 
passer  dans  le  langage  ordinaire,  et  elle  était 
employée  lorsqu'on  voulait  répandre  une 
chose  confidentiellement,  en  tapinois,  dans 
l'ombre.  «  Il  y  faisait  beau  voir  M.  te  lieu- 
tenant      s'en  courir  sur  un  cheval  turc, 

pour  prendre  Mante  par  le  guichet,  et  dire 
aux  habitants  en  note  basse  et  courte  aleine  : 
«  Mes  amis,  sauvez-raoy,  etc.  »  {Satyre  Mé- 
nippée). M—  de  Sévignô  loue  son  cousin  de 
Bussy  d'avoir  défendu  Benserade  et  I ^fon- 
taine contre  un  méchant  faclum.  «  Je  l'avois 
déjà  fait  en  basse  note,  dit-elle,  h  tous  ceux 
qui  vouloient  louer  cette  noire  satyre.  »( Let- 
tre du  tk  mai  1686).  Et  dans  une  autre  lettre 
du  30  juillet  1689,  elle  dit  encore  :  «  Ensuite 
on  dîna,  on  fit  briller  le  vin  de  saint  Laurent, 
et  en  basse  note,  entre  M.  et  M""  de  Chaul- 
nes,  l'évêque  de  Vannes  et  moi,  votre  santé 
fut  bue,  etc..  ». 

BASSON.  —  Jeu  d'orgue  qui  a  quelque 
analogie  avec  l'instrument  d'orchestre  dont 
il  porte  le  nom.  C'est  un  jeu  d'anches  qui 
consiste  ordinairement  en  une  lige  surmontée 
de  deux  cônes  réunis  par  leur  base,  mais 
on  en  fait  aussi  qui  ont  la  forme  et  la  lon- 
gueur d'une  trompette  de  très-menue  taille. 
[Manuel  du  fact.  a'org.) 

BATARDE  (Octayb).  —  On  appelait  oc- 
tave bâtarde  ou  de  mauvaise  espèce  celle 
qui  se  fait  par  une  fausse  quinte  dons  la 
division  harmonique  si  fa  si,  et  celle  qui  se 
fait  par  une  fausse  quarte  dans  la  division 
arithmétique  fa  si  fa.  Il  suit  de  là  que,  des 
sept  octaves  diatoniques,  il  n'y  en  a  que 
six  qui  aient  leur  quinte  juste,  et  six  égale- 
ment qui  aient  leur  quarte  iuste;  par  con- 
séquent il  n'y  a  que  six  modes  authentiques 
et  six  modes  plagaux,  les  premiers  produits 
de  la  division  harmonique,  les  seconds  pro- 
duits de  la  division  aritnmétique. 

On  appelle  régulières  les  douze  octaves 
qui  peuvent  être  divisées  harmoniquement 
et  arithméliquement. 

BATON  DU  CHANTRE.  —  Anciennement 
signe  dislinctif des  préchantres,  des  chantres, 
des  capiscols  ou  scolastiques ,  des  maîtres 
de  chœur.  Le  bâton  était  long ,  en  forme  de 
bourdon. 

Honorius  d'Autun  donne  la  raison  pour 
laquelle  les  chantres  ont  la  tête  recouverte 
d'un  bonnet  de  laine  (capuchon),  et  un  bâton 
dans  les  mains  :  Cantor,  qui  cantum  inchoat, 

est  lubicina  qui  signum  ad  pugnam  dat  

Cantores  capita  pileolis  legunt,  baculos  vel 
tabulas  mantbus  gerunt  ;  quia  prœliantes  (a- 
put  galeis  tegunt,  armis  bellicis  se  protegunt. 
(Lib.  i ,  cap.  74.) 

Du  Cange  cite  an  texte  du  même  Honorius 
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d'Autun  (lib.  i,  cep.  24),  duquel  il  résulte  que 
ceux  qui  mangeaient  l'agneau  pascal  étaient 
considérés  comme  s'acheminanl  vers  la  céleste 
patrie,  et  que  c'était  pour  cela  qu'ils  avaient 
un  bâton  entre  les  mains.  Le  texte  se  ter- 
mine ainsi  :  Secundum  hune  morem  Cantores 
in  officio  Missm  Baeulos  tenere  noscuntur, 
dum  verus  paschalis  agnu$  benedicetur.  Adde 
cap.  74  :  Ùine  forte  manavit ,  ut  cantores  et 
praeentores  in  ecclesiis,  dum  sacrum  pera- 
gilur  officium,  buculos  argenteos  teneant. 

D'un  autre  côté,  Jumilhac  s'exprime 
ainsi  :  «  C'est  aussi  pour  ce  mesme  sujet  et 
sur  ce  modelle  que  les  premiers  Chrestiens 
et  les  plus  illustres  Eglises  de  l'Orient  et  de 
l'Occident  ont  établi  un  ebantre  d'office,  et 
lui  ont  mis  un  baston  en  main  pour  marquer 
qu'elles  ne  l'ont  pas  estimé  moins  nécessaire  à 
la  conduitedu  chant,  qu'est  le  Doyen  ou  l'Abbé 
au  gouvernement  du  chapitre  ou  du  monas- 
tère. »  (JmiLHAC  ,  part,  iv,  chap.  6.) 

Dans  l'église  de  Saint-Michel,  à  Dijon,  les 
ebapiers  se  promènent  nou-seuleinent  dans 
le  chœur,  mais  encore  dans  une  partie  de  la 
nef,  ainsi  que  cela  s'observe  à  Saint-Erbland 
de  Rouen  ,  et  c'est  apparemment  aUn  de 
maintenir  le  chant  et  de  faire  taire  ceux  qui 
y  manquent ,  comme  aussi  pour  imposer 
silence  aux  causeurs.  C'est  de  là  sans  doute 
que  vient  l'usage  du  bâton  entre  les  mains 
des  chantres.  Au  Puy  en  Velay,  et  en  l'é- 
glise de  Saint-Chaffre  (Sancti  Theofredi) , 
abbaye  de  l'ordre  de  Saint-Benoit,  au  diocèse 
du  Puy,  le  chantre  n'a  point  d'autre  bâton 
qu'une  baguette,  dont  les  chaulres  frap- 
paient les  causeurs,  ceux  qui  étaient  im- 
modestes, et  ceux  qui  chantaient  faux  ou 
précipitaient  le  chant. 

Le  préchantre  ne  portait  jamais  le  bâton 
aux  premières  Vêpres ,  ni  à  Matines ,  mais 
bien  a  la  grand'messeet  aux  secondesVêpres. 
Autrefois ,  entre  autres  usages  établis  en 
l'abbaye  de  Saint-Denis ,  comme  de  chanter 
la  messe  en  grec  à  certains  jours  solenuels , 
et  à  certains  autres  de  chanter  seulement 
l'épttre  et  l'évangile  en  grec  et  en  latin ,  le 
ebantre  portait  à  son  bâton  un  mouchoir 
dont  il  s'essuyait.  «  Aux  Crosses  des  Evêques 
et  des  Abbés,  aux  bâtons  des  Chantres  et 
aux  Croix  Processionnalles,  il  y  avoit  des 
mouchoirs  pendus ,  et  il  y  en  a  encore  au- 
jourd'hui au  bâton  des  Chantres  de  Saint- 
Denis  ,  et  à  la  Croix  processionnalle  des  Ja- 
cobins et  de  beaucoup  d'Eglises  de  campagne, 
afiu  que  ceux  qui  les  portoient  pussent  s'en 
essuyer  et  s'en  moucher,  les  hommes  n'ayant 
alors  ni  haut-de-chausses ,  ni  poches  ;  mais 
on  mettoit  tout  aux  bâtons  ou  à  la  ceinture , 
comme  fout  encore  les  Prêtres  célébrants  et 
quelques  Religieux  leurs  mouchoirs,  et 
ees  derniers  leur  chapelet,  leurs  clefs....  On 
attacboit  encore  ce  mouchoir  sur  la  manche  ; 
de  là  vieut  que  le  manipule ,  qui ,  originai- 
rement était  un  mouchoir,  est  encore  attaché 
sur  la  manche...  »  (Voyag.  liturg. ,  pp.  271 , 
272.) 

A  Rouen ,  le  chantre  officiait  en  chape 
avec  son  béton  à  la  grand'messe  des  fêles 
doubles ,  triples  ,  et  aux  obits  solennels.  Il 
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gouvernail  le  chœur.  11  annonçait  au  célé- 
brant le  Gloria  in  excelsis  et  le  Credo.  Pen- 
dant le  Gloria,  il  avertissait  deux  chapelains 
pour  chanter  le  graduel'au  jubé...  Quatre 
chanoines  y  chantaient  Y  Alléluia  et  accom- 
pagnaient au  chœur  le  chantre  durant  le 
reste  de  la  messo  jusqu'à  la  communion. 

Une  des  peintures  qui  ornaient  les  cha- 
pelles du  cloître  de  Saint-Maurice  de  Vienne, 
représentait  une  procession  de  tout  le  clergé 
de  l'église  cathédrale  avec  ses  habits  et  or- 
nemeuts.  Les  chanoines  y  ont  la  chasuble  et 
J'aumusse  par-dessus  (comme  à  Houen  en 
hiver),  et  le  précenteur,  le  chantre,  le  ca- 
piscol  ou  scolaslique ,  et  le  raattre  de  chœur 
y  sont  représentés  avec  de  longs  bâtons  pour 
marque  de  leurs  dignités  ou  fonctions. 

A  Lyon ,  pour  les  processions  qui  se  font 
en  ville,  telles  que  les  processions  de  la 
Fête-Dieu  et  des  Rogations,  on  porte  des 
bâtons  ou  cannes  de  la  longueur  d'environ 
huit  pieds ,  ad  defendendam  procestionem , 
dit  l'Ordinaire  de  baitil-Pau)  de  celte  ville. 
Il  y  en  a  habituellement  deux  ou  trois  pour 
chaque  clergé.  L'un  de  ces  bâtons  esl  porté 
par  le  mailre  des  enfants  de  chœur,  et  l'autre 
par  un  des  plus  anciens  perpétuels,  pour 
faire  garder  le  rang  el  l'ordre  dans  la  marche 
de  la  procession. 

Les  bâtons  servaient  aussi  à  s'aider  à  mar- 
cher, soit  lorsque  la  procession  avait  à  fran- 
chir une  montagne  rude  à  monter,  soit  lors- 
que le  pavé  était  irrégulier  et  incommode. 
(Vny.  Voyages  liturgiques,  passim.)  A  An- 
goulême,  epeore  aujourd'hui ,  dans  les  grandes 
solennités,  ce  sont  trois  chanoines  titulaires 
qui  chantent  l'office  au  lutrin  à  la  place  des 
chantres,  lesquels,  pour  ces  jours-là,  se 
placent  entre  le  lutrin  et  les  chanoines,  pour 
être  à  portée  de  soutenir  le  chant  ;  et  le  cha- 
noine qui  occupe  le  rang  au  milieu  entre  ses 
deux  confrères,  porte  un  bâton  d'argent 
surmonté  de  la  figure  de  saint  Pierre,  patrou 
de  l'église  cathédrale. 

—  L'abbé  Lebeuf,  dans  sa  description  de 
l'église  de  l'abbaye  de  Rosche,  ou  La  Roche 
du  doyenné  de  Châteaufort ,  parle  d'une 
tombe  gravée  en  lettres  capitales  gothiques 
•  où  l'on  ne  peut  presque  lire  que  ces  mots  : 
Magister  Dionisius  cantor  hujus  ecclesiœ.  11 
tient  en  main  un  bâton  dont  on  ne  peut  voir 
que  le  couronnement.  •  [Hist.  du  dioc.  de 
Paris,  tom.  VIII,  part,  vin,  p.  47.) 

BATTANT,  BATAI L  (latin  batallum,  ba- 
tillus,  batellus).  —  C'est  le  bâtant  de  la  clo- 
che, appelé  ainsi  parce  qu'il  bat,  frappe 
l'airain.  —  Ap.  Du  Cawob  :  absconditis  om- 
nium campanarum  batalhs.  —  Vêtus  charia 
apud  Guesnaium  in  Annalibus  Massiliensib., 
anno  1266.  n.  41  :  Batailla  campanarum  etiam 
ab  aliquibu*  ecclesiis  au  f ère  bat.  —  Statuts 
synodi  Bilurrens.,  ann.  1369,  apud  Mart., 
tom.  V  Anecdot.  ,  col.  660  :  Item,  simili 
modo  ordinatur  quoddt  cœtero  tn  aurora 
diei  pulsetur  tribus  ictibus  cum  batallo  ma- 
joris  corn  parue,  etc.  —  Charta  Joannis  epi- 
«teopi  Anibian.,  ann.  1345,  in  Tabular.  epi~  - 
scopat.  :  Post  primum  pulsationem  inconti- 
iien/i  batellus  grosso;  campana  1er  tel  quuter 
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tignietur,  ad  designandum  quod  rit  obitus 
duplex. 

Le  battant  est  désigné  quelquefois  sous 
le  nom  de  tinlinnabulum  ;  Et  ut  ad  illam 
missam  populus  convocari  possit,  tinlinnabu- 
lum grossce  campana  ter  tangatur.  (Obitua- 
rium  ms.  eccl.  marin.,  fol.  42.) 

BATTRE,  R EBATTRE.  —  Verbe  qui  s'ap- 
plique à  la  dominante  dans  le  plein-chant, 
c'esl-à-dire  sur  laquelle  la  voix  appuie  le 
plus  ,  que  l'on  bat ,  que  l'on  rebat. 

BÉCARRE.  —  Lo  mot  de  bécarre  se  com- 
pose ainsi  que  celui  de  bémol ,  de  deux  élé- 
ments, d'abord  la  lettre  b,  ensuite  l'épithèle 
de  carre,  quarré.  Carre  ou  quarre,  ajouté  à  6 
signifie  donc  que  le  b  doit  avoir  une  forme 
carrée  ;  or,  comme  le  b  mol,  c'est-à-dire  ar- 
rondi, adouci,  signifie  que  le  6  (lo  $i)  doit 
recevoir  )'adouci$$ement  du  demi-ton ,  le  b 
carre,  ou  quarre,  signifie  que  celle  note  doit 
former  un  ton  entier  avec  celle  qui  la  pré- 
cède. 

Depuis  que  la  série  des  intervalles  chro- 
matiques est  venue  s'intercaler  dans  la  série 
des  intervalles  diatoniques  ,  lo  signe  de  bé- 
carre (k|)  a  été  affecté  à  toute  noie  qui ,  par 
l'adjonction  du  bémol  (t»)  s'était  transformée 
en  un  intervalle  de  demi-ton,  el  qui  revient 
à  sa  signification  naturelle  d'un  tou.  N'ou- 
blions pas  aussi  de  dire  que  le  bécarre  si- 
gnifiait quelquefois  le  dièse  dans  l'ancienne 
musique. 

BEFFROI.  —  Le  beffroi  est  une  tour,  un 
clocher,  un  lieu  élevé  où  il  v  a  une  cloche, 
dans  une  place  frontière  où  l'on  fait  le  guet, 
et  d'où  l'on  sonne  l'alarme  quand  les  ennemis 
paraissent  (spécula).  Du  Cange  fait  dériver  ce 
mol  du  saxon  ou  allemand  oeil,  qui  signifie 
cloche,  et  freid,  qui  signifie  paix.  On  l'ap- 
pelle diversement,  dans  la  basse  latinité, 
belfrcdus,  berfredus,berefridus,  verfredus,  Ml- 
fredus,  batfredus,  belfreit,  belfragtum,  beau- 
froi,  et  beffroi.  Nicol  fait  dériver  ce  mot  de 
bée  et  effroi,  parce  qu'il  est  fait  pour  béer  et 
regarder,  et  ensuite  donner  l'effroi.  Pasquier 
croit  que  c'est  un  mol  corrompu,  qu'il  est 
dit  simplement  pour  effroi,  et  que  sonnerie 
beffroi,  n'est  autre  chose  que  sonner  l'effroi. 

—  <  Beffroi,  dans  les  coutumes  d'A  miens  et 
d'Artois,  est  une  tour  où  l'on  met  la  ban- 
cloque,  campana  bannalis  (la  cloche  com- 
mune), c'est-à-dire  la  clocne  à  ban,  ou  la 
cloche  destinée  à  convoquer  les  habitants 
d'une  ville.  La  charte  de  l'affranchissement 
de  Saint- Vallery,  accordée  en  1376  par  Jean, 
comte  d'Artois,  porte  ceci  :  Item,  nous  avons 
ordonné  et  accordé  eschevinuge,  ban-cloque, 
grande  et  petite  pilori,  scel  et  banlieue  aux 
maires,  esckevins  et  commune  de  Saint-Yal- 
tery.  Ainsi  le  droit  de  beffroi  étoit  un  privi- 
lège, et  Charles  le  Bel,  en  1922,  l'Ôta  à  la 
ville  de  Laon  avec  plusieurs  autres,  pour  la 
punir  d'un  sacrilège  que  les  habitants  com- 
mirent dans  l'église.  —  Beffroi  se  dit  aussi 
de  certaines  cloches  qui  sont  dans  les  lieux 
publics,  qu'on  ne  sonne  qu'en  certaines  oc- 
casions, comme  d«  réjouissances,  d'alarmes 
et  d'incendies,  maximum  cymbalum.  Il  y  a 
trois  beffrois  à  Paris,  celui  de  l'HÔtel-de- 


ville,  du  Palais  et  de  la  Samaritaine.  Quand 
il  natt  un  fils  de  France,  on  ordonne  de  tin- 
ter le  beffroi  pendant  vingt-quatre  heures.  • 
(Recueil  curieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de 
l'Eglise;  Cologne,  1757,  in-12,  p.  7  et  8.) 

B  FA  Ml ,  ou  B  FA  SI.  —  Résultat  de  la 
combinaison  des  quatre  premiers  hexacordes 
superposés  dans  leur  ordre  et  se  rencontrant 
au  degré  du  second  B  ou  si  de  l'échelle  des 
sons.  Le  tableau  des  muances  et  des  hexa- 
cordes montre  que  ce  même  B  était  tantôt 
appelé  fa,  tantôt  me  ou  si,  selon  qu'il  était 
solfié  suivant  la  propriété  de  bémol ,  ou 
suivant  la  propriété  de  bécarre. 

BEMOL  (b). — Le  mot  de  bémol  se  compose 
de  deux  éléments,  la  lettre  6  et  l'épitliète 
mol, rond,  adouci,  dont  on  a  fait  un  seul  mot 
bémol.  Mol  (rond)  signifie  donc  à  la  fois  que 
la  lettre  b  doit  être  adoucie,  arrondie,  et  qua 
le  son  b  (le  si)  doit  recevoir,  comme  disaient 
les  auciens  auteurs,  Y  adoucissement  du  demi- 
ton,  par  opposition  à  carré,  c'est-à-dire  à  la 
lettre  b  carrée  (s\)  et  à  dur,  qui  signifie  l'in- 
tervalle d'un  ton  entier,  plus  dur  en  effet  que 
l'intervalle  de  demi-ton. 

Depuis  que  la  série  des  intervalles  chro- 
matiques est  venue  s'intercaler  dans  la  série 
des  intervalles  diatoniques,  on  a  inarqué  par 
le  bémol  tout  intervalle  de  demi-ton  se  por- 
tant sur  le  degré  inférieur,  en  sorte  que  I  ori- 
gine du  mol  a  cessé  d'être  sensible  au  pre- 
mier coup  d'œil- 

BÉMOL1SER.— «  Marquer  une  note  d'un 
bémol,  ou  armer  la  clef  par  bémol  :  Bémoli- 
sex  ce  mi.  Il  faut  bémotiser  la  clef  pour  le  ton 
de  fa.»  (J.-J. -Rousseau.) 

BI.  —  Syllabe  dont  quelques  musiciens 
étrangers  se  servaient  autrefois  pour  pro- 
noncer le  son  de  la  gamme  que  les  Français 
appellent  si. 

B1CIN1UM. —Chant  à  deux  voix.  De  même 
que  la  monodie,  autrement  latercisinium,  est 
le  chant  d'un  seul,  ou  de  deux  chantant,  soit 
alternativement,  soit  conjointement.  C'est 
ainsi  que  le  mot  bicmium  est  employé  chez 
saint  Isidore  (lib.  vi  Orig.,  cap.  19  Glossœ 
arabica),  et  chez  Durandus  (lib.  i  Ration., 
cap.  1,  et  18).  — Gloss.  JElfrici  saxonicum  : 
Bicinium,  t  v  e  g  a  sang.  E  x  t  v  a,  duo  et 
sang,  cantus.  (Ap.  Du  Cange). 

B1SCANTDS,  chant  double.  —  Ce  n'était 
autre  chose  que  le  déchant,  discantus,  que 
certains  auteurs  ont  appelé  biscanlus. 

BOB1SAT10N  ou  BOCEDISATION.  —  «  Il 
paraît  que  ce  fut  un  musicien  belge,  qui,  le 
premier,  imagina  de  faire  disparaître  les  dif- 
ficultés de  la  solmisation  parla  méthode  des 
hexacordes  ;  peut-être  même  y  en  eut-il  deax 
qui  essayèrent  cette  réforme,  car  les  anciens 
auteurs  nomment  tantôt  Anselme  de  Flan- 
dre, tantôt  Hubert  Waelrant.  Il  est  hors  de 
doute  que  celui-ci  proposa,  vers  le  milieu 
du  xvr  siècle,  de  substituer  à  la  gamme  de 
six  notes  et  aux  noms  attribués  à  Guîdo, 
sept  autres  syllabes  qu'il  écrivit  :  bo,  té,  di, 
ga,  lo,  ma,  ni.  Celte  nouvelle  méthode  qu'on 
appelle  bobisaiion  ou  bocédisation,  fut  adop- 
tée dans  quelques  écoles  des  Pays-Bas,  et 
prit,  à  cause  de  cala,  le  nom  de  solmisation 
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belge.  Elle  n'eut  point  de  succès  che*  les  au 
très  nations  de  l'Europe,  et  Ton  continua 
solfier  par  1  ancienne  méthode  en  France, 
Italie  et  en  Allemagne. 

■  EnTiron  cinquante  ans  après,  Henri  de 
Putte  ou  de  Put,  autre  Belge,  essaya  une 
réforme  de  môme  genre  en  Italie,  mais  éga- 
lement sans  succès.  Waelrant  n'avait  ensei- 
gné sa  méthode  que  par  la  pratique;  de 
Putte  publia  son  système  dans  un  livre  la- 
tin, qui  parut  à  Milan  en  1509.  Au  reste,  ni 
a  cette  é|»oque,  ni  à  aucune  autre,  les  Italiens 
n  adoptèrent  la  solmisation  par  sept  syllabes; 
et  lors  même  que  la  tonalité  eut  changé, 
torque  des  modulations  multipliées  eurent 
augmenté  à  l'inOni  les  embarras  de  la  mé- 
thode des  hexacordes,  c'est  encore  de  celles- 
ci  qu  ils  faisaient  usage.  A  peine  y  a-t-il 
vingt-cinq  aus  qu'ils  ont,  a  ce  sujet,  des 
idées  plus  raisonnables. 

«  La  bocédisalion  de  Waelrant  fut  intro- 
duite en  Allemagne  au  commencement  du 
xvi*  siècle  par  Calwitz,  qui,  taisant  le  nom 
de  1  inventeur  ,  donna  l'invention  pour 
sienne.  Il  ne  réussit  point  à  la  mettre  com- 
plètement en  crédit;  car  si  les  Allemands 
comprirent  la  nécessité  d'une  gamme  de 
sept  notes,  ils  ne  tardèrent  point  à  désigner 
les  degrés  de  cette  gamme  par  des  lettres, 
au  lieu  de  syllabes. 

«  En  Espagne  et  en  France,  des  réformes 
semblables  furent  proposées  par  Pierre  de 
Urena  et  Jean  Lemaire,  adoptées  par  quel- 
ques musiciens  et  repoussées  par  d'autres, 
comme  dans  le  reste  de  l'Europe.  Ce  sujet 
fut  celui  d'une  guerre  presque  générale  en- 
tre les  professeurs  :  guerre  qui  durait  encore 
au  commencement  du  xvui*  siècle;  car,  en 
1716,  un  savant  musicien  (Buttstett)  écrivit 
un  gros  livre  intitulé  :  Ut  re  mi  fa  toi  la,  tota 
musica,  c'est-à-dire  toute  la  musique  conte- 
nue dans  ut  re  mi  fa  toi  la;  et,  l'année  d'après, 
no  autre  musicien  (Mattheson),  fort  savant 
aussi,  Gt  de  cet  ouvrage  une  amère  réfuta- 
lion  dans  un  écrit  dont  le  titre  renfermait  un 
jeu  de  mots  :  Ut  re  mi  fa  sol  la  todte  (nicla 
tota)  musica  (non  toute  la  musique,  mais  la 
musique  morte  dans  ut  re  mt  fa  toi  la).  » 

e'£a*ette  **u*ieale  du  27  octobre 
1839,  p. 

Lichtenthal  mentionne  deux  autres  inven- 
tions du  môme  genre,  Ja  bobitation  de  Dan. 
HiUUer,  qui  se  faisait  par  les  syllabes  la,  be, 
ce,  de,  me,  fe,  ge;  et  la  damenisation  du  com- 
positeur Uraun,  qui  avait  lieu  au  moven  des 
syllabes  :  da,  me,  ni,  po,  tu,  la,  ba. 

BOMBARDE. -C'est  le  plus  grand  de  tous 
les  jeux  d  anches  de  l'orgue.  Le»  bombardes 
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(4o)  Quidam  est  circa  coocinnum  et  ineonciunum 
ordo,  qualis  est  circa  Kuerarum  coinposilionew  in 
serniocuiando;  non  eaim  ex  liueris  quomodolibet 
composili»,  6i  «yllaba,  Md  alio  quidem,  aJj0  non 
(A  ai  »  toxêscs,  Hb.  n  Harm.  eUmentorum.) 

(4b)  la  qujbus  niia-jiincu!  eftkere  ineios  possunt 
«Pfwkrff  dicuntur;  U^uit  aulem  quibus  junciis  cf- 
fici  non  pou*.  (focTiot,  lia.  v  M  tu.,  cap.  5.) 

Emmelisauteiu surit  quaicunque  coiisonae  noiisuot 
po^Miutapuri  lamcn  recle  mI  mdos,  m  sunl  hx 
aux  consonanlias  Jung  uni,  vel  qoa*  diapenie  ac 
(halessaron  dividunl,  ut  lonus,  cxieratque  sii 
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de  trente-deux  pieds  prennent  le  nom  do 
contre-bombardes. 

BONNE  SUITE.  -  Celte  expression  de 
bonne  suite,  qu'on  rencontre  fréquemment 
dans  les  anciens  auteurs,  et  notamment 
dans  Jumilhae,  signifiait  que  !*  relation  de 
fa-hn  devait  être  maiutenue  dans  un  rap- 
port de  quaHe  juste,  conséquemment  qu'il 
fallait  bémoliser  accidentellement  le  «i  » 
mais,  par  celte  altération,  l'ordre  diatonique* 
se  trouvait  momentanément  troublé;  alors 
quefaisait-onTon  substituait  mentalement  l'in- 
tervalle fa  à  l'intervalle  ti  o,  on  disait  mi  fa, 
pour  dire  la  ti;  ut  remi  fa,  pour  fa  toi  la  ti 
bémol;  par  cette subslitution,  l'infraction  ac- 
cidentelle aux  lois  de  l'ordre  diatonique  était 
sauvée.  On  peut  donc  dire  que  ce  qu'on  ap- 
pelait  bonne  suite  était  une  jScJùm  au  moyen 
de  laquelle,  à  l'aide  des  muances,  On  rétablis' 
sait  en  »p|»arence  l'ordre  diatonique  violé 
par  le  fait.  H 

«  Cette  suite  de  voix  (sons)  est  en  Quel- 
que façon  semblable  h  celle  que  les  lettres 
ont  en  Grammaire  (W)  :  car  tout  ainsi  qua 
quand  elles  y  sont  bien  ordonnées  et  qu'elles 
se  suivent  bien,  elles  sont  propres  à  former 
les  dictions  et  les  syllabes  ;  et  qu'au  con- 
traire, lorsqu'elles  ne  sont  pas  dans  l'ordre 
et  la  suite  convenable,  elles  ne  peuvent 
produire  aucune  syllabe  ny  diction  qui 
soit  d  usage  :  De  mesme,  quand  les  voix  sont 
bien  ordonnées  et  se  suivent  bien,  elles  ne 
manquent  jamais  de  faire  mélodie;  et  au 
contraire  de  faire  du  discord,  lorsqu'elles  ne 
sonl  point  dans  l'ordre  et  la  suite  conve- 
nable. Leur  suite  est  donc  bonne,  et  elle* 
sont  propre*  à  produire  de  la  mélodie, 
quand  elles  joignent  ou  composent  ou  divi- 
sent les  consonances,  et  pour  ce  sujet  sont 
appelées  en  grec  tmmelet  (46) et  Coniinnce  en 
latin.  Mais  si  leur  suite  n'est  pas  bonne  on 
joignant  ou  composant  ou  divisant  les  con- 
sonances, elles  ne  peuvent  produire  aucune 
mélodie,  et  sontnoraméesEcmf/^ou  bien  in- 
eoncmnœ (47). »  (Jumilb  ac/part.  n, ch. 2,  p.  33  ) 
BOUCHE  DES  TUYAUX  D'ORGUE.  - 
On  nomme  bouches,  dans  le*  jeui  d'orgue 
expressifs  à  tuyaux,  un  petit  cône  recouvert 
ji.une  hémisphère  percée  d'un  trou,  dan* 
lequel  le  son  de  l'anche  se  modifie,  comme 
te  voix  dans  la  bouche  de  l'homme.  (Faci 
d*org.  Rortt,  t.  III,  p.  526.)  1 

Dans  l'orgue,  le*  jeux  à  bouché  sont  ainsi 
nommés  jparce  qu'ils  parlent  au  moyen  de 
leur  bouche,  qui  est  construite  d'une  façon  à 
produire  le  son  convenable  à  la  portéë  du 
tuyau*  (Ibtd.,  1. 1",  n*  109.) 


»;  sicut  enim  aequisonae  jungnntur  quo- 
«v»     a ^onsonanllf>u*  ul  diapason  ex  diaiewa- 
ron  aediapente;  ,m  consonance*  bis,  qu*  ™- 
meles  som  vocaniur,  ui  «adem  drapent  ci  di«ip« 
seron  tonis,  ea-lerisque   posierius  aTceirf"Droo" ' 

ÏÏSÎT  f  CmeUl  Ver°  rlcipiuï  «Tin 

conso nanuarum  conjuncliane.  (Ib,d.,  cap. i0  et.lt.) 

inliiL  .  ?"  <X>"cln"'  soni  quicunque  conji.ncli 

nui  e  JVJ^  ""T"**™^  ^conclnnl  »ero. 


Digitized  by  Google 


171 


BOUCHÉ  (Jeu).  —  Les  tuyaux  d'orgue  sont 
ouverts  ou  bouchés. 

«  Il  y  a  deux  espèces  dejeuar  ôottcW*.  t.c 
sont  ceux  qui  le  sont  entièrement  et  les 
luyaux  à  cheminée.  Ceux-ci  tiennent  le  mi- 
lieu entre  les  tuyaux  bouchés  et  les  luyaux 
ouverts.  Les  tuyaux  bouchés  parlent  toujours 
une  octave  plus  bas  que  ceux  qui  sont  ou- 
verts, quoiqu'ils  aient  la  même  hauteur. 
Ainsi  le  seize-pieds  bouché  sonne  le  trente- 
deux  pieds  ouvert,-ou  est  à  son  unisson;  le 
buit-pieds  bouché  sonne  le  seize-pieds  ;  le 
quatre-pieds  bouché  sonne  le  buit-pieds,  etc. 

«  Tous  les  jeux  bouchés  s'appellent  oour- 
dons,  quand  ils  appartiennent  au  fond  do 
l'orgue;  de  même  ceux  qui  sont  à  chemi- 
née  Les  bourdons  portent  ordinaire- 
ment le  nom  de  leur  son  :  ainsi  on  appelle 
le  seize-pieds  bouché,  bourdon  de  trente-deux 
pied»,  parce  qu'il  parle  à  l'unisson  du  trente- 
deux  pieds  ouvert.  Le  huit-pieds  bouché 
»oile  le  nom  àbbourdon  de  seize  pieds,  pour 
a  même  raison;  et  le  quatre-pieds  bouché 
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son  et  le  répétaient  trois  fois;  puis  ils  eban- 
laient  quelques  hymnes  qu'ils  faisaient  pré- 
céder ou  suivre  par  quelques  tintements  de 
leur  sonnette.  »  {Etat  actuel  de  ta  musique  m 


Egypte,  p.  232.) 
BOl  


! 


„  JUTTE  -  HORS.  —  Nom  d'une  sonnerie 
quîétait  la  sonnerie  de  Sextes  parce  que  Sextes 
se  disaient  après  la  grand'messe.  On  la  son- 
nait à  YAgnus  Dti  pour  indiquer  que  les  fi- 
dèles auraient  bientôt  à  sortir.  En  effet,  la 
messe  finissait  anciennement  au  moment  où 
l'antienne  de  la  communion  était  chantée. 
C'était  alors  que  les  enfants  de  chœur  s'en 
allaient.  Cette  sonnerie  du  boutte-hors  ou  de 
Sextes  était  ainsi  nommée  dans  une  pancarte 
de  l'an  1476,  qui  était  placardée  contre  la 
muraille  dans  le  chapitre.  [Voy.  Liturg.t 
Notre-Dame  de  Rouen,  p.  369.) 

BRAILLER.— «C'est  excéder  le  volume  de 
la  force,  comme  font  au  lutr.n  les  marguil- 
liers  de  village,  et  certains  musiciens  ail- 
leurs.» (L-J.  Rousseau.) 
BRANLE  (Grard).  —  Le  grand  branle 


quatre  pieds  ou  petit  bourdon,  parce  que 
e'est  le  plus  petit  de  tous.  11  est  à  l'unisson 
du  huit-pieds  ouvert.» {Man.  du  fact.  d'org., 
de  l'Encycl.  Roret,  1. 1",  n"  117, 118,  119.) 

BOURDON.  —  C'est  le  nom  qu'on  donne 
aux  jeux  bouchés  de  l'orgue,  quand  ils  ap- 

{lartiennent  à  ce  qu'on  appelle  fonds  d'orgue. 
.es  bourdons  portent  le  nom  de  leur  son  ; 
ainsi  le  seize-pieds  bouché  est  appelé  bour- 
don  de  trente-deux  pieds,  parce  qu  il  résonne 
à  l'unisson  du  trente-deux-pieds  ouvert. 

BOURDON.  —  Basse  continue  qui  ré- 
sonne toujours  sur  le  môme  ton,  comme 
sont  coin  munénaent  cel  les  des  airs  appelés  mu- 
settes. (L-J.  Rousseau.) 

Bourdom  (Bâton  de  chakthe).  —  Du  Cange 
cite  :  «  Velus  cœremoniale  ms.  Beat*  Maria» 
Deauratœ  Tolosanœ ,  ubi  de  tribus  Rogalio- 
num  processionibus  :  Intérim  congregabuntur 
presbyteri  as  etiam  propheta  (hoc  est  ca  n  lor) . . . . 
qui  portât  reliquias  et  bordonem.  —  Régula 
sou  Slaluta  8.  Martialis  Lemovic:  Die  Ascen- 
sions Domini  deferantur  quatuor  bordones 
in  processione.  » 

BOURNOB1LES.  —  Les  Bournobiles ,  dit 
Villoteau  ,  «  étaient ,  pour  l'ordinaire ,  des 
sonneurs  ou  des  bedeaux  qui,  les  veilles  de 
grandes  fêtes, et  surtout  pendant  les  avents  et 
pendant  le  carême,  allaient  la  nuit  revêtus, 
par-dessus  leurs  habits .  d'une  tunique  de 
toile  grossièrement  peinte,  chacun  dans  les 
rues  de  sa  paroisse,  et  s'arrêtaient  à  la  porte 
des  particuliers  dont  ils  recevaient  des 
gratifications,  etc.  Là,  ils  tintaient  quelques 
coups  d'une  clochette  qu'ils  tenaient  a  la 
main,  et  criaient  aussitôt  :  Réveillez-vous . 
gens  qui  dormez  et  priez  pour  les  fidèles  tré- 
passes! Ensuite  ils  chantaient  les  litanies 
dans  lesquelles  ils  avaient  soin  de  ne  pas  ou 
bliei  le  nom  du  patron  du  maître  de  la  mai- 

(48)  <  te  circonflexe  n'est  pu  an  acctnl  primitif,  i 
accentuation  dan»  les  languet  indo-européenne», 


danse  n'était  pas  exclusivement  propre  à  cette 
localité,  ou  du  moins  qu'elle  avait  quelques 
rapports  avec  d'autres  danses  usitées  dans  lo 
nord  ;  car  on  lit  dans  le  Cartulaire  de  Lor- 
raine, au  registre  portant  pour  titre  :  Liber 
omnium,  dont  un  exemplaire  imprimé (in-4* 
gothiq.ja  paru  dans  le  Catalogue  de  la  biblio- 
thèque du  comte  Emmery,  pair  de  France, 
sous  le  n*  il»>2,  et  qui  enfin  a  été  reproduit 
dans  lès  Mémoire»  de  la  Société  de»  Sciences. 
Lettres  et  Art»  de  Nancy,  18^8,  p.  M  :  «  Sans 
mettre  en  obly  que  la  françoise  et  1  alle- 
mande, la  haie  pied  rompu,  estourdion,  ber- 
geronnette, le  haull  barrois  ut  dance  de 
Champagne  estoit  tripudiée  et  branslée  qu  il 
ne  se  failloit  rien.  » 

La  danse  était  de  fondation  le  dimanche 
des  bures  ou  brandons  (burarum)  à  Amiens. 
«  Les  farces  et  les  branles,  dit  M.  C.  Leber, 
s'alliaient  fort  bien  dans  les  plaisirs  de  ce 
temps.  »  {Monnoies  des  évéques,  des  innocents 
et  des  fous,  p.  18,  note  de  M.  Leber.) 

BRÈVE.  —  Nom  d'une  figure  de  note  dans 
l'ancienne  musique.  La  forme  graphique  de 
celle  note  était  quadrangnlaire  sans  aucun 
trait  :  quadrangularis  sine  aliquo  tractu , 
selon  l'expression  de  Francon  de  Cologne. 
Exemple  : 

■ 

L'origine  de  celte  note  carrée  mérite 
d'être  connue. 

La  notation  actuelle  du  plain-chant  et  de  la 
musique  mesurée  a  eu  la  sémiologie  neu- 
matique  pour  point  de  départ.  Or,  les  élé- 
ments fondamentaux  qui  servaient  de  base 
aux  neumes,  étaient  le  point,  l'accent  aigu  et 
['accent  grave  (48).  Le  point  neumatique  a  été 
traduit  de  deux  manières  :  par  une  note 
carrée  (■)  ou  par  une  note  en  l'orme  de  lo- 
sange (♦). 


eue.,  par  LooU 
1W7,  p.  493). 


Taris,  in-8-,  Hachette» 
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A  l'époque  de  la  création,  en  Europe,  d'une 
notation  mesurée,  vers  le  xi*  siècle,  les  ar- 
tistes, pour  exprimer  les  longues,  les  brèves  ou 
les  semi-brèves,  se  servirent  des  signes  ^,n», 
et  ♦.qui,  dans  le  plain-cbant,  avaient  une  tout 
autre  destination. 

La  note  carrée  à  queue  (1)  exprima  la 
longue;  la  note  carrée  sans  queue  (■),  la 
brève;  et  la  note  losange  (♦),  la  semi- 
brève. 

Pour  mettre  un  peu  d'ordre  dans  l'expo- 
sition de  la  théorie  de  ces  signes,  il  faut  que 
je  fasse  remarquer  ici,  qu  avant  d'arriver 
aux  formes  actuelles,  la  notation  musicale  de 
l'Europe,  formée  parles  neumes,  traversa 
deux  grandes  périodes  historiques  connues 
sous  les  noms  de  notation  carrée  noire  et  de 
notation  carrée  blanche. 

Dans  la  première  période,  la  brève  avait  (a 
forme  et  la  couleur  que  j'ai  indiquées  plus 
haut.  Dans  la  seconde,  la  brève  conserva  la 
môme  forme,  mais  cessa  d'être  noircie  (ta). 

La  première  période  se  divise  en  ars  anti- 
qua et  art  nova. 

Les  règles  de  Vart  antiqua  se  trouvent 
expliquées  dans  le  ms.  de  Jérôme  de  Moravie 
(Bib.  imp.  de  Paris,  fonds  de  Sorbonne,  n* 
1817),  dans  les  traités  do  Francon  de  Colo- 
gne (Gerbertl  Scriptorte,  toni.  111),  de  Jean  de 
Garlande  (ms.  cité  de  Jérômo  de  Moravie), 
et  d'Aristote  (Bibl.  imp.,  supplém.  latin,  ms. 

(IV)  Cet  Anatole  est  sans  doute  un  10111001  d'école. 

Quel  a  pu  être  cet  auteur?  on  ne  sait  Tout  ce 

quM  y  a  de  certain,  c  est  qu'on  a  eu  le  tort  ds  le 
confondra  avec  le  Vénérable  Béde.  Le  traite  dont  il 
est  ici  ouest  ion  ne  peut  pas  être  de  Béde,  comme 
sfiiibU  l'iosinoer  M.  Fétis  dans  sa  Biographie  uni- 
ternUe  des  nuuicient ,  puisqu'on  y  uo  ne  des  exem- 
pi  s  en  langue  gallo-r»mane,  et  la  prose  Vrai,  tanete 
Spiritu»,  attribuée  a  Hermann  Cuntract  qui  vivait 
<Ui»  la  première  moitié  du  xi«  siècle,  ou  au  Pape 
Innocent  111,  qui  naquit  vers  1161  et  mourut  eo  1x16. 
M.  Bottée  de  Toulmon,  de  regrettable  mémoire,  est 
le  p> entier  qui  ait  signale  au  monde  savant  le  uo  n 
véritable  de  I  auteur  du  ms.  1136,  lequel,  après  avoir 
ete  la  propriété  de  l'abbé  de  Tersan,  a  été  looglemps 
dam  les  mains  de  M.  Fétis,  qui  en  a  fait  cadeau  à  !> 
Bibliolbèqne  impériale.  M.  iktilée  de  Toulmon  h 'ap- 
puyait ,  dans  sa    démonstration  ,    sur  quelques 
passages  fort  positifs  du  Spéculum  muticm  de  Jian 
de  Maris.  Depuis  lors,  les  preuves  se  soot  accrues, 
et  il  n'est  plus  possible  de  révoquer  eo  doute  la  dé- 
couvert* de  M.  de  Toulmon. 

(50)  M.  de  Coussemaker  prétend  que  l'auteur  de 
l'Ara  cantut  menmrabilii  attribué,  jusqu'à  présent,  à 
I  ecolàtre  de  Liège,  n'a  pus  vécu  antérieurement  au  xn" 
tiède  (Hitt.  de  f  harmonie  au  moyen  âge,  in-4",  1852, 
p.  145>,  contrairement  à  l'opinion  du  savant  Gerbert 
et  des  illustres  auteurs  de  l'flisiotr*  littéraire  de  ta 
F  rame  (iota.  VIII,  p.  121  et  ^iv.).  Un  examen  plus 
npprofo.i  li  de  l'ouvrage  de  Francon  de  Cologne  et  la 
comparaison  de  la  doctrine  qu'il  renferme,  lui  ont 
déiuontré  que  les  deux  traités  mss.  qui  se  trouvent 
a  ta  Billiaihéque  imp  -riale  (fonds  de  Saint-Victor, 
n*  81i,  au  commencement,  et  n*813,  dd.  270)  sont: 
le  premier,  de  la  fin  du  xi*  siècle  ou  des  premières 
anuee*  du  siècle  suivant;  et  le  second,  du  xii*  siècle. 
Suivant  M.  de  Oussetuaker,  ces  deux  traités  ont 
ai tisi  vu  le  jour  bien  loi-gieinps  avant  l'écolatre  de 
L'ége,  et,  à  moins  de  donner  à  Y  Art  cantut  mentu- 
raeih'i  une  antiquité  fabuleuse,  ridicule,  impossible, 
on  est  hieo  obligé  d'en  placer  la  rédaction  k  La  fin  du 


n*  1136,  et  œuvres  complètes  du  Vénérable 
Bède,  Bâle,  1565,  ou  Cologne,  1612  [kH]). 

Francon  de  Cologne,  célèbre  écolâtre  de  la 
lin  du  xi*  siècle  (50),  a  exercé  une  si  puissante 
influence  sur  la  propagation  des  doctrines 
de  l'or*  antiqua,  qu'on  lui  a  longtemps  attri- 
bué l'honneur  de  les  avoir  inventées. 

Dans  ce  système,  aucun  signe  armant  la 
clef  n'indique  la  valeur  des  notes  ;  toute  me- 
sure peut  être  à  deux  ou  à  trois  temps,  mais 
chaque  temps  est  ternaire,  c'est-à-dire  qu'il 
se  divise  en  trois  parties  égales,  ou,  si  Von 
veut,  t-n  truis  semi  brèves  (51). 

La  brève  (m)  peut  avoir  deux  valeurs  diffé- 
rentes sans  changer  pour  cela  de  figure  :  elle 
peut  être  droite  {recta)  ou  altérée  (altéra). 

La  brève  droite  vaut  un  temps  ;  la  brèvo 
altérée  en  vaut  deux. 

1'  La  brève  est  droite,  quand  elle  suit  ou 
précède  isolément  une  longue  : 


2*  Lorsque  deux  brèves  sont  entre  deux 
lougues,  ou  même  lorsque  deux  brèves  pré- 
cèdent une  longue,  la  première  est  droite, 
et  la  seconde  altérée  : 

■   ■  1 
1   ■   ■  1 

è  moins  que  la  première  brève  ne  soit  suivie 
d'un  signe  appelé  signum perfectionit  ou  di- 

xii*  sié  le  et  de  lui  assigner  pour  auteur  un  autre 

Frnneon. 

Malheureusement  pour  M.  de  Coussemaker  qui  » 
construit  tout  r édifice  de  ton  livre  sur  celte  thèse,  je 
trouve  qu'on  peut  lui  objecter  des  faits  historiques 
fort  graves  et  fort  embarrassants  : 

!•  Le  ms.  812  contient,  entre  autres  chose*,  un 
exemple  commençant  par  ces  mou  :  Li  ai  fuit  hom- 
mage peur  C'est  un  magnifique  triplum  ou  trio 

dont  j'ai  retrouvé  lout  le  texte  et  tome  la  musique. 
Jean  de  Muns  cite  le  commencement  de  ce  mo'ceau 
dan*  son  Specutum  mmticœ  (lib.  vu,  cap.  7).  et  le 
donne  comme  un  chef-d'œuvre  d'un  ernain  Petrut 
de  Ctuee  qu'il  loue  en  ces  termes  :  llle  valent  can- 
tor  Petrut  de  Cruce  qui  lot  putchrot  et  bnnot  cantut 
compotuit  menturabilet,  et  artem  Francoius  teeu- 
lut  eu....  —  J'ai  aussi  retrouvé,  de  cet  auteur,  plu- 
sieurs des  compositions  que  cite  Jean  de  Mûri*. 

2*  Le  ms.  813  est  tout  simplement  un  abrégé  do 
la  doctrine  de  Francon  ;  il  existe  dans  un  autre  ma- 
ndent de  la  même  bibliothèque,  qu'aucun  écriviin 
sur  la  musique  n'a  connu  et  qui  finit  par  ces  mots: 
Explicit  abbretiatio  magitlri  Franconit,  édita  a  Jo- 
ha nne  dicto  Baloce. 

J«s  pourrais  ajouter  d'autres  preuve**.  Pour  une 
note,  celles  qui  précédent  me  paraissent  suffire. 

Je  dirai,  eu  terminant,  que  les  fragments  d'exem- 
ples qui  se  trouvent  dans  Francon  et  qui  sont  indé- 
chiffrables dans  les  Scriptoret  tle  Gerbert ,  ont  lous 
été  découverts  in  extento,  paroles  et  musique,  par 
l'auteur  de  cet  article.  Lorsque  U  gouvernement  le 
voudra,  douse  triot  et  quatre  quatuors  de  Franco» 
seront  livrés  à  la  science. 

(51)  A  l'article  Semi-Brève,  nous  verrons  que  Pe- 
trut de  Cr*ce  dont  il  vient  d'être  fait  men  ion  a  la 
note  précédente,  est  le  premier  compositeur  qui  ait 
attribué  au  lemp>  ternaire  plus  à<  troi»  semi-brève», 
comme  le  remarque  Jean  de  Muns.  Ce  Lit,  iMn  •■■ 
à  ous  les  bibliographes  de  la  musique,  peut  fournir 
u.ie  subdivuio  j  à  la  p^rioJe  de  l'ars  antiqua. 
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vitin  modi.  Chaquebrèvedevient  alors  droite  : 

3*  Trois  brèves  eotre  deux  longues  ou 
trois  brèves  avant  une  longue,  sont  droites  : 

M   ■   ■  *\ 
^   ■    ■   ■  ^ 

Ici  encore,  le  signe  de  division  peut  mo- 
difier la  règle.  Par  exemple,  au  lieu  de  : 

T  ■  ■  «  1 

on  peut  rencontrer  : 

■  m  •  m  ■  ■] 

Dans  ce  cas,  les  deux  premières  brèves 
sont  droites,  et  la  troisième  est  sltérée. 

k*  Lorsqu'il  y  a  plus  de  trois  brèves  avant 
une  longue,  ou  entre  deux  longues,  il  faut 
les  diviser  par  groupes  de  trois,  et  regarder 
chaque  brève  comme  droite. 

Si  le  dernier  groupe  ne  contient  que  deux 
brèves,  la  première  est  droite,  et  la  seconde, 
«itérée;  exemple  : 


Si,  après  le  dernier  groupe  ternaire,  il  ne 
reste  qu'une  seule  brève,  cette  brève  est 
droite  et  ne  vaut  ainsi  qu'un  temps. 

Dans  l'art  nota,  de  notables  innovations 
viennent  agrandir  le  domaine  de  la  sémiolo- 
gie du  chant  mesuré.  Philippe  de  Vilry, 
évêqiie  de  Meaux,  qui  mourut  en  1361  (5-2) , 
peut  être  ici  regarde  comme  chef  d'école  (53). 
Il  composa  un  traité  de  musique,  dans  le-f 
quel  on  voit  s'accrottre  le  nombre  des  figures' 
de  notes  (la  tninime(i)t  la  semi-minime  (jj)  et  la 
fuse  ou  a*raome[  4]),  et  où  l'on  trouve  un  prin- 
cipe que  nous ,  modernes,  nous  nous  étonnons 
de  ne  pas  rencontrer  dans  l'ar*  antique.  Ce 
principe  vient  compléter  l'idée  du  temps' 
musical.  La  brève  est  toujours  l'expression 
île  celte  idée  :  mais,  à  côté  du  temps  musi- 
cal parfait,  c'est-a-dire  partagé  en  trois 
parties  égales,  apparaît  le  temps  imparfait, 
divisible  en  deux  parties  adéquates;  en 
d'autres  termes,  l'ar*  noca  ajoute  l'élément 
du  temps  binaire  h  celui  du  temps  ternaire 

3ui,  seul,  avait  été  employé  jusque-lè,  pour 
es  raisons  mystiques,  dans  la  musique  me- 
surable du  moyen  Age.  De  plus,  Philippe  de 
Vilry  emploie  un  signe  pour  indiquer  la 
perfection  ou  Vimperfection  du  temps,  et  par 
conséquent,  de  la  brève.  Ce  signe,  c'est  le 
cerele  entier  0  pour  le  temps  ternaire,  et  le 
demi-cercle  c  pour  le  temps  binaire. 

On  peut  voir,  dans  le  vu*  livre  du  Spécu- 
lum musicoe  de  Jean  de  Mûris  (Bibl.  impér., 
anc.  f.  latin,  ms.  n*  7207,  fol.  292  recto),  plu- 
sieurs autres  manières  en  usage  aux  xiii*  et 
xiv*  siècles,  pour  marquer  la  perfection  ou 
Vimperfection  du  temps  musical.  Marchetto, 
de  Padoue,  à  la  fin  de  son  Pomerium  musicoe 

(52)  Coiffe  christiana,  lom.  Vllf,  p.  4656. 

(53)  De  nova  arie  quam  Philippin  de  Vitriaco  imper 
invertit,— lit-on  en  léie  d'on  précieux  irai  é  inanus- 
<  rk  de  la  Bibliothèque  impériale,  inconnu  à  tous  les 
ar.  bM)  oguts  et  bibliographes.  (Th.  N.) 

(54)  C.ERBkUTi  Scripiores,  loin.  III,  pp.  486-188. 

(55)  El  non  pas  Septio  eifl'laaœ,  comme  dil  M.  de 
'--r.  Le  p.  de  Septio,  dam  le  raauuscnt  812 


mensuratœ  (54),  en  indique  aussi  quelques- 
unes  qui  méritent  de  fixer  l'attention  des 
érodits;  l'art  y  parait  moins  avancé,  sous  ce 
rapport,  que  dans  l'ouvrage  de  Philippe  do 
Vilry  et  dans  les  livres  des  contemporains 
de  cet  homme  célèbre.  Enfin,  je  trouve  dans 
un  petit  abrégé  (ms.  de  la  Bibl.  imp.),  relatif 
à  l'exposition  des  règles  de  l'ar*  an  tiqua  et 
de  l'ar*  nova,  ces  paroles  remarquables: 
Rubeœ  (notœ  scilicet)  ponuntur  duabus  dê 
cousis  :  tel  quia  canuntur  de  alio  modo  tel 
tempore  quam  in  génère;  vel  quia  dicuntur 

in  octava  

De  même  que  la  brève  chantée  avait  son 
signe  graphique  dans  la  notation  carrée 
noire,  de  même  aussi  le  silence  équivalent  à 
la  brève  avait  le  sien  :  il  consistait  en  une 
barre  verticale  placée  entre  deux  lignes  de 
la  portée,  de  cette  manière  : 

■       .   ~  T 


Lorsque  la  pause  brève  équivalait  è  une 
brève  chantée  et  altérée,  elle  se  notait  comme 
la  pause  longue  imparfaite,  c'est-à-dire, 
qu'au  lieu  d'occuper  un  seul  intervalle  dans 
une  portée,  elle  remplissait  deux  interlignes, 
commeon  peulle  voir  dans  l'exemplesuivant  : 


I 


1 


La  valeur  de  la  pause  brève  droite  et  alté- 
rée se  révèle  donc  a  l'œil  des  chanteurs,  sans 
aucune  ambiguïté  et  par  la  seule  forme  du 
signe.  Seulement,  les  copistes  du  moyen  âge 
n'étaient  pas  toujours  très-soigneux  ni  très- 
exacts;  et  il  arrive,  dans  beaucoup  de  cir- 
constances, que  l'archéologue  se  trouve 
quelque  peu  embarrassé,  en  présence  de  pe- 
tits traits  menus  que  le  temps  a  rendus  pres- 
que imperceptibles,  ou  qui  semblent  jetés 
sur  le  parchemin  avec  une  négligence  déses- 
pérante. Ajoutons  que  la  pause  brève  droite 
peut  facilement  se  confondre  avec  le  signe 
de  la  division)  du  mode,  ou  avec  celui  de  la 
séparation  des  syllabes  (sépara lio  syllaba»  [55]) . 

La  traduction  desbrèves  simples  t*o/le*,dans 
la  notation  carrée  noire,  ne  présente  aucune 
difficulté,  car  il  y  a  unanimité  parfaite  dans 
la  théorie  et  dans  l'emploi  de  cette  sorte  de 
notes  au  moyen  Age.  11  n'en  est  pas  de 
même  de  l'interprétation  de  la  brève  isolér 
avec  plique.  Rappeler  ici  toutes  les  opinion» 
des  modernes  sur  la  signification  de  cette 
figure  de  sémiologie  musicale  ancienne,  se- 
rait une  entreprise  qui  dépasserait  les  limites 
que  je  veux  donner  a  cet  article.  J'en  ai  parlé 
ailleurs  (56),  et  les  articles  Appogutubb  et 
Canon  ,  de  ce  Dictionnaire ,  contiennent 
même,  si  je  ne  me  trompe,  des  détails  qui 
ont  rapport  au  sujet  que  je  traite  en  ce  mo- 

(F.  de  Saint  Victor,  Bib.  impér.).  te  seul  qui  contient 
CC  mot,  offre  l'abréviation  par  ou  per. 

(56)  Voir  met  Etudes  sur  te*  anciennes  notations 
musicales  de  l'Europe,  ain»i  que  la  Préface  et  les 
pièces  préliminaires  de  ma  co/w  de  VAntiphonaire  de 
Montpellier.  (Bibl.  impénale,  sippltmeut  latin,  ms. 
graud  in-fol.,  a*  1507.) 
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177  DE  PLAIN-CHANT. 

ment. Qu'il  rae  sufliso  donc  de  résumer  ici  mon 
opinion  sur  la  valeur  de  la  pliquebrève  isolée. 

Celte  plique  brève  était  de  deux  sortes  : 
lune  ascendante  (U).  et  l'autre  descen- 
dante (p).  Et  nota,  remarque  F  rançon  de 
Co/ogne,  tstas  plicas  similtm  habere  pote- 
statem  et  similiter  in  valore  regulari,  quem- 
admodum  simptices  supradictœ.  C'est-à-dire, 
quelles  sont  droites  ou  altérées,  comme 
les  notes  brèves  ordinaires,  suivant  la  posi- 
tion nu  elles  occupent,  ainsi  qu'il  a  été  dit 
plus  haut. 

Arislote,  en  rangeant  la  plique  dans  la 
classe  des  ligatures  binaires  (ms.  1136  du 
soppl  latin  de  la  Bibl.  imp.),  a  établi  d'une 
manière  évidente  qu'elle  doit  être  traduite 
par  deux  notes,  dont  Tune  est  réelle  (in  cor- 
pore),  et  l'autre  coulée  et  de  petite  valeur  (in 
membris,  id  est  in  plica  vel  in  fleiione). 
Suivant  Ma rchetto  qui  ne  faisait,  en  général, 
qu  exposer  la  doctrine  de  Francon  do  Co- 
logne, bien  qu'il  vécût  à  l'époque  de  l'or* 
nova,  la  petite  note  delà  pliqueorève  droite 
valait  à  la  troisième  partie  de  celle  brève, 
si  le  temps  était  parfait,  et  la  quatrième 
partie,  si  le  temps  était  imparfait.  (Ubkbbbti 
Script.,  tom.  III,  p.  181.)  Marchetto  nous  ap- 
prend encore  que  cette  petite  note  doit  se 
pincer,  dans  la  traduction  des  pliques,  après 
(et  non  avant)  la  note  ré.  Ile,  puisqu'il  dil,  en 
parlant  de  l'appogiature  de  la  plique  longue 
imparfaite,  qu  elle  se  fait  à  la  quatrième  par- 
ue de  son  dernier  temps  :  «  SU1  ULTIM1  TEM- 
POR1S  QUART  A  PARS.  »  Ceci  est  d'une  évi- 
dence mathématique,  et  ne  souffre  pas  )o 
moindre  doute.  M.  de  Coussemaker  s'est 
donc  trompé  en  traduisant  toujours  la  plique 

Ijar  une  petite  note  suivie  d'une  note  réelle. 
/est  le  contraire  qui  est  vrai.  Kt,  à  défaut 
du  passage  formel  de  Marchetto,  l'estimable 
auteur  de  YHistoire  de  l  harmonie  au  moyen 
âge  n'aurait-il  pas  dû  s'apercevoir  que  son 
système  confond  la  plique  avec  la  propriété 
opposée?  Or,  cela  est  grave.  Les  mensuralistes 
«lu  moyen  âge  n'étaient  pas  assez  riches  en 
formules  pour  se  permettre  l'inutile  plaisir 
de  représenter  une  même  chose  de  deux 
manières  essentiellement  opposées. 

Mais  il  est  un  point  que  les  théoriciens  du 
moyen  âge  ont  laissé  dans  une  obscurité 
véritable,  et  que  les  modernes  sont  loin  d'a- 
voir résolu. 

On  va  me  comprendre.  Arislote  enseigne 
que  la  petite  noie  de  la  plique  se  fait  à  une 
seconde,  à  une  tiôrce,  à  une  quarte  ou  à  une 
quinte,  au-dessus  ou  au-dessous  de  la  note 
réelle  (J.  de  AJ  unis,  Spéculum  musicœ,  fol.  283 
recto).  Mais  comment  faire  ce  choix?  la  est 
toute  la  difficulté,  et  j'avoue  qu'elle  est  fort 
sérieuse.  Marchetto  de  Padoue  est  le  seul  au- 

(57)  M«.  de  Montpellier,  fol.  152  v.,  5*  ligoe 

(58)  F..I.  H7  r.,  7«  lis. 

(59)  Fol.  14  r.,  *  lig. 
(bU)  Foi.  28  r..  1»  et  %•  lig. 
(Gt)Fol.33  r.,  4*  |g. 

(64)  Fol.  41  r.,  5«  lig. 

(65)  Fol.  55  r.,  4-  l.g. 
(04i  F»l.  57  r.,4«  lig. 
(M)  Fui.  99  r..  5*  H*. 
(«)  Fol.  67  r.,  4«  lig. 
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leur  ancien  qui  nous  ait  laissé  des  règles  sur 
ce  détail  importantde  la  notation  carrée  noire, 
dans  le  nv  livre  de  son  iWrttiro  {npud 
Gerb.  Script.,  tom.  J1I,  pp.  181  - 182);  mais, 
par  malheur,  le  texte  de  Marchetto  est  ici 
tellement  défiguré,  tellement  tronqué,  qu'il 
est  impossible  d'en  tirer  aucun  parti.  Il  se- 
rait bien  temps  de  publier  une  édition  exacte 
des  œuvres  de  Marchetto,  lesquelles  peuvent 
passer  à  bon  droit  pour  les  plus  importantes 
peut-être  du  xiir  siècle,  au  point  de  vue 
musical.  En  attendant ,  j'ai  fait  un  travail 
assez  considérable  sur  la  position  de  la  pe- 
tite noie  de  la  plique,  d'après  l'Antiphonaire 
de  Montpellier;  on  sait  que  les  pliques  y 
sont  traduites  par  des  lettres,  comme  toutes 
les  autres  figures  de  neuraes.avec  l'addition 
d'un  petit  signe  qui  peint  a  l'œil  la  forme  de 
la  plique  elle-même.  Or,  il  résulte  de  ce  tra- 
vail les  faits  suivants  qu'il  est  possible  d'é- 
noncer plus  brièvement  que  je  ne  le  fais  ici  : 
1°  C'est  la  noie  réelle  de  la  plique,  compa- 
rée è  la  note  réelle  qui  la  suit,  qui  règle  la 
position  de  la  petite  note  de  passage. 

2*  Les  deux  notes  réelles  étant  è  l'unis- 
son, la  petite  note  se  fait  à  une  seconde  su- 
périeure ou  inférieure,  suivant  que  la  plique 
est  ascendante  ou  descendante  Exemples  : 


3*  Si  les  deux  notes  réelles  sont  à  la  dis- 
lance d'une  seconde,  d'une  tierce,  d'une 
quarte  ou  d'une  quinte,  In  petite  note  de  la 
plique  se  fait  toujours  à  l'unisson  de  la  se- 
conde note  réelle,  lorsque  la  plique  est  as- 
cendante avec  ces  intervalles  ascendants,  ou 
descendante  avec  ces  mêmes  intervalles  des- 
cendants ;  exemples  : 


0>  (2)  (3)  (4) 


0) 


(5) 


î 


(2) 


(6) 


(7) 


^  H 


(67)  Fol.  67  r.,  6»  lig. 

(68)  Fol.  29  r.,  4*  lig. 

(69)  Fol.  t!7r..  7«  lîg. 
(70  Fn|.55r.,  10*  lig. 
(71)  Fo'.  41  r..  7*  et  S'  lig. 
(74)  Fol.  43  r..  !»•  lîg. 

(73)  Fol.  66  r.,  10*  lig. 

(74)  Fol.  30  rM  4*  lig. 

(75)  Fol.  99  r.,  8»  lig. 

(76)  Fol.  99  r.,  1»  lig. -  Fol.  100  r.,  o-lig. 
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k'  Si  les  deux  notes  réelles  montent  et  que 
la  plique  soit  descendante,  ou  si  la  plique  est 
ascendante  tandis  que  les  deux  notes  réelles 
descendent,  l'Antiphonaire  de  Montpellier 
fournU  alors  ces  deux  règles  : 

Dans  le  premier  cas,  la  petite  note  se 
réalise  à  une  seconde  au-dessous  de  la  pre- 
mière note  réelle  ;  exemples  : 


(t) 


t2) 


Dans  le  second  cas,  la  petite  note  de  la 
plique  se  fait  a  une  seconde  supérieure  de 
la  première  note  réelle;  exemples  : 


d>  (2)  (3)  (4> 

Les  lecteurs  me  pardonneront  ces  détails, 
mais  ils  me  semblent  offrir  un  immense  in- 
térêt. C'est  peut-être  la  première  fois  qu'on 
offre  à  l'érudition  musicale  une  thèse  ap- 
puyée sur  de  pareils  résultats  archéologi- 
ques. Toutefois,  jo  ne  dois  point  dissimuler 
que  l'Antiphonaire  de  Montpellier  offre 
quelques  exceptions  aux  règles  générales 
qu'il  m'a  fournies  et  que  je  viens  de  synthé- 
tiser; or,  pour  le  dire  en  passant,  c'est  là 
une  des  preuves  qui  militent,  selon  moi, 
contre  son  origine  grégorienne.  Je  désire 
être  ici  dans  l'erreur. 

Les  ligatures  offrent  souvent  des  figures 
de  pliques.  Celles-ci  ne  sont  pas  alors 
fort  difficiles  à  distinguer,  comme  l'affirme 
M.  Fétis  dans  le  I"  vol.  de  sa  Biographie 
universelle  des  musiciens  (p.  clxxxvtii). 

D'abord,  dan,s  les  ligatures,  les  pliques 
affectent  toujours  la  dernière  note  :  Et  hoc 
a  parte  finis  ,  dit  Francon  de  Cologne 
Quand  une  dernière  note  de  ligature  a  une 
queue  ascendante  ou  descendante  à  droite, 
c'est  toujours  une  plique. 

Perne  a  cru  que  la  plique  pouvait  se  trou- 
ver au  commencement  ou  au  milieu  des  li- 
gatures. C'est  là  une  énorme  méprise  (83). 

Or,  comment  distinguer  la  plique  brève  à 
la  fin  des  ligatures? 

Rien  n'est  plus  simple.  Toute  dernière 
note  oblique  d  nue  ligature,  ayant  une  queue 
ascendante  ou  descendante  à  sa  droite,  est 
brève  pliquée.  Exemples  : 


Le  ms.  812  (Bibl.  impériale,  f.  de  S.-Vic- 
tor)  mentionne  un  autre  cas  où  la  note  finale 

77)  M«.  de  M  on)  m  Hier,  fol.  60  r.,  1"  lig. 

78)  Fol.  32  r.,  18«  lig.  —46  v.,  If  lig. 

79)  Fol.  109  r.,  10»  lig. 

80)  Fol.  34  r.,  5«  lig.  — 36  v.,  4«  lig. 
(81  Fol.  33  r.,3*  lig. 

(81)  Fol.  18  v.,  ««lig.  —  M  v.,  10-  lig.  - 154  r. 
«•  I  K. 

(85)  Tables  de  ta  notation  des  xt%  xit»,  xiu*  et  siv* 
sitcU»,  etc.,  par  Pbrhb,  —  ms.  conservé  a  la  biblio- 
ibè<j«e  da  llnstitot. 


d'une  ligature  peut  être  brève  pliquée  : 
c'est  celui  où  cette  note,  quoique  de  forme 
carrée,  aurait  une  queue  ascendante  à  sa 
gauchis (Bk).  Exemple: 


S3È 


Dans  les  ligatures  sans  pliques,  les  note* 
brèves  de  la  notation  carrée  noire  se  recon- 
naissent aux  signes  suivants  : 

1*  La  première  note  d'une  ligature  était 
brève,  quand  elle  avait  une  queue  descen- 
dante à  gauche,  et  que  la  seconde  note  des- 
cendait; ou  quand  elle  n'avait  pas  de  queue, 
et  que  la  seconde  note  montait. 

2*  Toutes  les  notes  placées  entre  la  pre- 
mière et  la  dernière  d  une  ligature  étaient 
brèves.  Il  n'y  avait  qu'une  seule  exception 
à  cette  règle  :  c'était  lorsque  la  première 
note  de  la  ligature  avait  une  queue  ascen- 
dante à  gauche  :  alors  ,  les  deux  première» 
notes  étatent  seini-brèves  ;  les  suivantes,  s'il  y 
en  avait ,  étaient  invariablement  brèves  » 
jusqu'à  la'  dernière  exclusivement. 

3*  La  dernière  note  d'une  ligature  sans 
plique  était  brève  dans  deux  circonstances. 
D'abord,  lorsqu'elle  était  carrée  et  posée  sur 
le  côté  droit  supérieur  de  l'avant-dernière 
note,  de  cette  manière  : 


En  second  lieu,  lorsque  cette  dernière  note 
faisait  partie  d'une  figure  oblique  ascen- 
dante ou  descendante.  Exemple  : 


C'est  dans  la  première  moitié  du  xv*  siè- 
cle que  l'on  fit  usage  de  la  notation  carrée 
blanche,  ainsi  nommé  parce  que  les  signes 
de  la  sémiologie  musicale  y  étaient  représen- 
tés par  de  simples  contours  : 
Q  o  0,  etc. 

Les  plus  anciens  auteurs  connus  qui  nous 
donnent  des  détails  pratiques  sur  celte  es- 
pèce de  notation,  sont  Gafori,  Adam  de  Fulde 
et  Tinctoris. 

La  doctrine  qui  réglait  la  valeur  de  la  note 
brève  (Q),  dans  celte  notation,  était  absolu- 
ment semblable  à  celle  des  anciens  :  Bre- 
vis  est  nota,  dit  Tinctoris,  in  tempore  per- 
fecto  trium  semibrevium,  et  in  imperfecta 
duarum.  Diciturque  brevis,  eo  quod  respect» 
longs  brevis  sit.  Forma  etenim  ipsius  - 


(84)  M.  de  Coussetnaker  a  mal  copié  cette  figure  de 
note  brève  pliquée  dans  son  Histoire  de  Vkarmoni?  au 
moyen  âge,  p.  280,  n»  35,  et  il  l'a  mal  expliquée,  p.  1  94. 

(85;  Ces  règles  sont  données  d'après  le  sysième 
de  Francon  de  Cologne.  A  l'article  Modr,  j'explique- 
rai les  principes  qui  déterminaient  la  valeur  tempo- 
raire des  noies  dans  les  ligatures  d'après  les  ouvra- 
ges d  Aristote  et  de  Jean  de  Garlande.  M.  de  Cous- 
shaker  s'est  complètement  trompé  dans  I  exposit  on 
de  ces  principes. 
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fit 

drata  est  nullam  penitus  rtcipienê  caudam,  ftctwn  tempus  désignât  (95).  C'est-à-dire  : 

ut  Hic  ;  û  (86).  ■  Quels  que  soient  Tes  signes  que  l'on  pose 

La  pause  de  la  brève  n'a  pas  subi  de  mo-  après  la  clef,  en  tête  d'un  morceau,  pour 

dilicalion.  désigner  la  mesure  du  mode  ou  mon*/,  du 

Il  n'y  a  plus  de  pliques,  soit  isolées,  soit  temps  et  de  la  prolalion,  ta  brève  vaut  tou- 

Jigalurées.  jours  trois  semibrèves,  lorsqu'il  y  a  un 

Dans  les  ligatures,  la  brève  y  est  détermi-  cercle,  et  deux  semibrèves,  lorsqu'il  n'y  a 
née  par  les  règles  suivantes 


1'  Dans  toute  ligature  où  la  dernière  note  est 
plus  élevée  que  lavant-dernière,  la  première 
est  brève,  si  elle  est  carrée  et  n'a  pas  de 
queue  (87). 

3*  Dans  les  ligatures  où  la  dernière  note 
est  plus  élevée  que  l'avant-demière,  la  pre- 
mière est  brève,  si,  ayant  une  queue  ascen- 
dante à  gauche,  elle  fait  partie  aune  double 
note  oblique  (88). 

3*  Dans  une  ligature,  dont  la  dernière  note 
est  moins  élevée  que  l'avant-demière,  la 
première  est  brère;  si,  carrée  ou  oblique, 
elle  a  une  queue  descendante  à  gauche  (89). 


qu'un  demi-cercle.  » 

Quant  au  point,  désigné  à  l'origine  sous  le 
nom  de  division  du  mode  ou  signe  de  perfection, 
les  auteurs,  relativement  modernes,  le  rem- 
placèrent d'une  manière  assez  peu  uniforme. 

D'abord,  on  admit  six  espèces  de  points  : 
Punclum  additionis  ,  divisionis ,  perfectio- 
nis,  alterationis,  imper ftetionis  tt  transpo- 
sitions (96).  Dans  la  seconde  moitié  du 
xv*  siècle,  on  se  contenta  d'en  reconnaître 

Jrois  seulement  :  celui  de  division ,  celui 
'addition  ou  d'augmentation,  et  celui  de 
perfection {91).  La  même  doctrine  se  retrouve 
dans  le  Dodecachordon  de  Glaréan  (Baie,  in- 


t*  Toutes  les  notes  intermédiaires  conser-  fol.»  1547).Sébald  Heydn,  au  chapitre  7  du 

vent,  dans  les  ligatures,  la  valeur  qui  leur  I"  b>re  de  son  ouvrage  :  Musicœ,  id  est  ar~ 

est  attribuée  dans  l'ancien  système.  11  n'y  a  y*  cantndi  libri  duo  ,  Noriiubergœ ,  in4#, 

qu'une  exception,  et  c'est  absolument  celle  «dit.  de  1537,  admet  aussi  trois  points  musi- 

qui  a  été  indiquée  dans  les  ligatures  de  la  <*ux  :  celui  d'addition,  celui  d'altération,  et 

notation  carrée  noire  (90).  Ce'u>  do  distinction  ou  de  division.  Antoine 

Cette  exception  peut  influer  sur  la  valeur  de  Cousu  reconnaît  quatre  espèces  de  points  : 

des  ligaturesqui  n'ont  que  deux  notes,  et  dont  \  '«  poinct  de  perfection,  le  poinct  de  diui- 


la  première  a  une  queue  ascendante  è  gauche, 
comme  on  l'a  vu  précédemment. 

Si  la  ligature  binaire  ne  tombe  pas  sous 
cette  exception,  ou  si  elle  a  plus  de  deux  no- 
tes, la  dernière  est  toujours  brève,  lorsqu'elle 
est  plus  élevée  que  l'avant-demière  (91). 

Voici,  maintenant,  comment  Antoine  de 
Cousu  résumait,  dans  la  première  moitié  du 
xvii*  siècle,  la  manière  de  reconnaître  la 
brève  dans  les  ligatures. 

«  Toute  première  Note,  qui  a  la  queue  en 
Uns  du  costé  gauche,  est  Brefue,  quand  la 
Note  suivante  descend  (92).  » 

«  Toute  Note  du  milieu  qui  n'a  point  de 
queue,  est  brefue,  exceptée  la  Maxime,  et 
la  seconde  Semibrefue  (93).  » 

«  Tou  te  dernière  Note  quarrée  qui  n'a  point 
de  queue,  et  qui  monte,  est  Brefue  (94).  » 

Antoine  de  Cousu  fait  observer,  dans  le 
29-  (en  réalité  le  30')  chapitre  du  i"  livre 

de  son  ouvrage,  que  la  dernièro  note  d'une   

ligature  est  brève,  si  elle  fait  partie  d'un    1  5 

corps  oblique  descendant.  I  [- 

Il  est  facile  de  juger,  par  ces  deux  cita- 
tions, des  progrès  que  la  science  musicale  a 
réalisés  quant  au  placement  de  la  brève  dans 
les  ligatures,  depuis  Tinctoris  (tin  du  xv*  siè- 
cle) jusqu'à  de  Cousu. 

Adam  de  Fulde  résume  fort  bien  la  doc- 
trine des  scribes  do  la  notation  carrée 
blanche,  en  disant  :  Omnis  circulus  perfe- 
ctum  tempus,  et  omnis  semicirculus 


sion le  poinct  d'altération  ,  et  le  poinct 
d'augmentation,  a 

Cette  diversité  n'est  qu'apparente  :  au 
fond,  il  y  a  uniformité  parfaite  do  doctrine. 

Cette  doctrine  peut  s'analyser  de  la  ma- 
nière suivante  par  rapport  à  la  brève  : 

1*  Le  point  d'addition  se  pose  au  côté 
droit  du  corps  de  la  brève,  et  augmente 
celle-ci  de  la  moitié  de  sa  valeur  : 


c'»l-a-dire  : 


2*  Le  point  de  division  se  pose  aussi  à 
gauche  du  corps  de  la  brève,  mais  un  peu 
plus  haut.  Exemple  : 


C'est-à-dire  : 


imper- 

(86)  Tractai  ut  de  uoiit  oc  pavtis,  cap.  4  (ms.  de  la 
bibl.  -lu  Conserva loire  de  musique  de  Puris,  d*  01  la). 
(87,  Jbid.,  cap.  X,  ren.  3.  ' 
<>Wj  !<ihj.  cap.  X,  reg.  3. 
1*0)  fbid.,  cap.  X,  n*g.  7. 
(*»)  Ibi  I.,  cap.  XL 
(9t)  Ihiil..  cap.  XII,  rrg.  prima. 
•i»i>  La  Mctiqve  vniverullt,  p.  41. 


3  ^       1  a; 

à3t^up».        ïm.  IML'*uri'  .131 

3*  Le  point  d'itération  s'écrit  de  la  môme 
mauière  que  le  précédent,  et  double  de  va- 
leur  la  seconde  brève  qui  suit.  Exemple  : 
c'oetrt  dira  : 


(93)  Ibid.,  p.  42. 
94)  Ibid.,  p.  43. 

95  Muticœ  3»  part.,  ap.  Gcrberti  Scriptorts,  ».  IH, 
p.  3ti2.  Cci  ouvrage  a  ét<*  t<  nninéle5no»rinbrr  1490. 

(96)  Adam  de  Fulm,  ibid. 

(971  Ibid.  ;— Tinctoris,  Super  punetis  muticaiibut, 
cap.  I  (mi.  6145  de  la  bibl.  du  Coniervatuire  Uo 
nikuique  de  Pari»,  p.  47). 
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Sauf  I*  diversité  des  noms,  la  chose  est 
absolument  la  môme  que  dans  la  doctrine  de 
la  notation  carrée  noire. 

Enfin,  dans  le  Traité  de  mvsiqve  de  LaVoye- 
Mignot,  imprimé  a  Paris  dans  la  première 
moitié  du  xvij*  siècle,  on  ne  trouve  plus 
que  des  ligatures  de  deux  noies.  La  brève 
n'est  pour  rien  dans  ces  ligatures,  et  l'au- 
teur dit  en  parlant  du  point  :  c  11  faut  ob- 
seruer  que  le  point  qui  est  mis  après  la 
notte  ,  augmente  toujours  de  la  moytié  la 
valeur  de  laditle  notte  après  laquelle  il  est 
posé  :  si  bien  qu'voe  notte  de  deux  me- 
sures suiuie  d'vn  point,  comme  □  vau* 
dra  trois  mesures....       »  (r  partie,  ch. 

Bans  le  plaiq-chant,  on  fait  usage  d'une 
note  carrée  noire  sans  queue.  C'est  le  point 
de  la  notation  en  neumes,  lequel  est  toujours 
ainsi  traduit,  à  moins  qu'il  ne  fasse  partie 
U  une  série  de  points  neumatiques  descen- 
dants; dans  ce  cas,  on  le  traduit  par  une 
note  en  forme  de  losange.  Exemple  : 


cle,  lesQgures  d'anges  jouaient  un  grand  rôle. 
On  leur  mettait  à  la  main  des  trompettes 
qu'elles  se  portaient  à  la  bouche  pour  les  faire 
sonner;  d'aulres  frappaient  sur  des  tambours, 
des  timbales  et  des  carillons.  Au  milieu  de 
ce  chœur  céleste  s'élevait  un  grand  ange  qui 
battait  la  mesure.  Autour  d'eux  s'agitaient 
des  étoiles  argentées;  la  lune  et  le  soleil  bril- 
lant d'or,  tournaient  sur  des  axes  qui  mettaient 
en  mouvement  une  multitude  Je  grelots  et 
de  sonnettes  pendant  que  des  coucous,  des 
rossignols  et  autres  oiseaux  mêlaient  leurs 
chants  à  ces  bruits  confus ,  et  qu'un  aigle 
planait  au-dessus. 

«  Seidel  rapporto  que  dans  certains  orgues 
on  trouve  un  registre  destiné  à  faire  éprou- 
ver une  petite  mystification  aux  personnes 
qui,  par  désœuvrement,  s'amusent  à  tirer  les 
registres  :  quand  elles  touchent  à  un  certain 
boulon  dont  l'étiquette  peut  exciter  leur  cu- 
riosité ,  une  grande  queue  de  renard  leur 
saute  à  la  figure  1...  A  la  tribune  de  l'orgue 
de  la  cathédrale  de  Barcelone,  on  voil  une 
tête  de  Maure  suspendue  par  son  turban. 
Lorsque  tes  jeux  les  plus  doux  se  font  enten- 
dre, la  figure  frémit;  mais  si  les  sons  augmen- 
tent de  force,  ses  yeux  roulent  dans  leurs 
orbites,  ses  deplss  enlre-choquent,  et  toute 
sa  face  est  en  proie  a  d'horribles  convul- 
sions. Le  mécanisme  qui  produisait  ces  ef- 
fets a  été  supprimé. 

«  L'orgue  de  la  cathédrale  de  Beauvais,  qui 
datai tdu  temps  de  François  I",  était  surmonté 
dit-on,  d'une  figure  colossale  de  saint  Pierre, 
qui,  le  jour  de  la  fête  patronale,  donnait  au 
peuple  la  bénédiction  en  agitant  la  tête  et  en 
roulant  les  yeux.  On  concevra  cette  fantasma- 
gorie h  une  époque  où  l'on  faisait  tomber  do 


(Tu-  Nisard.) 

BUFFET  D'ORGUES.  —  C'est  le  grand 
corps  do  menuiserie  qui  paraît  à  l'extérieur 
et  qui  contient  toutes  les  machines  et  les 
"tuyaux  dont  se  compose  l'instrument.  {Faet. 
d'orgues,  Encycl.  Roret,  t.  III,  p.  516.)  — 
«  Dans  le  courant  du  xvtr  siècle  et  au  com- 
mencement du  xviii',  on  se  donna  beaucoup 
de  peine  et  l'on  fit  de  grandes  dépenses  pour 
la  décoration  extérieure  de  l'orgue  ;  on  gar- 
nit tout  le  buffet  de  statues,  de  vases  ou  de 

figures  d'animaux  (98).  Souvent  on  orna  les  la  voûte  des  cathédrales  des  étoupes  enflam 
tuyaux  en  montre  de  peintures  et  de  doru-  mées  pour  figurer  la  descente  du  Saint-Es- 
res  ;  les  bouches  en  furent  converties  en  têtes  prit  sur  les  apôtres  le  jour  de  la  Pentecôte  ; 
de  lions.  On  voit  encore  de  ces  tuyaux  peints  mais  on  croira  difficilement  que  de  nos  jours 
et  dorés  dans  l'orgue  de  Gonesse,  près  de  on  ait  placé  dans  l'un  des  plus  beaux  instru- 
isis. Dans  celui  de  la  cathédrale  de  Tours,  menls  qui  existent,  et  aux  portes  de  la  capi-r 
il  s'en  trouve  qui  sont  à  facettes  triangu-  taie,  des  cylindres  de  papier  remplis  de  pois 
Jaires*  et  d'autres  qui  forment  des  colonnes  secs  pour  imiter  le  bruit  de  la  grêle!  Hâtons- 
torses.  Mais  on  a  été  plus  loin,  on  a  con-  nous  de  dire  que  l'habile  facteur  à  qui  l'on 
Terti  en  un  véritable  théâtre  de  marion-  doit  cet  orgue  magnifique  n'est  point  corn- 
nettes  l'instrument  destiné,  par  sa  puis-  plice  de  celarcin  fait  à  l'Olympe  de  l'Opéra.» 
sance  et  sa  majesté,  à  contribuer  aux  solen-  [Manuel  du  fact.  (Forg.f  Encyc.  Roret,  1. 1", 
nités  du.  çuile  divin.  Dans  ce  ridicule  specta.-    Notice  historique.) 


C 


C.  —  Cette  lettre  indique  le  troisième 
degré  de  l'échelle  dans  les  notations  Boé- 
tienne  et  Grégorienne.  Dans  cette  dernière» 
le  C  majuscule  signifie  le  it  grave,  le  c  minus- 
cule l'octave  de  ce  premier  ai,  et  le  ce  minus- 
cule redoublé  ou  superposé, la  doubleoctave. 

Lettre  qui,  dan*  l'alphabet  que  Romanus 

(98)  Dans  le  Parnaue  wtyrique  du  sieur  Théophile 
(EIzévir.  I66Q,  pet.  in-12,  p.  190),  on  trouve  les 
singes  {monnins,  en  provençal  mounin*)  du  buffet 
d'orgues  mentionné  dans  une  épigramnie  contre  une 


du 


a  tracé  pour  marquer  les  ornements 
chant,  signitiait  cito,celeriter. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  onzième- 
et  douzième  modes  de  l'Eglise,  c'est-à-dire 
les  troisième  et  quatrième  transposés  à 
une  quinte  supérieure. 

C  se  marquait  sur  la  ligne  jaune  de  U 

Sa  robe  mal  faite  et  mal  mise. 
Ne  plus  ne  moins  qu'une  Valise 
Sous  la  croupe  d'un  postillon, 
Luy  fait  aussi  mauvaise  morgue 
Que  ces  monnins  qui  sont  à  I  ori 
Qui  vont  brelans  au  carillon, 
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portée  musicale  de  Guido  d'Arezzo  pour 
indiquer  Y  ut. 

—  C.  Celte  lettre  était,  dans  nos  anciennes 
musiques,  le  signe  de  la  prolation  mineure 
imparfaite,  d'où  la  même  lettre  est  restée 
parmi  nous  celui  de  la  mesure  à  quatre 
temps,  laquelle  renferme  exactement  les 
mêmes  valeurs  de  notes.  (J.-J.  Rousseau.) 

—  C,  posé  au  commencement  de  la  ligne 
après  la  clef  et  les  accidents,  signifie  la  mesure 
à  quatre  temps,  et  C  barré  Q,  signifie  la  me- 
sure à  deux  temps. 

M.  Caslil-Blaze  a  proposé  d'indiquer  la 

mesure  à  quatre  temps  par  le  chiffre  V,  et  la 

mesure  a  deux  temps  par  le  chiffre  2.  Celte 

méthode  est  plus  claire  eu  effet,  car  il  y  a 

beaucoup  de  musicieus  qui  ne  savent  guère 

se  rendre  compte  de  la  signification  du  C 

ouvert  et  du  C  barré,  et  les  confondent  l'un 

avec  l'autre  :  cela  est  d'ailleurs  conforme  à 

la  manière  de  marquer  Jes  mesures  à  deux 

2   g  5 

quatre,  h  six  huit,  à  frot*  huit;     g<  g,  ce 

qui  signifie  que  la  première  se  compose  de 
deux  noires  au  lieu  de  quatre,  la  seconde 
de  six  croches  au  lieu  de  nuit,  la  troisième 
de  trois  croches  au  lieu  de  huit  encore. 

Mais  cela  a  l'inconvénient  de  faire  perdre 
l'origine  du  C  ouvert  et  du  C  barré.  Dans  le 
système  ancien  de  perfection  et  d'imperfec- 
tion, le  cercle  entier  ou  fermé  O  représen- 
tait la  perfection,  c'est-à-dire  la  mesure  ter- 
naire, et  le  cercle  ouvert  C  représentait 
Y  imperfection  ou  la  mesure  binaire.  Il  en  est 
résulté  que  la  mesure  binaire,  soit  à  h 
temps,  soit  à  9  temps,  a  retenu  le  C,  ou 
demi-cercle,  signe  du  binaire,  ouvert  dans 
le  premier  cas,  fermé  dans  le  second.  Quel- 
quefois, dans  les  canons  fermés  à  deux  par- 
ties, on  trouve  un  C  ouvert  et  un  C  barré 
l'un  au-dessus  de  l'autre.  Ce  signe  indique 
qu'une  des  parties  chante  la  note  telle 
qu'elle  est  marquée,  et  que  l'autre  double 
toutes  les  valeurs  réelles  et  de  silence. 

Enfin,  si  l'on  trouve  Cl,  C2  placé  au-des- 
sous des  lignes,  cela  signifie  canto  primo, 
canto  tecundo,  et  si  le  C  est  accompagné 
d'un  B,  il  signifie  avec  la  basse,  col  basso. 

C,  sol,  fa,  ut.—  Résultat  de  la  combinai- 
son des  cinq  premiers  hexacordes  super- 

I>osés  dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  sur 
a  corde  du  second  C  de  l'échelle  générale 
des  sous.  Dans  la  solmisation  par  les  mum- 
ces,  le  C  était  nommé  tantôt  sol,  tantôt  fa, 
tantôt  ut,  selon  qu'il  était  solfié  suivant  la 
propriété  de  bémol,  suivant  la  propriété  de 
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bécarre,  ou  suivant  la  propriété  de  nature. 

CACOPHONIE.  —  Union  discordante  de 
plusieurs  sons  mal  choisis  ou  mal  accordés. 
Ce  mot  vient  de  mr*?,  mauvais,  et  de  f»*tf, 
son.  (J.-J.  Rousseau.) 

CADENCE.  —  Le  mot  cadence  vient  de 
cadeue,  tomber.  La  cadence,  soit  rhy  thmique, 
soit  harmonique,  était  toujours  une  vérita- 
ble chute,  dans  le  premier  cas,  du  temps 
faillie  sur  le  temps  fort;  dans  le  second  cas, 
de  la  dominante  sur  la  tonique. 

Cadence  était  encore  le  battement  de  gosier 
ou  de  doigts  que  l'on  exécutait,  soit  avec  la 
voix,  soit  sur  les  instruments,  sur  la  pénul- 
tième note  d'une  phrase  musicale  :  l'origine 
du  mol  cadence  est  encore  ici  la  même. 

Dans  le  plain-chant,  on  appelle  cadencé 
l'inflexion  qui  se  fait  à  la  fin  d'une  période  ou 
d'un  membre  de  phrase  ;  quand  la  cadence 
a  lieu  à  la  fin  de  la  mélodie,  elle  s'appelle 
cadence  finale,  et  elle  fait  sentir  la  tonique  du 
mode.  Cette  cadence  est  toute  différente  de 
celle  de  la  musique  moderne,  qui  est  la  ré 
solution  d'une  modulation  par  les  accorda 
de  sous-dominante,  de  sixte  et  quarte,  et 
de  dominante. 

La  cadence  est  encore  une  certaine  harmo- 
nie de  rhythme,  soit  dans  le  chant,  soit 
dans  les  mouvements. 

Mais  revenons  aux  cadences  de  plain-ehant  : 
—  «  Quelle  est  la  nature,  le  nombre  et  le  lieu 
des  cadences. 

•  I.  Les  cadences  ne  sont  autre  chose  que 
certains  sons  ou  notes  qui  soot  propres  à 
diviser  chaque  mode  ou  pièce  de  chant  en 
divers  membresjet  à  en  faire  (99)  la  distinct 
tion  et  le  terme,  à  cause  que  la  voix  y 
tombe  plus  doucement  et  y  repose  plus  na- 
turellement qu'elle  ne  fait  pas  sur  les  au- 
tres sons  ou  notes  du  raesme  mode. 

«  11.  Le  nombre  des  principales  cadences 
de  chaque  mode  est  ordinairement  de  trois; 
dont  la  première  et  la  plus  considérée  est 
appelée  finale ,  parce  que  c'est  celle  qui 
l'achevé  et  le  termine;  la  seconde  est  I* 
dominante,  que  les  autres  notes  par  leurs 
fréquens  retours  vers  elle  reconnaissent 
comme  pour  leur  maislresse.  La  troisième 
est  la  médiane  ou  mediante,  qui  se  rencon-» 
Ire  au  milieu  de  la  quinte  de  chaque  mode* 
et  a  la  tierce  au  dessus  'de  la  finale.  Outre 
ces  trois  principales  cadences  il  y  en  a 
d'autres  qui  sont  moindres,  lesquelles  l'on 
à  aussi  accoutumé  d'employer,  loi  s  que  les 
p  eces  de  chant  sont  un  peu  longues;  sça» 
vuir  les  notes  qui  sont  à  la  seconde  dans  les 


(99)  Est  etiam  consideranda  dislinclio  in  lo- 
nonim  modulation! bu$  quaiu  Culdo  voluil  inlelligi  ; 
quantum  in  quolibet  caBin  conlintutim  quoad- 
usque  vox  qnieverit  pronunlianlur.  Hxc  enim  per 
ntnmat  sane  declaralur  :  neuma  enira  csl  vocum 
m  uotolaruiD  untca  respira  tion  C  congrue  pronuit- 
liandamm  aggregalio.  S'enma  gnece,  latine  nuiut 
soirt  interpréta  ri.  Describunl  enim  notatores  in  an- 
tipoonis,  et  nocturnU  responsariis  et  graduations 
ip&am  cerU  linea  in  moduin  pau&ae  caiiiilenas  ter- 
mifianlis  omnia  Hnearum  intcrvalla  complet  tente, 
diwdentem  distinctione*  ;  qua  quidem  innuunl  vocis 
lp«Mis  rcr-pira tionem.  (Fiu.urims,  lib.  |  Mut.  pra- 


ctieœ,  cap.  8.)  —  Qucroadmodum  in  metrissunt  lii- 
tene  et  syllabae,  partes  et  pedes,  ac  versus  ;  il*  et  in 
liarinonia  su ntp/i/onyi.id  est  «oui,  quorum  duo  vel  très 
aptantur  in  sy  lia  bas,  ipsaeque  sotetvcl  duplicatas  neu- 
niam,  id  est  partent  consliluunt  canlileiuc,  et  pars 
uns,  vel  plures  distinctionem  faciuul,  id  est  »s»n- 
gruum  respirationis  locmn,  etc.  (Guino  Akitisus» 
cap.  15  ilicrologi.)  —  lUud  aulem  qui»  non  intek 
ligat,  quod  de  votions  juasi  syllalœ,  et  partes,  et 
dtstinctiones,  vel  versus  fiunt,  quas  omnia  in  ter 
se  mira  suavîiate  concordant,  tantum  sape  con- 
conlvore»  quantum  similiorc*.  (Goido  iu  orologo 
Antiphonani,  wp.  9  seu  ulliroo.) 
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Ions  impairs;  el  aux  tons  pairs  les  notes  qui 
sont  è  la  quarte  au  dessous  la  finale  :  ou 
selon  Franchin  (100)  toutes  les  notes  par 
lesquelles  le  mode  peut  estre  décemment  et 
régulièrement  commencé... 

«  III.  Les  cadences  du  plain-chant  sont 
ordinairement  placées  aux  endroits  de  la 
lettre  où  sont  les  points,  les  deux  points, 
ou  les  virgules,  c'est  à  dire,  sur  les  derniè- 
res notes  qui  précèdent  les  points  et  les 
virgules;  afin  de  mieux  accorder  ensemble 
les  incisions,  les  membres,  et  les  périodes 
du  chant  avec  ceux  de  In  lettre,  et  la  sijmi 
tication  de  ceux-là  avec  le  sens  de  ceux  cy. 
Ce  qui,  toutefois,  n'empesche  pas  qu'il  ne 
s'en  rencontre  assez  souvent  en  d'autres 
endroits  de  la  lettre,  lors  que  ses  articles  ou 
ses  membres  sont  un  peu  longs,  et  que  les 
virgules  ou  les  points  sont  trop  éloignez  les 
uns  des  autres. 
«  IV.  Quant  aux  cadences  des  chants  mé- 


DtCTlONNAlKE  f-AJ  *M 

»jora  quippt  cero  dicuntur  campanœ  a  Cam- 
paniœ  reyione  ;  minora  nolœ,  a  civitate  Nota 
Campaniœ.  Et  dans  Johannes  de  Janua  :  Cam- 
pant* dicitur  a  Campania  provincia ,  quia 
ejus  usus  primum  ibi  repertus  est  (vel  potius 
in  ecclesiam  introductus).  Inde  campanula 
et  campanella,  ambo  diminut.  Inde  etiam 
campanarius,  qui  facit  campanas,  campana- 
ria  ejue  uxor,  vel  quœ  campanas  facit,  et 
hoc  campanile,  turris  in  qua  morantur  cam- 
pante. [Ap.  Du  Casgb.) 
CANON.  —  Le  canon  est  une  composition 

3 ni  repose  sur  une  imitation  rigoureuse  do 
eux  ou  de  plusieurs  parties  les  unes  à 
l'égard  des  autres,  de  telle  sorte  que  le  ca- 
price du  compositeur  se  trouve  limité  à  l'o- 
bligation étroite  de  se  soumettre  aux  règles 
de  l'espèce.  Ces  règles  sont  : 

1*  Imiter  exactement  les  intervalles,  quels 
qu'ils  soient,  dans  la  résolution  du  canon. 
2"  Donner  aux  parties  qui  résolvent  le  canon 


triques,  et  aux  cadences  des  hymnes,  et  des  les  mêmes  valeurs  de  notes,  el  la  même  éten- 
proses  qui  sont  en  plain-chant,  elles  sont 
placées  a  la  fin  ou  a  la  clôture  de  chaque 
vers,  et  à  leurs  césures,  quand  ils  en  ont, 
soit  qu'il  y  ail  du  sens,  soit  qu'il  n'y  en  ait 
pas,  soit  que  la  césure  se  trouve  à  la  fin  de  la 
diction,  soit  qu'elle  se  rencontre  au  milieu... 

«  V.  Les  cadences  pareillement  des  chants 
rythmiques  dans  la  psalmodie,  sont  à  la  mé- 
diation ou  césure,  et  à  la  tin  ou  terminai- 
son de  chacun  de  ses  versets. Celles  desmes- 


mes  chants  dans  les  leçons,  capitules,  epis- 
tres,  évangiles  ou  autres  choses  semblables 
sont  pareillement  aux  médiations,  et  aux 
terminaisons  de  leurs  versets,  ou  périodes; 
c'est  à  diie  sur  les  derniers  accens  et  syl- 
labes, qui  précèdent  immédiatement  les 
points,  ou  les  deux  points. 

«  VI.  Et  quoy  que  toutes  ces  sortes  de 
cadences  puissent  être  facilement  discer- 
nées par  ceux  qui  sont  un  peu  versez  dans 
la  pratique  du  chant,  neantrooins  il  ne  sera 
pas  inutile  d'y  mettre  des  marques,  soit  au 
plain-chant,  soit  au  chant  métrique...  atin 
que  ceux  qui  n'ont  pas  le  discernement  si 
prompt  ou  qui  l'ignorent,  puissent  d'abord 


due  dans  te  repos  qu'à  celle  qui  le  propose. 

3°  Ne  faire  de  repos  à  une  voix  qu'après 
l'entrée  de  l'autre.  {Voyez  Fétis,  Traité  du 
contrepoint  el  de  la  fugue.) 

Autrefois,  ainsi  que  le  remarque  Zarlino, 
on  mettait  à  la  tête  des  fugues  perpétuelle* 
(qui  n'étaient  que  des  imitations  canoniques, 
car  la  fugue  tonale  n'existe  que  depuis  la 
création  delà  dissonance  naturelle), certains 
avertissements  qui  marquaient  de  quelle 
manière  il  fallait  chanter  ces  sortes  de  fu- 
gues, et  ces  avertissements  étant  les  règles 
de  l'espèce  (wwiwç),  s'appelaient  canoni  ou 
canone  en  italien.  De  là  est  venu  notre  nom 
de  canon,  qui  veut  dire  règle,  dans  lequel, 
comme  nous  l'avons  dit,  l'imitation  est  rigou- 
reuse, tandis  qu'elle  est  périodique  dans  la 
fugue  tonale.  (ï  ov-Brossard,  au  mot  Canone.) 

«  Le  canon,  selon  M.  Fétis,  remonte  à  la 
seconde  moitié  du  xiv  siècle.  Il  consistait  à 
répéter  exactement,  dans  une  partie,  la  mé- 
lodie d'une  autre  voix,  en  commençant  l'imi- 
tation un  peu  après  l'entrée  de  la  première 
partie,  de  manière  à  former  une  harmonie 
entre  les  deux  voix;  on  trouve  un  exemple 


cl  sans  hésiter  les  reconnoistre,  et  y  faire  les  assez  grossier  de  cet  artifice  de  l'art  d'écrire 

pauses  ou  silences  convenables  avecune  plus  dans  le  Traité  anonyme  de  musique,  daté  de 

grande  uniformité.»  (Jlmilhac,  La  science  et  1375,  dont  le  manuscrit  a  appartenu  à  M.  Ro- 

ïa  prat.  du  plain-chant,  part.  V,  chap.  1".)  queforl;  mais  le  plus  ancien  essai  régulier 

CALTUDI  A.  —  Sorte  d'instrument  de  mu-  de  celte  nouveauté  est  dans  le  Benedictus  de 


sique  en  usage  dans  le  moyen  Age.  Nous 
ne  le  mentionnons  ici  que  parce  que  dans 
une  prose  de  la  Transfiguration,  ex  cod.  92. 
S.  Martial.  Lemov.  ann.  circiter600,  fol.  236, 
on  lit  :  Sempitema  virtute  eluit  cuncta  Do- 
minus  regens  creata,  cujus  in  caltudia  reso- 
nemus  organica.  (Ap.  Du  Cange.) 

CAMPANA. — Mol  latin  et  provençal,  qui  si- 
gnifie c/ocAe.  Les  cloches  ont  été  appelées  ainsi 


la  messe  de  Dufay,  Ecce  ancilla  Domini,  pu- 
blié par  M.  Kieseweller.  Dans  la  suite,  le 
canon  a  pris  une  grande  im|K>rtance  et  les 
musiciens  des  xv  et  xvr  siècles  en  ont  fait 
une  des  principales  conditions  de  leurs  ou- 
vrages. »  (Résumé philos,  de  VHist.  de  la  mu- 
sique, par  M.  Fétis,  pp.  ce  el  cci.) 

Suivant  M.  Th.  Nisard,  le  canon  remonte  à 
une  époque  beaucoup  plus  reculée.  Dans  son 


de  la  province  de  Campanie.  On  ht  dans  Ho-    Examen  critique  des  chants  de  la  Sainte-Cha 

pelle,  publiépar  leCorre#pondon/('n*du25aoftt 
1850),  cet  écrivain  avait  fait  allusion  à  un 
exemple  d'imitation  canoniquo  donné  par 
Jean  de  Garlande  (Ms.  de  Jérôme  de  Moravie). 


norius  d'Autun  (lib.  i,  cap.  U2)  :  Signa, 
quœ  nunc  per  campanas  danlur ,  olim  ver 
tubas  dabantur.  Hœc  tasa  primum  in  Nota 
Campania  sunt  reperla,  unde  sunt  dicta.  Ma- 

(100)  Debcnt  insaper  dislincliones  ipso»  sectimlum 
Cuidonein  fîcri  ei  Icnnioari,  ubi  &xpt*  el  condcccn- 


lius  lontis  illc,  in  quofiierinl,  poieril  regulariter  sorliri 
priraordia.  (Framchim;»,  lib.  i  Musicœprael.,  cap.  8.) 
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DE  PLAIN-CHANT. 


M.deCousscmakerenapubliélc/ac-«imt7eavec 
une traduction  dans  son  llistoirede l'harmonie 
aumoyen  àge  (Paris, in-4%  1852,  page  53  [101]). 
€e  fragment  n'est  pas  le  seul  que  les  monu- 
ments nous  aient  conservé.  Le  ms.  H.  196  de 
la  bibliothèque  de  la  Faculté  de  médecine 
de  Montpellier,  que  M.  Nisard  a  signalé  te 
premier  à  l'attention  des  savauts.  contient  en- 
viron trois  cents  motets-chansons  des  xr,  un' 
et  xiv*  siècles,  à  deux,  trois  et  quatre  voix. 
Parmi  ces  compositions  qui,  toutes,  sont  du 
plus  haut  intérêt,  et  comblent  une  lacune  de 
plusieurs  siècles  dans  l'histoire  de  l'art,  il  y 
en  a  beaucoup  où  l'artifice  du  canon  musical, 
appelé  repetilio  diverses  vocis  par  Jean  de 
Garlande,  est  mis  en  œuvre  avec  une  véri- 
table élégance.  Voici  un  curieux  spécimen 
de  ce  genre,  que  M.  Nisard  a  bien  voulu 
traduire  pour  ce  Dictionnaire ,  et  qui  se 
trouve  au  fol.  392  recto  du  ms.  196;  nous 
regrettons  que  la  gravure  n'ait  pas  respecté 
le  travail  du  traducteur,  et  qu'elle  ait  détiguré 
toutes  les  longues  en  les  représentant  avec  un 
trait  descendant  à  gauche, au  lieu  de  lamettre 
toujours  à  droite  (  ^  )  ou  même  qu'elle 
ait  mis  quelquefois  ce  trait  à  droite,  mais 
ascendant  :  ce  qui  est  contre  toutes  les  règles 
-en  usage  avant  le  xv*  siècle. 
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(101)  Voie!  la  traduction  de  M.  de  Cousscmakcr 


M.  Th.Msard  pense  qu'il    faut  traduire  ainsi  : 
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«  Comme  l'imitation,  dont  il  n'est  qu'une 
espèce,  le  canon,  dit  M.  Félis,  peut  avoir  sa 
résolution  à  l'unisson,  à  la  seconde,  à  la 
tierce,  à  la  quarte,  à  la  quinte,  à  la  sixte, 
à  la  septième  et  à  l'octave,  soit  inférieures, 
soit  supérieures. 

«  Le  style  ancien  et  sévère  n'admet  que 
les  canons  à  la  quarte,  à  la  quinte  et  à  l'oc- 
tave. Les  canons  à  l'unisson  et  a  l'octave 
sont  les  plus  en  usage  dans  le  style  mo- 
derne, qui  n'admet  ceux  è  la  quarte  et  à  la 
quinte  qu'avec  une  certaine  restriction  dont 
voici  les  motifs  : 

«  La  tonalité  du  plain-chant,  dans  laquelle 
ont  écrit  tous  les  compositeurs  des  xv'  et 
vnT  siècles,  r.'ayant  pas  de  note  sensible 
réelle,  ne  donne  point  lieu  à  la  modulation 
proprement  dite  :  la  forme  des  chants  dé- 
termine seule  le  ton.  Il  suit  de  là  qu'il  im- 
porte peu  que  l'imitation  canonique  soit  a. 
la  quarte,  à  la  quinte  ou  è  Poclave,  car  il  ne 
peut  en  résulter  qu'une  voix  module  dans 
un  ton.  pendant  que  l'autre  modulerait  dans 
un  ton  différent... 

«  Dans  la  tonalité  moderne,  la  note  sen- 
sible et  le  quatrième  degré  ne  laissant  au- 
cun doute  sur  le  ton,  il  est  évident  que  si 
Ton  fait  un  canon  exact  à  la  quinte,  deux 
ions  différents  se  prononceront  a  la  fois,  car 
la  partie  qui  résoudra  le  canon  aura  aussi 
sa  note  sensible  et  son  quatrième  degré; 
or,  ce  combat  continuel  de  deux  tons  diffé- 
rents, serait  fatigant  pour  l'auditeur.  On 
évite  ce  défaut  en  faisant  une  altération 
d'un  demi-ton  dans  la  résolution  du  canon, 
toutes  les  fois  que  cela  est  nécessaire,  pour 
ne  pas  sortir  de  la  modulation  principale. 
Cette  altération  se  fait  en  ajoutant  un  dièse 
ou  en  supprimant  un  bémol,  lorsque  le  ca- 
non est  à  la  quarte  supérieure  ou  à  la 
quinte  inférieure,  et  en  supprimant  un  dièse 
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ou  en  ajoutant  un  bémol,  lorsqu'il  est  à  la 
quinte  supérieure  ou  à  la  quarte  inférieure.  • 
;Fèns,  Traité  du  contrepoint  et  de  la  fu- 
gue.) 

Après  ces  règles  générales  du  canon, 
nous  en  mentionnerons  quelques  espèces  : 
•  La  canon  circulaire,  qui,  après  avoir  par- 
couru les  douze  tons  majeurs  ou  mineurs 
du  système,  se  trouve  au  point  où  il  a  com- 
mencé, et  semble  ainsi  décrire  un  cercle 
parfait; 

Le  canon  perpétuel,  qui  ne  diffère  du  ca- 
non ordinaire  que  par  les  dernières  mesu- 
res, disposées  de  manière  que  le  canon  re- 
commence par  une  voix,  pendant  que  l'autre 
achète  sa  résolution.  Le  canon  circulaire  est 
nécessairement  perpétuel; 

Le  canon  par  augmentation  oti  par  dimi- 
nution dans  la  valeur  des  notes,  qui  se  fait 
par  des  tâtonnements  et  des  modifications 
de  mesure  en  mesure  ; 

Le  canon  appelé  polymorphos,  ce  qui 
signifie  beaucoup  de  formes;  c  est  celui  dont 
le  sujet  est  susceptible  de  plusieurs  résolu- 
tions, soit  a  des  intervalles  différents,  soit  à 
des  distances  diverses,  soit  à  volonté  par  un 
mouvement  direct  et  contraire,  soit  enfin 
par  augmentation  ou  par  diminution; 

Le  canon  employé  comme  accompagne- 
ment du  plain-chant.  Mais  ce  genre  rentre 
dans  les  règles  du  contrepoint  fleuri  à  l'égard 
du  plain-chant.  Il  faut  mentionner  encore 
les  canons  formés  d'un  très-grand  nombre  de 
voix  et  oui  ne  sont  guère  que  des  objets  de 
curiosité,  car  ils  sont  dépourvus  de  chant, 
et  ne  roulent  que  sur  un  accord  parfait.  On 
cite  deux  canous  de  Valentini,  le  premier  à 
trente-six  voix,  distribuées  en  neuf  chœurs, 
et  le  second  à  quatre-vingt-seize  parties  en 
viogt*quatre  chœurs.  Dans  ces  canons,  deux 
voii  entrent  toujours  ensemble,  par  un  mou- 
vement contraire,  à  la  quinte  et  à  l'octave  su- 
périeure. Il  faut  ajouter  que  Valentini  a  écrit 
deux  gros  volumes  in-folio  sur  ces  puérili- 
tés, sous  le  titre  de  Canoni  nodo  di  Salo- 
mon* a  96  voci,  Rome,  1631,  in-fol.,  et  de 
Canoni  musicali,  Rome  1655,  in-fol.  (Fétis, 
toirf.,  passim.J  11  ne  faut  pas  confondre  avec 
ces  subtilités  les  canons  de  Vallerano  (Paolo 
Augustini  ),  de  Nauini,  de  Porta,  de  Pales- 
triua,  qui  sont  donnés  en  exemple  dans  le 
Traité  de  M.  Fétis. 

Pour  répondre  à  la  curiosité  des  lecteurs, 
nous  mentionnerons  ici  le  genre  de  canon 
appelé  énigmatique  :  «  C'est  un  canon  dont 
on  n'écrit  souvent  que  le  sujet  ou  antécé- 
dent, en  indiquant  par  quelque  signe  ou  de- 
vise, le  nombre  de  voix  dont  le  canon  se 
compose,  et  la  manière  de  le  résoudre.  Un 
canon  écrit  ainsi  s'appelle  canon  fermé  ou 
énigmatique.  Lorsqu'il  est  résolu  et  mis  en 
partition,  on  lui  donne  le  nom  de  canon  ou- 
vert. Ces  sortes  d'énigmes  furent  en  vogue 
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pendant  presque  toute  la  durée  des  xvi*  et 
xvn*  siècles;  c'étaient  des  espèces  de  défis 
que  les  compositeurs  taisaient  aux  musiciens 

/es  plus  habiles  ,  et  chacun  les  enveloppait  que  toutes  ces  choses  ne  devraient  être  re- 
d'autant  d'obscurité  qu'il  pouvait;  l'un  fai-  gardées,  comme  dit  M.  Fétis,  que  comme 
sait  consister  son  mérite  à  cacher  le  sens  de    ces  semelles  de  plomb  que  les  anciens  aiu- 


aon  énigme,  et  l'autre  attachait  sa  gloire  a  la 
deviner.  »  (Fétis,  ibid.) 

Voici  quelques-unes  de  ces  énigmes  : 
Clama  ne  cesses,  —  Otia  dont  vilia.  L'une  et 
l'autre  faisait  connaître  que  le  conséquent 
répond  à  toutes  les  notes  de  l'antécédent,  en 
supprimant  les  silences. 

En  voici  trois  qui  sont  significatives  en  ce 
que  les  lettres  forment  les  mômes  mots,  soit 
qu'on  lise  de  gauche  à  droite,  ou  de  droite  à 
gauche.  C'est  le  canon  rétrograde  qu'on 
exécutait  à  rebours  en  retournant  le  livre  : 

([  Signa  te  signa  tentera  me  Ungis  ei  angii. 
(  *«jluc  |9  Slïuei  Mil  Bllll»  M  tulio 

Rnma  tibi  subito  moiibus  ibii  amor. 
mouic  iiq;  «nqitoou  oiiqns  jqn  *uioy 

(In  ciriiin  imus  imciu  ecce  lil  coiisuinimur  igni. 
juSi  Jiiuiiuinsuoo  m  9009  niMu  snui;  uiiutf  ti| 

Crescit  eundo.  — Aseendo  ad  patrem  meum, 

—  Ces  deux  devises  signifient  que  chaque 
fois  que  le  canon  recommence,  il  hausse 
d'un  ton. 

Décrétât  eundo.  —  Sed  post  vesperas  dé- 
clinât. —  A  chaque  reprise,  le  canon  baisse 
d'un  ton. 

Nigra  sum,  sed  formosa.  —  Cœcus  non  ju- 
dieat  de  colore.  —Le  conséquent  doit  con- 
vertir en  blanches  les  notes  noires  de  l'an- 
técédent. 

De  minimis  non  curât  proetor.  —  Le  con- 
séquent ne  doit  chanter  ni  les  blanches  ni 
les  noires  de  l'antécédent,  mais  seulement 
les.  rondes  et  les  notes  d'une  grande  va- 
leur. 

Qui  se  exaltât  humiliabitur ;  —  Qui  se  hu- 
miliât exattabitur;  —  Contraria  contrariis 
curantur;  —  Qui  non  est  mecum  contra  me 
est.  —  La  réponse  doit  être  l'opposé  de  l'an- 
técédent, c'e^t-à-dirc  que  si  celui-ci  monte, 
le  conséquent  doit  descendre,  et  vice  versa. 

Respice  in  me;  os  tende  mihi  faciem  tua  m. 

—  Le  conséquent  exécute  les  notes  de  l'an- 
técédent dans  le  sens  inverse,  commo  si 
l'un  et  l'autre  se  regardaient. 

Vous  jeûnerez  le  Quatre -Temps.  —  Le 
conséquent  répond  après  la  valeur  de  quatre 
temps,  c'est-à-dire  de  quatre  mesures  3  ou 
C,  etc.,  etc. 

Cherubini  s'était  amusé  à  résoudre  tous 
les  canons  qui  servent  de  vignettes  à  l'His- 
toire de  la  musique  du  P.  Martini.  On  en 
trouve  de  fort  curieux  a  la  fin  du  Traité  do 
M.  Fétis,  dont  nous  avons  extrait  tous  ces 
détails.  On  en  trouve  également  beaucoup 
dans  le  Dictionnaire  de  musique  de  VEnry- 
chpédie  méthodique. 

Mais  tout  cela  n'est  pas  de  l'art.  Ce  sont 
des  exercices  utiles  sans  doute,  puisqu'ils 
servent  a  familiariser  les  élèves  avec  les 
combinaisons  de  la  science;  malheureuse- 
ment on  leur  persuade  trop,  et  ils  sont  trop 
enclins  à  se  persuader  eux-mêmes  que  c'est 
là  le  vrai  but  de  leurs  études,  et  qu  ils  sont 
de  grands  génies  parce  qu'ils  ont  appris  à 
retourner  un  sujet  de  cent  manières,  tandis 
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choient  aux  pieds  des  coureurs  pour  les  ren-  messe  Gaudeamus,  qui,  suivant  lui  attes 

cire  plus  agiles,  lorsqu'ils  se  trouvaient  tout  taientla  supériorité  de  ce  maître  sur  son  ort 

a  coup  débarrassés  de  ce  poids  incommode,  décesseur  Dufay. 

Ce  n'est  pas  que  toutes  ces  formes  ne  soient  rAisiTiniiv     -  a  »•   .  /■  •.  .• 

belles  lorsqu'on  sait  les  faire  servir  d'enca-  Jf«  A w  «  "  ~  Adj5lî  V*1'611  *  .S0*  8" 

drement  à  une  belle  idée.  On  sait  le  parti  gT ble  commode  à  chanter.  Il  se  dit 

qw e  Rossini  a  tiré  du  canon  dans  plusieurs  Jue  ce  soU  les  ïnlerï iiff  Sïïî".6  re 

do  ses  ouvrages,  nommément  dans  J/oï,e.  gf-S!  soxn\  .Jj               ™  ^"t  pas  trop 

11  est  vrai  que  Rossini  a  usé  d'une  grande  £            nL  Pif  i  f°P  Pr,i:c,Pllées  »  do 

liberté  de  style,  qu'il  s'est  contenté  de  poser  g^/g  ïïn£tf  ^c,,i«erf  T*™01  sai* 

uno  phrase  principale  qui  s'entrelace  dans  D  gCuer  ,a  V01X,B  (J_J*  Rousseao.) 

toutes  les  parties  chantantes,  tandis  que  le  CANTAR,  CANTA,  CANTAT.  —  Mot  pro- 

P.  Martini,  Cherabini  et  autres  ,  ont  su  vençal  qui  signifie  chantrerie  ou  anniversaire 

faire  autant  de  phrases  qu'il  y  a  de  parties,  Pour  te*.  morts.  De  là  le  mot  latin  cantare, 

et  qui  sont  autant  d'accompagnements  les  substantif;  car  il  n'est  employé  que  dans 

unes  à  l'égard  des  autres.  Reste  à  savoir  si  les  archives  du  midi,  d'Aix,  de  Marseille,  de 

ces  tours  de  force  valent  une  belle  idée  mé-  Digne,  etc.  {Voy.  le  Dictionnaire  provençal 

lodique  traitée  avec  plus  de  négligence  et  d'Honnorat,  et  Du  Cange.) 

de  laisser-aller.  CANTAR1UM.  -  C'est  ce  que  les  histo- 

Tous  les  grands  compositeurs  anciens  ont  riens  appellent  theca,  une  sor? de  ras seUe 

fait  des  canons,  des  énigmes,  comme  les  0Ù  l'on déposait l'Antiphonau-e authentim  • 

grands  poètes  ont  pu  faire  des  jeux  de  mots  pour  qu'j/  fût  a  por^e  70^6   000^  ^ 

et  des  logognphes.  Et  il  est  arrivé  souvent  feckeardus  le  Jeune  dit/dans  a  vie  de  Non 

au'on  a  plus  parlé  d'un  homme  à  cause  ker  Ralbulus  :  «  Era t  Romm  m  nisïerium 

de  ses  énigmes  et  de  ses  logogriphes  qu'à  quoddam  et  theca  ad  AntXnarii  aulh^ 

T^t^^^'Z^^f  1  ci  pub,iCam  ?"»»ibus.dvel™^ 

a  ce  sujet  les  retlexio  s  suivantes:  «Je  crois  tionem  repos  lori  ,  quod  a  cantu  nomma- 

devoir  pourtant  justiner  ces  grands  maîtres  bant  cantarium.  Ta 'le  quidem Tpfe a?ud  no* 

(Ockenheim  entre  autres)  d'un  mérite  si  ad  instar  illius  circa  a7am        olorum  cî  i 

réel,  du  reproche  qu'on  leur  adres&e  de  n'a-  aulhenlico  locari  forii  n.Lm  « 1  .««iS 

Celte  inculpation,  qui  semble  d'abord  asse*  die.si  quid dissentitur.qûasi  in  snecX  error 

fondée,  vient  de  ce  qu'on  les  juge  unique-  ojusmodi  universus  corrSr  W  ÏÏkIÎdÎ 

SïiibSE?  }ZllnZ*%  é,ér,nlaires  ,es  iu>.  V  SE  mo«^ 

compilations,  et  mfme  d  après  les  grands  et  Mklch   Goldast     »«-,,«,  „i„„„„'L„L.l 

savants  traités  des  théoridi'dacticiens  qui  les  fc^pLesTramî  in^foT  16ol  Ti  n  ^ 

ont  suivis,  ceux  des  Allemands  surtout,  qui  P  «           ° 1606'  f'  1  p/.  ^ 

n'ont  cherché  à  recueillir,  dans  les  œuvres  —  «  Recolo  me  legisse  in  commentanis  re- 

de  ces  maîtres,  que  des  amphigouris  bar-  Lum  Moscovitarun>,  non  audere  Moscovitos 

moniques,  si  bien  qu'on  a  fini  par  s'imatri-  kvange«lum  tangere ,  nisi  prius  laverinl 

ner  à  tort  qu'ils  n'avaient  jamais  fait  autre  man.us!  se(lue  slSno  crucis  ««unierint,  et 

chose.  En  effet,  on  n'a  connu  l'inimitable  mc,,nat0  capite  nonorem  ei  exhibuerint; 

Ockenheim,  c'est  ainsi  que  l'appelle  Baini  fluorum  tamelsi  schismalicorum  reveren- 

que  par  un  canon  d'une  exécution  impos-  ilaru  Par  essel  omnes  orlhodoxos  imilari. 

sible,  portant  le  litre  de  Fuga  trium  vocum  Mo.rera  ♦        nu"c  viget  collocandi  super 

in  Kpidiatessarum,  ou  parla  messe  A  d  om-  P" , *lnar  nbru.m  Missalem,  antiquum  esse 

nem  tuum,  du  reste  fort  ridicule,  et  dans  la  co,ll8°  ex  online  Romano,  in  quo  slatuilur 

notation  de  laquelle  il  n'y  a  pas  de  clef  Ce  ut  ,Perlect0  Evangelio  accipiat  subdiaconus 

sont  là  les  seuls  échantillons  que  Glaréan  Pulvir,fr  et  Evangelium  a  diacono,  cumque 

nous  donne  de  ce  maître,  daus  son  Dode-  Prœce0«-  In  eodem  libro  inter  ea  quœ  por- 

cachordon.  Le  même  Glaréan  ne  nous  allègue  tantl*r  anle  P°nt«ocem  eunteui  ad  siationera, 

autre  chose  en  faveur  du  génie  d*Ocken-  nommalu.'\ cantutorium,  quod  nihil  aliud 

heim,  si  ce  n'est  qu'il  a  pris  plaisir  à  faire  fsse  c9nJ'c*0  quani  librum  seu  potius  tabu- 

dérivir  plusieurs  parties  d'une  seule;  il  cite  '  ïn  *Jua  scnPtum  erat  responsorium 

môme  a  sa  louange  un  Garritum  qùemdam  ('anen(lunl  post  epislolam;  nam  iufra  ait  : 

triyinta  sex  vocum  qu'il  déclare  ne  pas  avoir  ™s'?"««*  legerit  subdiaconus  epistolam,  as- 

vu.  Par  celte  dénomination,  il  ne  iiiut  pas  ce.    cant?r  cum  cant<*™  *  dicit  respon- 

se  représenter  un  motet  b  trente-six  voix  $°num-  »  (  Rerum  Liturgicarum  libri  duo 

effectives,  mais  bien  un  canon  circulaire  fuctore  Joanne  Bon  a;  Parisiis,  m.dc.lxxii, 

comme  ceux  oui  ont  été  déterrés  depuis  par  ,f  c- 25'  P-  275>) 

les  amateurs  de  ces  sortes  de  compositions.  Jncipit  liber  quod  cantatorium  dicitur. 

On  n'a,  il  est  vrai,  conservé  de  ce  maître  lit-on  dans  un  manuscrit  de  Tabbaye  de 

qu'un  petit  nombre  de  productions,  et  très-  Saint-Gall.  (Ap.  Du  Cangb.) 

Ko?,M<.r  Mlnî;bèaUîrS-peUVeî,,t  56  Vanl?r  ^  .  0n  lil  dans  ^'Ordinaire  romain  :  Postquam 

\u*        [   f" ^ M  Kiesewetter renvoie  ici ù  legeritt  cantor  cum  canlatorio  ascendit(iU 

des  fragments  d  Ockenheim  ,  qu'il  donne  ambonem)  et  dicit  responsorium  qradualem. 

dans  ses  planches,  et  à  des  morceaux  de  la  (/6id.)                mpinorium  grauwuem. 

^!ÎVcf/i™^n'a  imprl,Dé  qUC  fWt      d*'Ch0SW  ^Ockeahcim.  ,  (àTte.  d<  U  musique  occident*,. 
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Musi,  on  appelait  caniatorium  le  livre 
çrodufl.  parce  que  ce  livre  contient  les  ver- 
nets  qu'on  chantait  sur  les  degrés,  sur  le 
lieu  é>vé  nommé  aussi  cantatorium. 

CANTATA.  —  Mot  latin  qui  signifiait 
messe  chantée  dans  certains  pays. 

Apud  Du  Cakge  :  Charta  Swecica,  ann. 
Utt  apud  Schefferum  ad  chronicon  Ar- 
ehiepiscop.  Cpsaliensium,  p.  252  :  Ut  vica- 
rius  perpetuus...  prœsentibus quatuor  vica- 
riit  et  quatuor  parrulis  choralibus ,  annis 
sinqulis  eantatas  dicere  teneatur ,  videlicet 
primum  de  B.  Virgine  in  crastino  Nativilatis 
ejusdem.  secundum  de  omnibus  sanctis,  etc.  * 

CANTATE.  —  Sorte  de  petit  drame  a  voix 
seules,  qui,  à  l'origine,  comportait  un  ac- 
compagnement de  clavecin.  La  cantate  avait 
succédé,  au  nT  siècle,  à  de  petites  pièces 
de  chant  à  couplets,  pour  voix  seules,  avec 
accompagnement  de  clavecin,  de  luth  ou  de 
ihéorbe,  qui  avaient  remplacé  les  madrigaux 
h  quatre  ou  cinq  voix,  et  des  pièces  instru- 
mentales appelées  ricercari  qui.  comme  les 
madrigaux,  se  distinguaient  par  des  combi- 
naisons imitatives  et  canoniques.  Il  y  avait 
des  cantates  sacrées,  dont  le  sujet  était  les 
louanges  de  quelque  saint.  Elles  étaient 
chantées  dans  les  églises,  et  avaient  quelque 
ressemblance  avec  les  oratorios. 

Carissimi  est  le  premier  compositeur  qui 
ait  écrit  des  cantates. 

«  La  cantate  est  un  petit  poème  qui,  à  le 
considérer  sous  le  rapport  littéraire,  n'a 
point  de  caractère  bien  déterminé  :  néan- 
moins c'est  le  plus  souvent  le  récit  d'un 
fait  simple  et  intéressant,  entremêlé  de  ré- 
flexions ou  de  l'expression  de  quelques  sen- 
timents. Du  reste,  elle  peut  être  de  tous  les 
genres  et  de  tous  les  caractères,  sacré,  pro- 
fane, héroïque,  comique,  et  môme  bouffon: 
admettre  un  seul  ou  plusieurs  personnages: 
et  Ton  conçoit  qu'il  est  des  cas  où  elle  ren- 
tre dans  le  genre  de  l'oratorio  :  telles  sont 
la  Passion  de  Ramier,  la  Création  d'Haydn, 
et  autres. 

m  La  cantate  tire  son  origine  du  drame 
lyrique.  On  fait  remonter  l'époque  de  son 
invention  au  commencement  du  xvir  siècle 
(vers  1620).  Poliaschi .  de  Rome,  Loreli 
Vittorii ,  de  Spolète,  et  R.  Ferrari,  de  Reg- 
gio,  appelé  Ferrari  du  Théorbe,  à  cause  de 
son  habileté  sur  cet  instrument ,  sont  les 
premiers  auteurs  que  l'on  cite  comme  ayant 
acquis  quelque  réputation  en  ce  genre.  On 
comme,  après  eux,  T.  Merula.  Graziani, 
Bassani,  et  surtout  Carissimi.  Vers  le  mi- 
lieu de  ce  même  siècle,  M. -A.  Cesti,  son 
élève,  qui  perfectionna  le  récitatif,  L.  Rossi, 
Legrenzi,  et  enfin,  le  célèbre  A.  Scarlatti, 
qui  surpassa  tous  ses  prédécesseurs,  autant 
par  la  fécondité  que  par  l'éclat  de  son  génie. 
Au  commencement  du  xvnr,  on  remar- 
que Fr.  Gasparini,  Giov.  et  Ant.  Ronon- 
cini  ;  le  célèbre  R.  Marcello,  qui  a  composé 

Slusieurs  cantates  très-eslimées;  Pergolèse, 
ont  YOrphée  est  cité  comme  un  cbef-d'œu- 
▼re;  Vivaldi,  connu  par  ses  œuvres  de  vio- 
lon :  enfin,  le  baron  d'Astorga  et  le  célèbre 
N.  Porpora,  qui  ont  laissé  l'un  et  l'oulre  des 


recueils  qui  sont  comme  ce  qu'il  y  a  de  plus 
classique  en  ce  genre. 

<  Nous  avons  malheureusement  a  faire  sur 
la  cantate  la  même  réflexion  que  sur  les 
madrigaux  :  c'est  encore  une  espèce  de 
composition  abandonnée  et  négligée  depuis 
près  de  deux  générations,  au  point  que  les 
amateurs  instruits  sont  les  seuls  qui  dai- 
gnent étudier  les  chefs-d'œuvre  que  nous 
ont  laissés  les  générations  précédentes.  » 
(Sommaire  de  VHist.  de  la  Musique,  placée 
en  tête  du  Dictionnaire  des  musiciens,  par 
Cboroi.) 

CANTATRICE.  —  On  appelait  du  nom 
de  cantatrices  des  femmes  dont  la  pro- 
fession était  de  chanter  des  lamentations 
aux  cérémonies  des  obsèques.  Saint  Chry- 
sostome  et  saint  Jérôme  parlent  do  cet  usage 
comme  étant  pratiqué  dans  la  Judée  :  Hic 
mos,  dit  ce  dernier  (in  cap.  ix  Jerem.)  tu- 
que  hodie  permanet  in  Juaœa,  ut  mulieres, 
sparsis  cr imbus,  nudatisque  pectoribus,  voct 
modulata  omnes  ad  fietum  concitent.  Ces 
femmes  étaient  nommées  tubicines  ou  lifrt- 
cines,  parce  que  leurs  fonctions  les  assi- 
milaient aux  anciennes  pleureuses  qui 
mêlaient  leurs  cris  au  son  des  trompettes 
dans  les  funérailles;  plus  tard,  des  cotnp- 
teuses ,  computatrices ,  parce  qu'elles  fai- 
saient l'énumération  des  verjus,  des  digni- 
tés, des  richesses ,  etc. ,  du  défunt.  Les 
textes  suivants  que  nous  empruntons  à  Du 
Cange  prouvent  qu'elles  ont  été  l'objet  de 
plusieurs  excommunications  :  «  Synodicon 
Nicotiense,  cap.  20  :  Quia  morbus  quidam 
pestifer  et  infidelitati  vicinus  valuit  in  his 
partibus,  ut  videlicet  in  exsequiis  mortuorum, 
in  domibus,ecclesiis,  et  cœmetrriis,  tubieines, 
quœ  lugubre  canunt,  quas  cantatrices  vocant, 
advocentur,  quœ  non  solum  turbant  divina, 
verum  etiam  provocant  seu  excitant  alios  ver- 
bis  vanis  ac  cantibus  et  paganorum  ac  Judœo- 
rum  ritui  consentis,  ad  plorandum,  verberan- 
dum,  et  lacerandum  seipsas  :  hoc  ne  fiât  dt 
cœtero,  districtissime  et  sub  excommumeatio" 
nis  vinculo  prohibemus,  etc.  —  Exeommuni- 
cantur  eœ  in  concilio  Nemosiensi,  ann.  1208, 
cap.  k  :  Et  cantatrices  in  funeribus  defunc- 
torum  sive  in  ecclesia,  sive  tn  ccemeteriis,  seu 
alibi.  —  Lamentatrices  appellanlur  in  conci- 
lio Marciacensi,  ann.  1326.  cap.  23,  Jubi  et 
inlerdicuntur.  » 

On  lit  dans  Boncompagnus,  de  Bologne, 
qui  vécut  en  1213 ,  dans  VArs  dictammis, 
îib.  i  (sub  fine)  :  Ducuntur  Rome  quœdam 
feminœ  pretio  nummario  ad  plangendum  su- 
per corpora  defunctorum,  quœ  computatrices 
vocantur,  ex  eo  quod  sub  specie  rhythmica 
nobilitates,  divitias,  formas,  fortunas  et  omnes 
laudabilet  mortuorum  actus  computant  seria- 
tim.  Sedet  namque  Computatrix  aut  interdum 
recta,  vel  interdum  proclivis,  stat  super  genua, 
crinibus  dissolntis,  et  incipit  prœconia  lau- 
dum  voce  variabili  juxta  corpus  defuncti 
narrare,  et  semper  in  fine  clausulœ,  Ho!  vet 
Hil  promit  voce  plangenti.  Et  tune  omnes 
as  tant  es  cum  ipsa  flebiles  voces  emittuni.  Sed 
computatrix  producit  lacrymas  pretii,  non 
doloris.  Cette  prof  ssion  est  prohibée  daus 
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les  Statuts  de  Milan,  1"  part.,  cap.  470. 

On  trouve  des  peintures  de  cantatrice»  et 
de  complexées  sur  certains  tombeaux,  no- 
tamment sur  le  mausolée  d'Anne  de  Bour- 

Sogne,  morte  en  1232,  duchesse  de  Bcdfort, 
ans  l'église  des  Céleslins  de  Paris. 
Un  autre  article  de  Du  Cange  nous  apprend 
que  l'on  donnai  lie  nom  de  réputation  la  lamen- 
tation plus  ou  moins  harmonieuse  de  ces  fem- 
mes, etqu'elles  étaient  nommées  aussi  reputa- 
trices  et  reputantes,  «quoddefunctoruragesta 
reputarentseunarrarent.»  licite  lesconstitu- 
t  io  ns  de  Frédéric,  roi  de  Sicile  :  Quoniam  Rapu- 
tationes  (Repulationes)  cantus  et  soni,  qui  pro- 
pter  defunctos  eelebrantur,  animas  astantium 
converiunt  in  luctum,et  movent  tôt  quodam- 
modo  ad  injuriant  Creatoris,proh  ibemus  Repu- 
tnntes^i»n*rt6i«ad«M*,  velaliœmulieresquœ  ea- 
rumutunturministerio,  necin  domibus  teu  ec- 
clesiis,  vel sepulturis,  vel  alio  quoeunque  loto, 
nec  pulsentur  circa  funebria  guidemœ  tel 
guitenm,  vel  tympana,  vel  alia  solita  instru- 
menta, quœ  ars  magis  ad  gaudium  quam  ad 
trUtitiam  adinvenit ,  pâma  unciarum  auri 
quatuor  mulctandis  Us  qui  cas  admiserint 
circa  hoc,  et  ipsis  Reputatricibus  simililer  : 
quœ  Heputatrices,  si  pcenam  solvere  propter 
paupertatem  nonpossinl,  ne  pamalis  prohibi- 
tion eludatur,  fustibus  cœdantur  per  civitatem 
et  terrant  ubi  prohibila  tentaverunt. 

CANT1LENA  [Cantitêne).  —  Mot  employé, 
pendant  le  moyen  âge,  pour  désigner  tout 
morceau  de  musique  religieuse,  comme  on 
peul  le  voir  dans  la  lettre  que  le  Pape  Paul  1" 
écrivit  à  saint  Remi,  évôquo  de  Rouen  et 
frère  du  roi  Pépin  le  Bret  (VitaS.  Remi  g., 
episcop.  Rolomag,  apud  Rolland,  xix  jan.). 
On  donnait  aussi  à  ce  mot  une  extension 
plus  générale,  en  l'appliquant  à  toute  espèce 
de  musique;  c'est  ainsi  que  les  artistes  du 
moyen  Age  disaient  :  Ter  terni  sunt  modi 
(inlervnlla  scilicet)  quibus  omnis  cantilena 
rontexitur.  (Gkrberti,  Script.,  lom.  II,  p.  . 
ISO.)  (Th.  Nisard.) 

CANTIQUE.  —  «  Les  Patriarches,  et  les  au- 
tres personnes  éminentes  en  dignité,  en 
vertu  et  en  piélé,è  leur  imitation,  ont  pareil- 
lement honoré  Dieu,  et  luy  ont  consacré 
leur  langue  par  des  Cantiques  spirituels.  Et 
il  est  remarquable  que,  dans  l'Ecriture  (103), 
leur  application  à  l'art  de  chanter  fait  partie 
de  leurs  louanges.  La  sage  et  généreuse 
Debbora,  après  la  défaite  des  Chananéens, 
tit  éclater  sa  reconnoissance  envers  Dieu 
par  un  (10V)  Cantique  plein  d'ardeur  et  de 
piété.  La  naissance  de  Samuel  en  fit  chanter 


Rarac  filins  Abi- 


(103)  In  péri  lia  tua  requireotet  modos  musicos. 
(Kcttf.  xuv,  5.) 

(104)  Cecinerunique  D  b^ra  et 
D<*m  in  illo  die  dicent 

(J05)  /  Reg.,  u.  1. 

(106)  Reg.  et  //  Paralipom. 

(107)  Cooslllnii  quoque  Ezechias  Levitas  in  donio 
Doiuini  cvni  cymbalis,  et  psalteriit,  et  eytbarU,  >e- 

ilioaem  David  Régis  et  Cad  Vident!* 
îeiae:  iiquidem  Domoti  pumcwvu 
propheiaruio  ejus.  UI  Paralipom., 
xm,  45.) 


un  aulre  à  (105)  Anne,  sa  mère,  pour  rendre 
grâces  à  celuv  qui  donne  aux  femmes  sté- 
riles la  ioye  d  une  heureuse  fécondité.  II  n'y 
a  rien  de  plus  connu  dans  l'Eglise  que  les 
Pseaumcs  de  David;  ils  sont  une  preuve  do 
son  zèle  à  employer  sa  voix  aux  louanges 
divines,  et  un  raodelle  aussi  bien  qu'un  mo- 
tif pour  l'imiter  dans  ce  saint  exercice.  Les 
Docteurs  et  les  Pères  de  l'Eglise  employent 
aux  Préfaces  de  leurs  commentaires  sur  ces 
Pseaumes  et  en  d'autres  endroits  toute  leur 
éloquence  pour  nous  en  déclarer  l'excellence, 
et  les  grands  avantages  que  les  âmes  fidelles 
en  reçoivent.  Le  bel  ordre  qui  s'observoit 
dans  leur  chant,  et  la  multitude  des  chantres, 
et  des  instruments  qui  y  estoient  desti- 
nez (106)  par  le  mesme  Roy,  et  par  le  sage 
Salomon,  son  fils  et  son  successeur,  font  voir 
l'estime  au'ils  faisoient  de  cet  art,  et  la 
grande  habitude  que  leurs  peuples  avoient 
dans  sa  pratique.  Mais  le  commandement  ex- 
près qui  en  avoit  esté  fait  à  ces  Roys  de  la 
part  de  Dieu  (107)  est  un  évident  témoignage 
île  Testât  qu  il  en  fait  luy  mesme,  combien 
il  agrée  ce  saint  exercice,  et  la  vénération 
que  nous  devons  avoir  pour  cette  institution 
divine.  Il  seroil  trop  long  de  faire  icy  men- 
tion des  (108)  Cantiques  d'Isaye,  d'Ezéchins, 
et  des  autros  justes  de  l'ancienne  loy,  ce  qui 
en  a  esté  dit  peut  suffire. 

«  11  reste  seulement  h  voir  ce  qui  s'est  pra- 
tiqué dans  le  christianisme  à  l'égard  du  pré- 
sent sujet.  Il  a  esté  cy  dessus  parlé  de  Marie, 
sœur  de  Moyse,  qui  célébra  le  premier  Cau- 
tique  qui  se  lise  dans  l'Ancien  Testament 
Voicy  une  Marie  beaucoup  plus  relevée  en 
dignité  et  en  grâce,  qui,  ayant  conçoit  dans 
son  chaste  sein  le  Sauveur  du  monde,  en 
glorifia  Dieu  par  le  premier  Cantique  (100) 
que  nous  lisions  dans  le  nouveau,  qui  est  si 
merveilleux  que  l'Eglise  nous  le  fait  chanter 
tous  les  jours,  afin  que,  répétant  les  paroles 
de  cette  incomparable  Vierge,  nous  partici- 
pions aussi  à  sa  dévotion  et  à  son  (110)  es- 
prit. Saint  Zacharie,  à  sou  imitation,  en 
chanta  (111)  un  autre  à  la  naissance  du  Pré- 
curseur du  mesme  Sauveur,  et  les  saints  an- 
ges imitèrent  pareillement  celle  qui  esloit 
devenue  leur  Reyne  par  le  mjstère  de  l'In- 
carnation, en  honorant  par  un  Hymne  la 
naissance  (112)  que  le  Sauveur  prit  de  celte 
incomparable  Vierge.  Le  saint  vieillard  Si- 
tnéon  chanta  setubiablement  son  Canti- 
que (119),  lorsqu'elle  le  luy  présenta  au  tem- 

fde,  et  le  Sauveur  mesme  daigna  authoriser 
'exercice  du  chant,  lorsqu'avec  les  Apostres 

Dixilqne  angélus  ei*  :  Pax  vobis,  tiolite  limere  : 
elennn  cuen  esaem  voaiscum,  per  volur>tite>n  Dei 
eram  :  iusum  beoedicile,  et  caniate  Uli.  {Totir 
xn,  18.) 

(t08)  /«lia  v  et  xx v»,  et  x-xxvm,  10. 

Ti 


l'une  caiiuvit  cantienm 
C6j».  (Judiih  xvi,  1.  etc.) 
(KO)  Luc*  »,46. 

(l  10)  Silin  singulU  ipirti.  t  M  «rite,  ut  exsulient  la 
De".  (Ambbosibs  Ir  Lutam  ) 
(111)  Luc.  t.  68. 
(11*)  Lue.  n,U. 
(il 5)  Luc.  u,38. 


Digitized  by  Google 


W  CAN 

il  4\Un  avmne  (ii*>)  après  l'institution  du 
Irès-saint  Sacrement,  immédiatement  avant 
que  d'entrer  dans  le  cours  de  sa  sainte  Pas- 
sion. Car  cet  Hymne  ne  consistât  pas  dans 
une  seule  prière,  mais  dans  une  prière  réci- 
tée arec  chant  et  daus  un  Cantique  d'ac- 
tion de  grâces  (115).  Il  ne  se  contenta  pas 
roesme  de  nous  en  avoir  donné  l'exemple, 
il  voulut  encore  en  instruire  les  Apostres, 
leur  coordonner  la  pratique  (116),  et  en  faire 
le  commandement  à  toute  l'Eglise  en  leur 
personne  ;  d'où  vient  que  saint  Paul  recom- 
mande si  fort  aux  Chrestiens  de  s'entretenir 
dans  la  ferveur  par  des  Pseaumes  et  des  Can- 
tiques spirituels;  (117]  et  que  l'Eglise  ob- 
serve cette  sainte  discipline  dès  sa  naissance, 
ainsi  que  Philon  mesme  et  Pline  le  neveu 
l'ont  écrit  (118),  desquels  le  témoignage  ne 
pmit  estre  suspeet,  d'autant  que  1  un  estoit 
juif,  l'autre  payen,  et  tous  deux  ennemis  du 
nom  etireslien.  Depuis,  l'Eglise  a  toujours 
continué  de  pratiquer  ce  moyen  d'honorer 
Dieu,  sans  qu  aucune  chose  ait  pu  interrom- 
pre le  cours  de  ce  saint  exercice  (119),  qui 
luy  est  un  prélude,  et  un  essay  de  ce  qu'elle 
doit  faire  un  jour  dans  le  ciel  arec  les  anges 

(114)  Et  bymno  dicte  exieruot  in  montent  Oliva- 
run.  ,  Matin.  »vi,  30.) 

(115)  Hjmoi  canin»  su  ht  continentes  laudes  Dei  :  ai 
■jt  bus,  et  non  ait  Dei.  oon  esthvuinua  :  et  ai  ait  laus, 
et  Dei  laus,  et  non  caoteiur,  non  eat  bymnua.  Opor- 
tet  ergo,  ut  ait  byiunua,  habeai  baec  tua  :  et  lau J  m 
et  Dei  laudem,  ei  camicum.  'AcctiST.  in  ptat.  OLYlil.) 

Modolata  Uns  eat  h  y  m  nus,  ut  qu'idem  arbitror  : 
eam  can tione  psalmus  eat  psalmodia .  (Grego*.  Na- 
iiaxx.  Carminé  iambico,  15.) 

H*mnus  eat  canticum  laudantium,  aeu  carme u 
beiitia:  et  laudia.  (Isu>.,  lib.  vi,  Orig.,  cap.  10.) 

(1 1€)  De  hymnu  et  p^l.uit  caoendi*  cura  et  >  psi  us 
Doroioi,  et  apoatolorum  babeamua  documenta,  et 
etempla,  et  précepte,  etc.  (Augustin.,  epiat.  exix, 
cap.  18.) 

(117)  Loquentet  vobismetipsia  in  psalmi»,  et 
nvmnis,  et  canticis  apiritualibua  cantantea  et  psal- 
lentes  in  cordibui  Tsatria  Domino.  (Ad  Ephet.  v,  19  ; 
ad  Calots,  ni,  16.) 

(118)  Tberapeuiat  non  aolum  eonlemplanlur  ;  sed 
etiam  caotica  et  bymnoa  in  laudem  Dei  componunt 
vario  metrorum  gênera,  rylbmiaque  cooeinnantes 
in  augusliorem  et  relifjiosam  apeciem.  Et  infra  : 
Nonnuili  ex  bis  vit  tertio  quoque  die  famem  aen- 
tiunt,  aiienti  ma  gis  ad  disciplina  ru  m  aeieutiam  :  née 
défunt,  qui  praelauie  aecepti  epulo  sapientix  copiose 
pnebenlia  sua  placita  perdurant  dupluao  ejus  tem- 
poria,  et  via  sexto  die  dégustant  ci  bu  m  oecetsariura, 
aaaueti,  ai  eut  cieadae,  rore  vivere;  canticis,  opinor, 
solaotrs  inediam.  Et  longe  infra  vertus  fi  ne  m  :  Tu  m 
aaaurgena  prae-.es  bynonum  in  laudem  Dei  primas 
oanit,  aut  récent  a  te  composittim.  aut  deanmptui) 

tic*  tupplicum  ririuiibus.)  ^ 

Cbrutiani  aolili  suut  tlalo  die  ante  lucem  conve- 
nire  carmenque  Chriito  quasi  D<  o  dicere  aecum  in- 
▼aerm.  (Pumoa,  11,  lib.  z,epitL  97,  ad  Trajanum. 
Lccuîccs  in  Pkilopair.) 

(It9)  Gratoa  nos  ilii  exbioentea,  ration  a  leaque 
pompas,  et  bymnoa  ilii  ceiebramus  atque  decania- 
mai,  OU.  (JotTIKOt  martyr,  in  oratione  ad  Antont- 
num  Pium.) 

'  Ctxauuit  Allund.,  Oral iont  ad  gen'et. 

*  Sooaat  inter  duos  psalmi  et  bymni,  et  mutuo 
provocant ,  qoia  mtliua  Deo auccinat.  (Tektulm  anui, 
ad  Uxorem,  lib.  Ua  in  fine.) 
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et  les  saints.  C'est  pourquoy  les  Pères  ont 
appellé  le  chant  de  1  Eglise  1  employ  des  an- 

fes,  l'œuvre  de  Dieu  (120)  et  l'office  divin, 
ar  où  il  est  aisé  de  voir  combien  ceux-là  se 
trompent  qui  en  jugent  bassement,  et  qui  no 
le  regardent  que  comme  le  partage  a>s  Ec- 
clésiastiques du  commun,  et  de  ceux  qui  ont 
plus  de  voix  que  «l'esprit  ;  et  combien  ceux 
qui  y  sont  occupez  y  doivent  apporter  d'at- 
tention et  de  ferveur,  attn  de  s'acquitter 
dignement  d'un  si  saint  ministère.  »  (Juin- 
lhac,  Science  et  pratique  du  Plain-Chant, 
part,  i,  chap.  3  ) 

CANTIQUE.  —  Le  cantique,  dans  son  ac- 
ception la  plus  étendue,  est  toute  espèce  de 
poésie  qui  se  chante,  et,  dans  un  sens  res- 
treint, cest  un  poème  composé  en  langue 
vulgaire  sur  un  sujet  de  religion  on  de  mo- 
rale. 

Pour  découvrir  l'origine  de  ce  genre  de 
poésie  et  sa  destination  primitive,  il  faut 
remonter  aux  époques  bibliques  et  jusqu'à 
Moïse,  auquel  nous  devons  les  deux  pre- 
miers cantiques  dont  il  soit  fait  mention 
dans  l'histoire.  Ce  sont  le  Cantemut  Domino  ; 
gloriote  enim  magnificat  u»  est  (Exode,  x*), 

'  Basilics,  epiat.  69. 

*  Diei  ortua  paalmum  résultat,  paalmam  re*onal 
occasua.  Mulieres  Apoaiolusin  eccleaia  lacère  jubei  ; 
paaimum  etiaui  boue  clamant.  Hic  omoi  dulcia  setati, 
hic  u tnque  aptut  eat  aeiui  ;  bunc  aenea  rigere  ae- 
nectuiia  depoeito  canuot,  bunc  veterani  triâtes  in 
cordis  sui  jucunditate  respondent;  huuc  juvenea 
sine  in^idia  cantant  lascitiss,  hune  adolescentes 
Sine  lubricse  xtatis  pc-riculo,  et  lenlamento  couci- 
nunl  voluptatis.  Juveuculz  i j>- ae  tioe dispeodio  ma- 
tronalia  paallunt  puions,  puellulx  aine  prolapsione 
verecuodias  eu  m  aobrietata  gravitatit  nyranum  Deo 
indexa?  vneis  snavitaie  modulateur  :  bunc  teuere 
geatit  pueritia,  bunc  mediiari  gaudet  infantia,  quas 
alia  déclinât  ediscere  ;  paaimum  reget  aine  poteaia- 
Lis  supercilio  résultant,  ptalinua  canlator  ab  impe- 
raloribua,  jubilatur  a  aiogulia.  Cortant  clamare  sin- 
guli  quod  omnibus  proficu.  Paalmot  virtutum  or- 
ginutn  est,  quod  tancti  Spirilus  plectro  pangens 
prophetae  venerabilia  cœletlia  aonitua  récit  in  lerria 
dulcedinem  résultai.  (Ambros.,  prtrfat.  in  ptalmot.) 

(120)  Psalmus  angeiorum  opua  eat  ;  cœleste  munua 
atque  adminiatratio,  incensum  apirituale.  Paalmua 
momium  illumina tio,  ac  rorporum  aanctilicatiu.  In 
boc  uunquam,  fratres,  exerceri  desisiamos;  et  domi 
et  extra  in  vils,  et  dormleotes  et  excitait  loqueiiles 
nobismetipsis,  in  paalmia  et  hymnia  et  canticia  apiri- 
tualibua. Paalmua  piorum  gaudium  :  hic  miosro- 
quium  exterminât,  riaum  reprimit,  judicium  augge- 
rit,  aoimam  in  Dei  laudem  excitât,  cum  angelis 
eboroa  agit.  (S.  Ernatat.  t.  1,  pag.  15.) 

*  l  bique  credimua  divinam  eaae  praeaeetiara,  et 
oculos  Domiiii  in  omni  loco  apeculari  bonos  et  ma  - 
loa  :  maxime  lamen  boc  aine  aliqua  dubiutione 
credamus,  cum  ad  opua  divinum  aasisiimu».  (S.  Be> 

MCOICTIJS,  Cap.  19  Réguler.) 

'  Ad  boram  divini  officii  moi  ut  auditom  fuerit 
aignum,summa  cum  feaiioalione  eurratur,  cum 
gravitate  tamen.  Fi  paulo  infra  :  Ergo  operi  Dei 
nihil  praepooatur.  (S.  Bknkdict.,  cap.  45  Reeula.) 
Item  :  Feaiinent  ae  pravenire  ad  opua  Dei.  (cap.  il.) 

'  Ex  régula  nos  ira  nihil  oceri  Dai  prsponere  licei. 
Quo  quidem  nom  ne  liudum  aolemaia,  qua;  Deo 
quotidie  ia  oratorio  peraolvu/itor,  Pater  ideo  Bene- 
diclua  voluit  appellari,  ut  ex  boc  clarius  aperiret, 
quam  nos  operi  ilii  velit  eaae  iotentot.  (Bermaju»., 
Serm.  47  in  cuntica.) 
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composé  pour  célébrer  le  passage  miracu- 
leux de  la  mer  Rouge  par  les  Hébreu  i,  sau- 
vés de  la  poursuite  de  l'armée  de  Pharaon, 
et  qui  fut  chanté  par  ce  législateur  et  par 
t*mt  le  peuple,  auxquels  répondait  le  chœur 
des  femmes  d'Israël  ayant  à  leur  tôte  la  pro- 
phétesse  Marie,  sœur  d'Aaron,  accompa- 
gnant leurs  voix  d'instruments  Je  musique, 
et  même  de  danses  religieuses,  devenues, 
depuis,  partie  intégrante  du  culte  hébraï- 
que ;  et  celui  du  cnap.  xxxii  du  Deutiro- 
nome:  Audits,  cali,  quœ  loquor  ;  audiat  ferra 
verba  oris  mei,  où  Moïse,  peu  de  temps 
avant  de  mourir,  rappelle  au  peuple  Israé- 
lite assemblé  les  bienfaits  dont  Dieu  l'a  com- 
blé et  les  maux  par  lesquels  il  a  châtié  son 
ingratitude.  Apres  ces  deux  cantiques,  les 
plus  anciens  et  les  plus  célèbres  de  l'anti- 

auilé,  l'Ancien  Testament  nous  offre  ceux 
e  Debora,  Qui  sponte  obtulistis  de  Israël 
animas  vestras...  {Juges,  v);  de  la  prophélesse 
Anne,  Exsultavit  cor  meum  in  Domino 
(I  Rois,  it,  1);  de  Judith,  Incipile  Domino  in 
tympanis....  {Judith,  xvi] |;  d'isaïe,  Con&tebor 
tibi,  Domine....  (xn,  1);  du  roi  Ezéchias, 
Ego  dixi  :  In  dmidio  annorum  meorum... 
{Isaie,  xxxviii,  10);  d'Habacuc,  Domine,  au- 
divi  vocem  luam,  et  timui  (m,  1);  des  trois 
enfants  dans  la  fournaise,  Benedicite,  omnia 
opéra  Domini  Domino  {Daniel,  m,  57);  ce- 
lui des  Lévites,  Surgite,  benedicite  Domino 
Deo  vestro...  {II  Esdras,  ix)  et  le  Cantique  des 
cantiques  de  Salomon,  qui,  d'après  fa  ver- 
sion des  Septante,  en  avait  composé  cinq 
mille.  11  faut  ranger  aussi  sous  cette  déno- 
mination générale  les  Psaumes  du  roi  David, 
qui  furent  écrits  pour  être  chantés,  et 
I  étaient  en  effet.  Dans  les  Paralipomênes 
(liv.  I,  chen.  xvi  et  xxv)  on  voit  que  le  Pro- 
phète royal  avait  établi  deux  cent  quatre- 
vingt-huit  chefs  d'orchestre  pour  diriger 
quatre  mille  musiciens,  divisés  en  vingt- 

auatro  classes,  lesquelles  devaient  se  succé- 
er  de  semaine  en  semaine  pour  le  service 
du  temple.  Asaph,  Héman  et  ldilhun  étaient 
les  chefs  de  cet  immense  corps  de  musi- 
ciens, chargés  d'exécuter  devant  l'Arche 
d'alliance  les  cantiques  inspirés  au  Roi-Pro- 
phète par  l'Esprit-Saiut.  Le  chant  était  ac- 
compagné des  accords  des  instruments  de 
musique  et  de  chœurs  de  danse  formés  par 
des  troupes  d'hommes,  de  femmes,  de  gar- 
çons et  de  filles,  portant  tous  un  vêtement 
uniforme,  et  chantant  le  même  air  en  dan- 
sant le  même  pas  avec  une  gravité  pleine  de 
modestie.  Ces  divins  cantiques,  auxquels 
rien  n'est  comparable  dans  aucune  littéra- 
ture, étaient  encore,  cinq  cents  ans  après  la 
mort  de  David,  chantés  dans  le  temple  de 
Zorobabel  par  les  Israélites  de  retour  de  la 
captivité;  et  même  aujourd'hui  ils  retentis- 
sent dans  les  synagogues  des  juifs  et  dans 
les  églises  chrétiennes,  comme  la  plus  ma- 
gnifique louange  des  œuvres  de  Dieu  et 
Taveu  le  puis  éclatant  de  la  misère  de 
l'homme. 

Le  Nouveau  Testament  renferme  trois 
beaux  cantiques»  qu'on  est  convenu  d'appe- 
ler évangéUqucs,  parce  qu'ils  sont  tirés  des 
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écrits  des  évangélistes.  Ce  sont  le  Cantique 
de  Zacharie,  Benedicius  DominusDeus  Israël.. 
{Luc,  i)  ;  celui  de  la  sainte  Vierge,  Magnifi- 
cat... (Ibid,  i);  et  celui  de  Siméon.  Nunc 
dimùtis...  (Ibid.,  u).  Tous  ces  cantiques, 
épars  dans  les  Livres  saints,  constituent  le 
plus  admirable  monument  de  poésie  lyrique 
élevé  è  la  gloire  d'une  religion  et  à  l'hon- 
neur d'un  peuple. 

Les  nations  païennes  è  leur  tour,  sous 
l'influence  des  deux  nobles  sentiments  qui 
sont  la  base  des  sociétés  humaines,  connu- 
rent aussi  le  Cantique,  et  l'employèrent  a 
offrir  des  hommages  publics  à  la  Divinité, 
et  à  exciter  les  dévouements  à  la  patrie.  Or- 
phée fit  servir  la  poésie  et  la  musique  au 
culte  divin;  et  c'est  aux  hymnes  religieux, 
aux  cantiques  sacrés  par  lesquels  il  adoucit, 
comme  par  enchantement,  les  mœurs  des 
hommes  en  leur  inspirant  le  respeet  des 
dieux  et  l'amour  de  la  vertu,  qu'il  doit  la 
juste  célébrité  de  son  nora,  parvenu  seul 
jusqu'à  nous,  à  travers  tant  de  siècles,  en- 
touré de  la  gloire  d'un  génie  pieux  et  civi- 
lisateur. A  Athènes,  dans  les  fêtes  religieu- 
ses des  Panathénées,  un  chœur  de  'jeunes 
hommes  chantait  dos  vers  en  l'honneur  de 
Minerve,  déesse  protectrice  des  peuples  con- 
fédérés de  l'Attique.  «  Point  de  ville,  qui, 
dans  le  courant  de  l'année,  ne  solennise 
quantité  de  fêtes  en  l'honneur  de  ses  dieux; 
point  de  fête  qui  ne  soit  embellie  par  des 
cantiques  nouveaux;  point  de  cantique  qui 
ne  soit  chanté  en  présence  de  tous  les  habi- 
tants, et  par  des  chœurs  de  jeunes  gens  ti- 
rés des  principales  familles.  »  l  Voyage  du 
jeune  Anacharsis,  t.  VU,  p.  51.)  L'auteur 
de  ce  savant  ouvrage  qui,  dans  son  27"  cha- 
pitre sur  la  musique  des  Grecs,  a  observé 
que  les  anciens  poètes  étaient  tout  à  la  fois 
musiciens,  philosophes,  législateurs,  ajoute 
que  l'harmonie  phrygienne  fut  destinée  aux 
cantiques  sacrés,  dont  la  plupart  appelés 
nomes,  c'est-à-dire  lois  ou  modèles,  étaient 
divisés  en  plusieurs  parties  renfermant  une 
action,  et  que  les  danses  étaient  comprises 
parmi  les  cérémonies  religieuses.  On  sait 
qu'Alcée,  après  avoir  célébré  la  liberté  et 
maudit  les  tyrans  dans  des  vers  que  les  ar- 
mées chantaient  en  allant  au  combat,  con- 
sacra les  accents  de  sa  lyre  à  la  louange  des 
dieux  do  la  patrie,  et  que  ce  fut  à  la  faveur 
de  l'enthousiasme  excité  par  un  chant  mar- 
tial que  Solon,  auquel  les  temples  devaient 
déjà  de  beaux  cantiques  religieux,  entraîna 
les  Athéniens  dans  l'Ile  de  Salamioe,  au 
mépris  du  décret  qui  condamnait  l'orateur 
assez  hardi  pour  en  proposer  la  conquête. 
Quand  Auguste,  l'an  de  Rome  737,  ordonna 
de  célébrer  les  Jeux  séculaires  institués  en 
l'honneur  de  Phébus  et  de  Diane,  il  chargea 
le  plus  fameux  poète  lyrique  de  l'empire, 
Horace,  de  composer  le  cantique  qui  devait 
faire  partie  de  cette  solennité,  consacrée 
par  des  sacrifices.  Ce  poème  fut  chanté  par 
trois  chœurs,  l'un  représentant  le  peuple, 
l'autre  les  jeunes  hommes  et  un  autre  les 
jeunes  filles,  forme  prescrite  par  les  pag^s 
sacerdotales  des  Livres  sibyllins. 
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Il  est  si  naturel  à  l'homme  de  traduire  ses 
plus  vives  impressions  par  le  chant ,  de  l'a- 
dapter, dans  une  forme  soleunelle,  aux 
grandes  circonstances  de  la  vie  publique , 
soit  comme  un  hommage  suprême  à  la  Divi- 
nité ,  soit  comme  moyen  d  encourager  aux 
importants  devoirs  de  l'existence  sociale , 
que  le  Cantique  se  retrouve  même  chez  les 
peuples  barbares.    Tacite ,  décrivant  les 
mœurs  des  Germains ,  en  constate  l'usage 
dans  le  culte  des  divinités  adorées  parmi 
eux.  «  Ils  chantent ,  dit-il ,  dans  des  vers 
antiques,  qui  sont  leur  seule  histoire  et  tou- 
tes leurs  annales,  le  dieu  Tuiston  et  son  (ils 
Mann ,  source  et  fondateurs  de  leur  na- 
tion •  :  Célébrant  carminibus  antiquis  quod 
unum  apud  illoê  memoriœ  et  annatium  est , 
Tuistonem  deum  et  filium  Mannutn,  origi- 
nem  gentis  conditore$que.  (Cap.  2.)  Ces  an- 
ciens cantiques  ■  étaient  des  pièces  de  poésie 
faites  à  la  louange  des  dieux  et  des  héros,  et 
destinées  a  perpétuer  le  souveuir  des  prin- 
cipaux événements.  Ces  espèces  de  romances 
n'étaient  point  écrites ,  et  ne  faisaient  que 
passer  de  bouche  en  bouche.  Cependant  le 
soin  que  l'on  avait  de  les  apprendre  aux 
jeunes  gens,  l'usage  non  interrompu  de  les 
chanter  en  certaines  occasions,  enfui  la  me- 
sure des  vers  (car  elles  étaient  saus  doute 
rimées),  devaient  les  préserver  longtemps 
de  toute  altération  considérable.  11  semble 
qu'au  vm*  siècle  depuis  Jésus-Christ  on  n'a- 
vait pas  encore  oublié  totalement  ces  vieil- 
les chroniques  orales  de»  Ueruiaius,  puisque, 
au  rapport  d*Eginhard,  Charlemagne  écrivit, 
c'est-à-dire  fit  mettre  par  écrit,  pour  les 
transmettre  a  la  postérité,  ces  cantiques 
barbares  et  très-anciens,  où  l'on  célébrait 
les  actions  et  les  guerres  des  anciens  rois.  > 
Barbara  [id  est  Germanica[Pertx\)  et  anliquis- 
ii  ma  carmina ,  quibus  teierum  regum  actus 
et  bella  canebanlur ,  scripsit  memoriœque 
mandat  it.  (Vita  Karoli  imperatoris.)  Nous 
croyons  devoir  avertir  qu'à  la  suite  des  ob- 
servations que  nous  avons  empruntées  à 
l'Histoire  de  la  littérature  de  M.  Schlegel, 
nous  avons  modifié  l'interprétation  que  son 
traducteur  a  donnée  des  trois  derniers  mots 
du  texte  d'Eginhard,  auquel  il  fait  dire  que 
Charlemagne  se  donna  même  la  peine  d'ap- 
prendre  ces  chants  nationaux  des  Germains , 
ce  que  n'a  pas  voulu  faire  entendre  son  bio- 
graphe. L'historien  romain  nous  apprend 
encore  d'autres  détails  curieux  concernant 
ce  peuple.  «  On  prétend  aussi  qu'ils  ont  leur 
Hercule,  et  c'est  le  premier  des  héros  qu'ils 
(  hantent  en  marchant  au  combat.  Ils  ont  un 
autre  chant,  appelé  bardit ,  par  lequel  ils 
s'animent  au  combat,  et  qui  leur  est  un  pré- 
sage de  victoire  ou  de  défaite;  ils  tremblent 
ou  font  trembler  selon  qu'ils  ont  entonné  le 
baniit.  C'est  moins  une  suite  de  paroles  que 
le  cri  du  courage.  Ils  cherchent  à  produire 
des  sons  durs  et  des  murmures  brisés,  en 
plaçant  leurs  boucliers  devant  leurs  bou- 
ches, atin  que  la  voix  plus  pleine  et  plus 
grave  s'eufle  par  la  répercussion.  »  Fuisse 
apud  eos  et  Herculem  memorant,  primumque 
omnium  virorum  ituri  in  pratlia  canunt.  Sunt 
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illis  heec  auoque  carmina,  quorum  relatut 
quem  bar  dit  um  votant,  accendunt  onimos* 
futureeque  pugnœ  fortunam  ipso  cantu  augu- 
rant ur  :  terrent  enim  trepidantve,  prout  so- 
nuit  acies.  Nec  tarn  voce»  quam  virtutis  con- 
centus  videntur  ;  affectât  ur  pracipue  aspert- 
tas  soni  et  fractum  mur  mur,  objectis  ad  os 
scutis,  quo  ptenior  et  gravior  vox  repercussa 
intumescat.  Il  fallait  que  le  chant  du  bardit 
fût  bien  terrible,  si  I  on  en  juge  par  l'idée 
que  l'empereur  Julien  donne  de  leurs 
chants  les  plus  gracieux.  «  J'ai  vu  moi- 
même,  dit-il  dans  le  Misopogon,  avec  quelle 
complaisance  les  barbares  d  au  delà  du  Rhin 
goûtent  leur  musique  sauvage,  dont  les 
airs,  aussi  durs  que  les  paroles,  ressemblent 
au  cri  de  certains  oiseaux.  »  Si  ces  paroles 
de  Julien  prouvent  l'incontestable  infério- 
rité de  la  musique  stridente,  de  l'idiome 
dur  des  Germains,  et  le  juste  dédain  qu'il 
en  avait  conçu,  en  les  comparant  aux  Tan- 
gues harmonieuses  des  Komains  et  des 
Grecs  et  à  la  belle  mélodie  de  leurs  chants, 
elles  confirment,  du  moins,  l'usage  de  la 
poésie  chantée  chez  ce  peuple,  dont  les  arts 
valaient  moins  que  les  mœurs,  mais  qui 
n'en  avaient  pas  moins  deviné,  par  un  ins- 
tinct naturel,  deux  puissants  ressorts  de  ci- 
vilisation dans  la  poésie  et  la  musique,  des- 
uelles  ils  se  servaient  non-seulement  pour 
onorer  les  dieux  et  la  mémoire  des  héros 
de  la  patrie,  mais  encore  pour  se  consoler, 
par  des  chansons,  de  leurs  infortunes  :  Con- 
tilenis  infortunia  sua  solantur. 

Les  Gaulois,  l'un  des  peuples  les  plus  re- 
ligieux do  l'antiquité  païenne,  durent  em- 
ployer aussi  le  Cantique  dans  l'exerciee  du 
culte,  par  cet  invincible  penchant  de  la  na- 
ture qui  porte  les  hommes  rassemblés  au- 
tour ues  autels  à  unir  leurs  voix  pour  chan- 
ter la  puissance  et  les  bienfaits  de  l'Être 
suprême.  Les  Commentaires  de  Jules  César 
rapportent,  du  moins,  que  les  druides  obli- 
geaient ceux  qui  voulaient  se  vouer  au  mi- 
nistère sacerdotal  à  apprendre  de  mémoire 
une  grande  quantité  de  vers,  qui  conte- 
naient probablement  les  croyances  religieu- 
ses de  la  nation  :  Magnum  toi  numerum  ver- 
suum  ediscere  dicuntur.  Un  peuple  qui  pos- 
sédait un  sacerdoce  professant  les  dogmes 
fondamentaux  de  l'immortalité  de  l'âme, 
des  récompenses  et  des  châtiments  après  la 
mort  ;  ayant  des  doctrines  sur  les  astres  et 
leur  mouvement,  la  grandeur  et  l'étendue 
de  l'univers,  la  nature  des  choses,  la  gran- 
deur et  le  pouvoir  des  dieux  immortels,  ob- 
jets de  l'enseignement  de  la  jeunesse  exclu- 
sivement confiée  à  sa  direction;  adminis- 
trant la  justice,  en  même  temps  qu'il  prési- 
dait aux  choses  divines  ;  formant,  avec  les 
chevaliers,  le  conseil  suprême  de  la  nation, 
dans  lequel  se  traitaient  les  grands  intérêts 
du  pays,  et  employant  les  caractères  grecs 
dans  les  actes  de  l'autorité  publique,  comme 
dans  les  affaires  privées:  un  tel  peuple  pré- 
sente, dans  son  organisation  et  1  état  de  ses 
connaissances,  les  signes  d'une  civilisation 
assez  remarquable,  pour  que  l'on  soit  en 
droit  de  conjecturer  que  la  poésie  et  la  mu- 
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sique  furent  chez  lui,  comme  chez  les  Ger- 
mains, consacrées  au  culte  des  dieux  et  à 
célébrer  les  grands  événements  oui  in- 
fluaient sur  ses  destinées.  Si  les  druides, 
ainsi  que  les  prêtres  d'Isis  en  Egypte,  déro- 
baient leurs  mystères  sacrés  au  vulgaire,  il 
est  difficile  d'admettre  qu'en  présence  des 
ini  iés  des  cantiques  n  aient  pas  été  chan- 
tés devant  leurs  autels,  comme  un  solennel 
hommage  aux  divinité*  protectrices  de  la 


tenir  dans  le  recueillement  au  pied  des  au- 
tels, de  suppléer  à  son  ignorance  par  uti 
moyen  approprié  à  l'état  de  ses  lumières 
L'idiome  populaire  fut  donc,  par  la  force  de 
la  situation  générale,  admis  dans  les  tem- 
ples pour  la  prédication  de  la  parole  de 
Dieu.  Puis  les  évôques,  par  une  condescen- 
dance aussi  paternelle  qu'éclairée,  permi- 
rent que  cette  innovation,  imposée  par  le 
malheur  des  temps,  s'étendit  a  quelques  nu- 


patrie.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  qui  est  certain,    très  compositions  en  langue  vulgaire,  des- 


c'est  que,  avant  même  que  le  christianisme 
eût  pénétré  en  Amérique,  les  Péruviens 
avaient  des  cantiques  destinés  aux  solenni- 
tés religieuses,  au  rapport  de  Garcilaso,  qui 
y  puisa  des  renseignements  pour  composer 
l'histoire  des  In  cas.  »  Comme  de  son 
temps,  dit  M.  Schlegel,  les  Péruviens  avaient 
déjà  perdu  l'intelligence  des  Quissos  ou 
franges,  qui  tenaient  lieu  de  livres  a  cette 
nation,  les  seuls  mémoires  dont  il  se  ser- 
vit furent  les  Cantiques  anciens,  que  sa 
mère,  princesse  du  sang  des  Incas,  lui 
avait  fait  apprendre  par  cœur  pendant  sa 
jeunesse.  » 

Chez  les  nations  chrétiennes,  les  Canti- 
ques sacrés  de  la  Bible,  admis  dès  l'origine 
du  christianisme  dans  la  liturgie  de  l'Eglise, 
furent  longtemps  les  seuls  que  l'on  chanta 


tinées  à  interpréter  aux  Odèles  certaines 
lectures  et  chants  liturgiques,  afin  de  faire 
entrer  les  assistants  dans  l'esprit  de  la  so- 
lennité du  jour,  et  de  les  occuper  ainsi  de 
pensées  pieuses  oui,  se  gravant  dans  leur 
mémoire  a  l'aide  du  chant,  pouvaient,  même 
hors  du  temple,  exercer  sur  les  esprits  une 
influence  salutaire  au  milieu  des  sollici- 
tudes de  la  vie  sociale.  Telle  fut  l'origine 
du  Cantique  en  langage  populaire,  de  YEpf- 
tre  farcie  et  du  Noël.  Un  écrivain  monasti- 
que du  xu*  siècle,  Lambert,  prieur  de  Saint- 
Yast  d'Arras,  cité  par  l'abbé  Lebeuf  dans 
son  Traité  hietorique  et  pratique  eur  le  chant 
ecclésiastique,  constate  positivement  l'exis- 
tence du  Cantique  en  idiome  vulgaire , 
comme  une  tradition  des  temps  antérieurs 


à  celui  où  il  vivait.  Dans  une  pièce  de  vers 
dans  les  temples,  parce  qu'ils  étaient  repro-  latins,  composée  en  1194,  il  dit  que  la  nuit 
duits  dans  une  langue  parlée  par  tout  le    de  Noël  les  fidèles  se  consolaient  de  l'obs- 


monde,  ou,  du  moins,  comprise  de  tous 
Mais  ils  ne  suffirent  plus  en  France  ni  en 
Allemagne,  lorsque,  sous  les  princes  Carlo- 
vingiens,  commença  le  mouvement  de  dé- 
cadence qui  produisit,  dans  la  vie  intellec- 
tuelle, plus  de  deux  siècles  de  ténèbres. 
Les  troubles  et  les  guerres  qui  mirent  la 
confusion  dans  l'Etat,  affaiblirent  par  con- 
tre-coup les  études  ;  la  langue  latine,  jus- 
qu'alors parlée  en  France,  se  corrompit,  et 
cette  corruption  enfanla  ces  milliers  de 
patois  romans  qui  se  localisèrent  avec 
d'autant  plus  de  facilité,  que  la  belle  lan- 
gue, laissée  par  les  Romains  sur  le  sol  gau- 
lois comme  un  monument  de  leur  conquête, 
avait  disparu  des  relations  sociales,  et  n'a- 
vait, toulo  mutilée,  trouvé  d'asile  que  dans 
les  monastères  et  les  écoles  du  clergé  sécu- 
lier. Cette  époque  de  perturbation  générale 
fut  un  temps  d  arrêt,  ou,  pour  mieui  dire, 
un  pas  rétrograde  dans  la  marche  de  la  ci 


curité  de  la  nuit  par  l'innombrable  lumi- 
naire qui  éclairait  l'église,  et  qu'ils  la  pas- 
saient à  en  faire  retentir  la  voûte,  dune 
voix  de  tonnerre,  par  dos  cantiques,  sui- 
vant l'usage  des  Gaulois  : 

Lumme  multiplia  noctit  solatia  prœstant, 
Moreque  Callorum  carmina  nocte  lonant. 

On  voit,  dans  ces  vers,  apparaître  à  la 
lois  le  Cantique  populaire,  considéré  en  gé- 
néral, et  le  Noël,  qui  n'est  autre  chose  que 
cette  sorte  de  cantique  adaptée  à  une  solen- 
nité particulière. 

A  l'époque  où  la  langue  vulgaire  était 
introduite  dans  les  églises  de  France,  des 
faits  analogues  se  produisaient  sur  divers 
points  de  l'Europe,  où  les  mêmes  causes 
avaient  amené  des  effets  identiques.  Flo- 
rent, moine  de  Worcestre,  mort  en  1118, 
parlant  de  l'éducation  des  enfants  du  roi 
Alfred  (ix*  siècle),  à  l'occasion  de  la  fonda- 


vilisation  française,  mais  aussi  le  point  de    tion  de  l'Université  d'Oxford  par  ce 


départ  du  travail  de  formation  de  notre  lan 
gue  nationale.  Tant  que  la  langue  latine 
servit  aux  manifestations  journalières  de  la 
pensée,  le  peuple  put,  dans  les  églises,  as- 
socier les  mouvements  de  son  âme  aux  sen- 
timents exprimés  par  les  prières  et  les 
chants  du  culte  public;  la  lar 
en  communication  constante 
gion,  et  les  enseignements  divins  capti- 
vaient sans  effort  l'attention  d'une  assemblée 

3ui  pouvait  comprendre  ce  qu'elle  enten- 
ait.  Il  n'en  fut  plus  ainsi  au  ix'  siècle, 
quand  le  latin  cessa  d'être  intelligible  pour 
la  généralité  des  habitants.  Alors  il  devint 
absolument  nécessaire,  pour  instruire  le 
peuple  des  choses  de  la  religion  et  le  main- 


que,  dit  que,  entre  les  diverses  connais- 
sances qu'on  leur  enseigna  dans  leurs  étu- 
des littéraires,  ces  jeunes  princes  apprirent 
avec  soin  des  Peaumee  et  des  Cantiques  eu 
langue  saxonne  :  Inter  calera  prœsentis  vitœ 
studia,  pealmot  et  saxonica  carmina  didicere. 

cantu  et 

.  ar- 
chevêque de  Hongrie,  apôtre  des  Slaves  ou 
Moraves  et  des  Bulgares,  ayant,  en  89V, 
converti  au  christianisme  le  duc  de  Bohême 
Borzivof,  traduisit  beaucoup  de  Cantiques 
dans  la  langue  slave,  et  s  en  servit  pour 
propager  la  religion  chrétienne  :  Multos  ean- 
tilenae  in  linguam  iclavonicam  traduxit, 
christ ianamque  religionem propagavit.  Ibid  j 


ou  ame  aux  sen-  langue  saxonne  :  inier  cceiera  prœsentts  1 

i  prières  et  les  studia,  psalmos  et  saxonica  carmina  didic 

langue  le  tenait  (Voy.  l'abbé  Martin,  Gbhbmt,  De  cant\ 

lté  avec  la  reli-  musica  sacra,  t.  1*,  p.  848.)  Mélhodius, 
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Au  x*  siècle,  saint  Àdérfbert,  érèque  de  Pra- 
gue, composa  aussi ,  en  forme  de  Litanie, 
un  fameux  Cantique  en  la  même  langue, 
ainsi  que  la  notation.  L'historien  de  sa  rie, 
qui  a  mis  en  latin  ce  cantique,  rapporte 
qu'Adalbert  le  présenta  publiquement,  écrit 
sur  parchemin  en  caractères  «-laves  avec  les 
notes  de  musique,  au  prince  Boleslas  IM,  au 
clergé  et  aux  ordres  de  l'Etat,  et  que  le 
saint  évêque  chanta  à  haute  voit  devant 
toute  l'assemblée  cette  hymne,  attendue  de 
tout  le  monde  avec  la  plus  vive  impatience  : 
Célèbre  apud  Bohemos  canticum  S.  Adalberti, 
sœculo  x  episcopi  Pragensis,  lingua  scla- 
vica  noti»  musicis  instructum,  m  Litaniœ 
auemdam  modum ,  quod  ab  nue  tore  tyus  vitœ 
fuit  latine  translatum ,  membranam  Sclavicit 
tilteri»  et  notis  mutiei»  exaratam  Boleslao 
principi,  clero,  cœteri»  etiam  ordinibus  pa- 
lam  ostendisse  S.  virum,  hymnumque  destde- 
ratissimum  alla  voce  prœcinuisse,  au  rapport 
de  Ziegelbaur  dans  son  Histoire  littéraire 
de  rordre  de  Saint-Benott.  (Ibid.)  L'abbé 
M.  Gerbert,  à  qui  nous  empruntons  cette  ci- 
tation ,  a  publié  un  fragment  de  ce  canti- 
que populaire,  accompagné  de  la  notation 
qu'y  a  jointe  Mathias  -  Benoît  Boleluczky 
dans  sa  Rose  de  Bohême  ou  Vie  de  saint 
Woytieck,  connu  sous  le  nom  de  Adalbert, 
évêque  de  Prague.  Le  voici  d'après  l'inter- 
prétation latine  de  son  historien,  avec  une 
traduction  française.  Ceux  qui  voudraient  le 
lire  en  langue  slave,  et  connaître  l'air  com- 

r>sé  par  Boleluczky,  pourront  avoir  recours 
l'ouvrage  de  l'abbé  Gerbert  (t.  1",  p.  348). 


t,  miterere  ! 

Chrute,  mue r ère  ! 
Salu$  es  totius  tnundi  : 
Salve  nos,  et  percipe. 
0  Domine,  tous  notiras  ' 
Da  cuncli»,  o 


Kyrie 

O  Seigneur,  ayez  pitié  de  nous  ! 
Jésua-ChrUt,  soyez-nous  oiisericordieex  ! 
Vous  êtes  le  salut  du  monde  entier  : 
Sauvez -non*,  et  entendez, 
O  Seigneur,  nos  voix  (suppliante»)  ! 
Donnes  à  tous,  6  Seigneur, 
Le  pain,  la  paiz  de  la  terre. 
Kyrie  eteiion  ! 

Le  même  écrivain,  après  avoir  observé 
qu'il  n'était  pas  rare  dans  le  moyen  âge  de 
faire,  à  la  messe,  chanter  en  langue  vulgaire 
des  pièces  dont  le  but  était  d'interpréter  aux 
fidèles  le  sujet  de  l'Epttre  et  des  Séquences, 
ajoute,  d'après  Mesler,  auteur  d'une  His- 
toire des  homme»  illustres  de  l'abbaye  de 
Saint-Gall,  que  le  moine  Rapert,  dans  sa 
vieillesse,  avait  mis  en  vers  allemands  la 

I. 

Bogarodzica,  Dtiewica,  Bogiem  slawiona. 
Maria,  ■  twego  Sjoa  Ho>podyna, 
M.uLo  swolona; 
Maria,  aU'ci  nam,  tpus'ci  nam, 

ChKictoU0zbozny  Sas* 

0»iy»z  gtosy,  napetnij  mys'li  cztowlacze, 

<l«)  Ce 


vie  de  saint  Gall  pour  le  peuple,  qui  devait 
chanter  ce  cantique,  les  jours  de  fêtes,  dans 
l'église  :  Sod.  Meslerus,  De  viris  illustribus 
San-Gallensibus,  Bapertum  monachum  senio- 
rem  testatur  composasse  rithmice,  lingua  ta- 
men  germanica,  vitam  sancli  Galli,  et  publics 
in  ecclesia  decantandam  populo  dédisse.  Ger- 
bert, en  traitant  ce  sujet,  constate  aussi  un 
des  faits  les  plus  imposants  que  puissent 
offrir  les  fastes  des  armées  chrétiennes. 
«  Les  Polonais,  dit-il,  avant  d'attaquer  leurs 
ennemis  sur  le  champ  de  bataille,  avaient 
coutume  de  chanter  la  Bogarodxika,  en 
l'honneur  de  la  Mère  de  Dieu,  cantique  cé- 
lèbre dans  la  nation,  et  qu'ils  tenaient  de 
leurs  ancêtres .  »  Ce  cantique,  en  langue  vul- 
gaire, est  attribué  par  quelques  anciens 
chroniqueurs,  et  notamment  par  Bielski,  a 
saint  Adalbert.  D'après  ces  écrivains,  cet 
évêque  l'aurait  composé  pour  animer  les 
armées  polonaises  à  repousser  les  agres- 
sions des  peuples  idolâtres  qui  les  entou- 
raient, et  afin  d'attirer  sur  elles  la  protec- 
tion de  la  sainte  Vierge.  Les  nombreuses  et 
éclatantes  victoires  que  leur  assura  cette 
puissante  intercession  avaient  perpétué  chez 
ce  peuple  illustre,  aujourd'hui  si  malheu- 
reux sous  la  domination  des  souverains 
schismatiques  de  la  Russie,  de  si  grands 
souvenirs  de  reconnaissance,  que  le  roi 
Jean -Casimir,  1656,  crut  répondre  au  sen- 
timent public  et  honorer  son  règne  en  pla- 
çant la  Pologne  sous  la  protection  spéciale 
de  la  Mère  du  divin  Sauveur.  C'est  depuis 
lors  que,  dans  les  Litanies  de  la  sainte 
Vierge,  aux  titres  nombreux  sous  lesquels 
elle  est  invoquée,  les  Polonais  ajoutent,  par 
un  hommage  touchant,  celui  de  Reine  de  la 
Pologne.  La  Bogarodxika,  quoique  tombée 
en  désuétude  depuis  l'invasion  du  luthéra- 
nisme dans  ce  royaume,  n'en  est  pas  moins 
un  monument  remarquable  de  l  influence 
des  cantiques  en  langue  vulgaire  chez  une 
nation  slave  conquise  au  christianisme. 
Aussi  avons-nous  multiplié  nos  recherches 
pour  offrir  à  nos  lecteurs  une  pièce  deve- 
nue fort  rare,  et  qui  eut  autrefois  toute  la 
célébrité  d'un  hymne  militaire  et  d'un  pieux 
chant  national.  Un  officier  polonais  émigré» 
M.  Valentin  Sewruk,  professeur  à  Paris,  a 
bien  voulu,  sur  notre  demande,  noua  en 
donner  une  copie,  à  laquelle  H  a  joint  une 
traduction  littérale.  Ce  cantique  est  extrait 
de  la  Chronique  de  Martin  Bielski,  faisant 
partie  de  la  Collection  des  historien»  polo- 
nais, en  quatre  volumes,  publiée  par  le 
Jésuite  François  Bohoraelec  a  Varsovie,  en 
1764,  sous  ce  titre  :  Zbior  Dzieiopisôw  pois- 

I. 

Mére  de  Diea,  Vierge,  par  Dieu  glorifiée, 
Marie,  du  Seigneur,  ton  Fils, 
Mére  par  la  volonté  de  Dieu  ; 
Marie  obtiens-nous,  fais  descendre  pour 
La  miséricorde  do  Seigneur,  ton  Fils. 
De  Jean-Baptiste  au  temps  salutaire  (111), 
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Siysa  rooJlilwe,  jenze  eie  proMmy, 
To  dac'  racxy,  te  goz'  prosimy  : 
Daj  ni  swiecie  zboz'ny  pobyl 
Po  zy  wocie  r»jskt  przebyt. 
Kyrie  elej»on. 

II. 

Nardiit  sie  dla  nas  Syn  Boz'y 

Wto  wejrcyj  citowiecie  zbozny, 

Jt'  przez  trad,  Bôg  swoj  lod 

Odjatdiabtu  z  straz*y. 

Przydat  nam  zlrowia  wiecznego  : 

Slaroste  skownat  piekielnego. 

Smierc'  podjal,  wspomionat  czlowieka  pier- 


Jenze  irody  ciérpiat  bez'mierne, 
Jeszcze  byi  nie  przyspial  za  wierne 
Are  gara  Bog  zmartwychstat. 

III. 

Adamie,  ty  Bozy  Kiniecin, 
Ty  sielztoz  u  Bnga  w  wiecu, 
Domle<c'  naa  iwe  dzirci  gdzie  KrolujaAnieii; 
Tam  rAdosV.tam  raito*'c'.  Uni  widzenie 
Twôrca  anielskie  bez  kon'ca  : 
Tu  aie  nam  zjawito  diable  poiepienie. 
IV. 

Ni  srebrem  ni  zlotem  nas  z  pieku  odkupit, 
Swa  moca  zastapit 

Dla  ciebie  cztowiecze  dat  Bog  przebic  tobie 
fiok,  rece,  nodze,  obie  : 
Krew  i-wieia  ssia  z  boku  oa  zbawienie  lobie. 
Wierzze  w  lo  Cztowiecze,  iz  Jezus  Chrytt 

(prawy 

Ciérpiat  za  naa  rany 

Swa  krew  swfeta  przelat,  za  du  Chrzéscijany. 
V. 

Juz'  nam  czas,  godsina,  grzecliow  sie  kajaci, 

Rogu  cbwata  daci, 

Ze  wszerai  siiami  Boga  milowaci. 

Maria,  Dziewica,  pros  Syoa  swego, 

Krola  Diebicskiego, 

Aby  naa  uchowai  ode  wtzego  ztego. 

Wazyicy  Swieci  proscie, 

Naa  grzesznych  wsporaozcie, 

Bys'my  z  wami  przebyli 

Jezu  Chrysta  chwalili. 

Trgoz  nas  domiesci,  Jezu  Chryste  mit  y 

Bys'my  z  loba  byii, 

Gdzie  aie  nam  raduja  joz  niebieakie  sily. 
Amen,  Amen,  Amen,  Amen, 
Amen,  Amen.  Amen,  tako  Bog  daj, 


Ce  cantique  national  de  la  Pologne  catho- 
liquefut  chanté  encore,  et  pour  la  deruière 
fois,  lorsque  le  roi  Jean  Sobieski  menait  ses 
légions  au  combat  contre  lesTurcs,  dans  cette 
dernière  lutte  entre  la  civilisation  chrétienne 
et  le  sensualisme  ottoman  qui  fut  signalée 
par  la  célèbre  victoire  remportée  sous  les 
murs  de  Vienne,  et  sauva  l'Europe  de  la  do- 
mination des  Osmanlis.  Nous  tenons  d'un 
respectable  prêtre  polonais  M.  Pierre  Se- 
menenko,  résidant  a  Paris  au  presbytère  de 
l'église  de  l'Assomption,  qu'à  l'occasion  du 
soulèvement  de  la  Pologne  contre  la  tyran- 
nie du  gouvernement  russe,  la  Bogarodzica 
fut  réimprimée  et  répandue  avec  profusion 
dans  les  provinces  et  dans  tous  les  corps  de 
l'armée  polonaise,  pour  animer  les  cœurs  à 
la  défense  de  la  patrie.  C'était  là  un  beau 


K  tau  ce  noir*  prière,  car  nom  l'en 
De  da  goer  l'accorder  noua  te  prions 
Donne-nous  ici-bas  on  heureux  passage, 
Après  celte  vie,  le  séjour  an  Paradis. 
Kyrie  eieyton  l 

n. 

II  est  né  pour  nous  le  Fila  de  Dieu. 
A  cela  pense,  homme  qui  crois  en  Dieu, 
Que  par  la  Passion  Dieu  son  peuple 
A  arraché  au  pou  roi  r  du  diable. 
Nous  a  acquis  la  vie  éternelle. 
Il  a  enchaîné  le  prince  de  l'enfer, 
Il  a  subi  la  mon,  il  a  relevé  le  premier 
Il  a  supporté  des  souffrance*  sans  mesure, 
El  il  n'a  hâté  la  délivrance  des  fidèles 
Que  lorsque  lui  même  Dieu  ressuscita. 


III. 

Adam,  toi  serviteur  de  Die», 
Tu  es  assis  auprès  de  Dieu  au  conseil  des  justes. 
Place-nous,  tes  enfants,  où  régnent  les  ang  s. 
Là  joie,  U  amour,  là  jouissance  (vue) 
Du  Créateur  angéliques  sans  fin  : 
Ici  nous  menace  du  démoa  la  damnation. 
IV. 

II  ne  noua  a,  ni  avec  de  l'argent,  ni  avec  de  l'or, 

{rachetés  de  l'enfer, 
Il  nous  a  délivrés  par  s*  puissance. 
Pour  toi,  homme,  un  Dieu  se  laissa  percer 
Côté,  mains,  pieds  loua  les  deui, 
Son  sang  sacré  a  coulé  de  son  côté  pour  ton 

fsilut. 

Crois  donc  à  cala,  homme,  que  Jésu*-Cbri.t 

[vraiment 

A  souffert  pour  nous  des  blessures, 
A  versé  son  sang  sacré,  pour  nous  Chrétiens. 

V. 

Il  est  temps  pour  nous,  il  e  t  l'heure  de  dé- 

Iplorer  nos  pochés. 

De  donner  gloire  à  Dieu, 
D'aimer  Dieu  de  toutes  nos  fores. 
Vierge  Marie,  prie  ton  Fils, 
Le  roi  céleste, 

Qu'il  nous  préserve  de  tout  mal. 
Saints,  priez  tous, 
Assistez-nous,  pécheurs, 
Afin  eue  avec  vous  nous  soyons 
Pour  louer  Jésus-Christ. 
Accordez -nous  ao*si,  Jésus-Christ  bien-aimé, 
u'avec  la  foi  nous  soyons  (un  jour) 
u  se  réjouissent  de  nous  déjà  les  célestes  puis- 

Amen,  Amen,  Amen,  Amen, 
Amen,  Amen,  Amen,  que  Dieu  le  fasse  ! 
Que  nous  entrions  tous  dans  le  Paradis, 
Où  régnent  les  Anges  1 

signe  de  ralliement  pour  cette  noble  nation 
catholique,  et  pour  ses  guerriers,  marchant, 
>récédés  de  lelendart  de  la  croix,  contre 
es  troupes  de  l'oppresseur  schismatique  de 
a  terre  des  Jagellon  et  des  Casimir,  et  com- 
lattant  avec  une  intrépidité  digne  d'un  moit- 
eur sort  pro  arts  et  focis  :  antique  et  glo- 
gieux  souvenir  de  l'enthousiasme  religieux 
et  militaire  qu'excita  ce  chant  sur  le  ber- 
ceau de  la  monarchie  polonaise,  qui  s'est 
toujours  honorée  d'être  l'avaiit-gardo  du 
catholicisme  contre  les  peuples  dissidents 
de  l'Europe  orientale.  Nous  voudrions  pou- 
voir donner  aux  lecteurs  l'otr  de  ce  canti- 
que fameux  ,  parce  qu'il  n'est  pas  connu  en 
France,  et  qu'il  présente  tout  l'intérêt  d'un 
monument  dans  l'histoire  de  la  musique 
religieuse.  Nous  en  devons  la  commuuica- 
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lion  à  madame  la  comtesse  Grokolska,  aussi 
distinguée  par  son  amour  pour  les  arts  que 
par  sa  piété  et  sa  bienfaisance,  qui  relèrent 
le  beau  nom  qu'elle  porte.  Cette  mélodie 
est  tirée  d'un  recueil  de  chants  historiques, 
conservé  dans  la  Bibliothèque  polonaise, 
rue  de  la  Saussaie,  n°  3,  portant  ce  titre  : 
Spiewy  Historyexne  Boga  Rodxica. 

Les  réformateurs  allemands  qui  avaient, 
avant  de  se  séparer  de  l'Eglise  romaine, 
apprécié  la  puissance  des  cantiques  en  lan- 
gue vulgaire  sur  l'imagination  du  peuple, 
s'emparèrent  de  ce  moyen  d'influence  au 
profit  de  leurs  doctrines  nouvelles,  et  se  fi- 
rent par  ce  moyen  un  grand  nombre  d'adep- 
tes. Jean  Hus  en  composa  lui-môme,  et  nous 
en  avons  vu  un  célèbre  de  ce  malheureux 
hérétique.  Mais  celui  à  qui  on  en  doit  le 
plus,  c  est  Luther.  Quand  sa  défection  fut 
consommée,  il  attira  auprès  de  lui  plusieurs 
musiciens  qui  adoptaient  ses  idées  d'inno- 
vations, et  les  fit  travailler  sous  ses  yeux 
aux  chants  de  sa  nouvelle  liturgie.  Lui  aussi, 
bon  poêle  allemand  et  musicien  distingué, 
se  mit  à  l'œuvre  de  son  côté  avec  toute  Par- 
deur  d'un  chef  de  secte,  et  com|>osa  beau- 
coup de  cantiques,  ainsi  que  les  mélodies 
au  nombre  de  plus  de  vingt,  selon  quelques 
auteurs.  (Voy.  Biographie  universelle  des 
Musiciens,  par  M.  Fbtis.)  Il  a  consigné  dans 

ses  écrits  l'aveu  de  l'importance  qu'il  atta-  simple  et  majestueuse.  Voici  un  des  plus 
chait  aux  cantiques  populaires  chantés  dans  beaux  cantiques  de  ce  hardi  et  violent  réfor- 
le  temple.  «  Je  voudrais,  dit-il,  que  nous  C'est  une  imitation,  selon  M.Cahen, 

eussions  un  grand  uombre  de  cantiques  traducteur  juif  des  écrits  de  l'Ancien  Testa- 
en  langue  vulgaire,  pour  que  le  peu-  nient,  du  xxvr  chapitre  d'Isaie,  et  dont 
pie  les  chantât  après  la  messe,  ou  bien  au  Meyerbeer  ,  dit-il ,  a  tiré  un  si  beau  jmrli 
Graduel,  au  Sanctus  et  à  VAgnus  Dei.  —  Il  dans  les  Huguenots.  Nous  pensons,  nu  con- 
traire, que  ce  cantique  a  été  inspiré  à  Luther 
par  le  xlv*  Psaume  de  David  :  Deus  noster  re- 
fugium  et  virtus.  Il  est  du  moins  certain 
qu'il  est  marqué  comme  le  Psaume  xlvi', 
suivaot  une  autre  manière  de  compter,  dans 
le  livre  conservé  à  la  bibliothèque  Alazarine, 
intitulé  :  Psalmen  und  Gleistlxche  lieder  D. 
M.  Lut  h  cri ,  und  anderer  fr  Chritten, 
etc.,  Strasbur g,  anno  1622,  enregistré,  sous 
le  u*  23,36fc,  avec  une  traduction  latine  du 
titre  ainsi  conçue:  Psalmi  et  cantiones  sanctm 
D.  Martini  Lutheri,  et  aliorum  piorum  Chris- 
tianorum ,  secundum  anni  lempora  directes , 
Argentorati,  1622.  Il  faut,  pour  se  bien  pé- 
nétrer de  la  mélodie  de  ce  cantique,  l'étudier 
avec  sa  notation  originale  et  sa  physiono- 
mie native,  c'est-à-dire  sans  les  ornements 
qu'y  a  ajoutés  M.  Meyerbeer.  Voici  le  texte 
allemand,  que  nous  accompagnons  d'une 
traduction  qui  bous  a  été  fournie  par  M. 
Frank,  libraire  à  Paris. 


set  et  communionis  pro  Ecclesia  Wirtembtr- 
gensi.)  En  détournant  ainsi  à  l'usage  de  sa 
secte  des  cantiques  allemands  qui  avaient 
cours,  avant  lui,  parmi  le  peuple,  et  que  le 
clergé  permettait  qu'on  chantât  dans  les 
églises,  Luther  constate,  sans  s'en  douter, 
la  condescendance  de  l'Eglise  catholique, 
qui  sait ,  selon  les  temps ,  se  relâcher  avec 
sagesse  de  la  sévérité  de  sa  discipline  dans 
la  vue  d'un  plus  grand  bien  ,  et  è  l'exemple 
du  divin  Maître,  se  fait  petito  avec  les  petits 
pour  les  instruire,  les  moraliser  et  les  rendre 
dignes  des  bienfaits  de  la  Rédemption.  Bien- 
tôt Luther  renonça  à  être,  en  ce  point ,  le 
plagiaire  des  pratiques  catholiques,  pour  en 
devenir  l'imitateur ,  et  nous  devons  conve- 
nir, pour  rester  impartial ,  que  ses  produc- 
tions, comme  poète  et  comme  musicien,  ré- 
vèlent une  bel  le  imagination,  unesprit  tourné 
au  grand  et  le  secret  d'élever  l'âme  par  la 
puissance  de  l'harmonie  ,  dont  il  trouvait  la 
source  dans  une  sensibilité  ardente  et  un 
génie  vigoureux.  Il  faut  direaussi,  pour  être 
juste,  que  le  charme  saisissant  de  ses  mélo- 
dies, d  un  ton  généralement  grave  et  noble, 
vient  de  ce  qu'il  les  a  composées  dans  la  to- 
nalité ecclésiastique ,  c'est-à-dire  sous  l'in- 
fluence du  chant  grégorien  ou  plain-chant 
auquel  son  oreille  était  accoutumée,  et  dont 
ilétait  d'ail  leurs  capable  d'apprécierla  beauté 


en  est  beaucoup  qui  sont  'd'un  caractère 
grave.  Je  dis  ceci,  afin  de  stimuler  les  poè- 
tes allemands,  et  les  décider  à  écrire  pour 
nous  des  poèmes  sur  des  sujets  de  piété. 
On  pourrait,  après  la  Communion,  chanter 
le  Cantique  connu  :  Que  Dieu  soit  loué  et 
béni,  qui  nous  a  nourris  de  sa  chair.  Après 
celui-là,  cet  autre  a  du  mérite  :  Maintenant 
prions  le  Saint-Esprit  ;  de  même  celui-ci  : 
Un  petit  enfant  digne  de  louange.  »  Cantica 
velim  esse  nobis  vernacula  quamplurima,  quœ 
populus  sub  missa  cantaret,  vel  juxta  Gra- 
dualia,  Htm  juxta  Sanctus  et  Agnus  Dei. 
tnvenias  ' 


(cantilenas),  quœ  aliquid 
gravis  spiritus  s  a  pian  t.  Mac  dico,  ut  si  qui 
sunt  poetœ  germanici,exstimulentur,  et  nobis 
poemata pietatis  componant.Placet  illam  can- 
tari  post  Communionem:  Gott  sey  gelobett 
und  gebenedeyet,  der  uns  selber  boct  gespei- 
ser.  Prêter  illam,  valet .-  N  u  lu  tten  wirden  hei- 
JingenGeist./fem  ;  Ein  kindelein  solobelich. 
Ll the ri  Optra,  t.  II,  p.  560  ;  Formula mis- 

Psalmen  xlvi. 
D.  Martinus  Luther. 
I. 

Ein  veste  Burg  ist  unser  Gott, 
Em  çotte  Wehr,  und  Wafen  : 
Er  hilflï  nos  frey  ansa  aller  Nohi, 
Die  uns  ieixt  h»t  beiroffeo. 
Der  ali  bote  Feind, 
Mit  ern<t  ers  jeui  meint, 
(iross  Macht  und  vicl  List 


Psaume  xlvi. 
D.  Martin  Luther. 
L 

Notre  Dieu  est  une  ferme  citadelle, 

Une  bonne  défense,  une  bonne  arme; 

Il  nous  délivre  de  tout  mal 

Qui  a  pu  noua  atteindre. 

Le  vieux  malin  ennemi 

E»t  bien  forcé  de  le  prendre  au  sérieux. 

Grande  puissance  et  force  ruse, 
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Sen  grausam  RualuingUt. 
Auf  Erd  isi  nichl  sein  elei 


macbl  isi  nichu  gethan 
Wir  sind  gar  bald  versobren  : 
Es  strt-iu  fur  uns  der  redite  Minn, 
Den  Goil  bal  selbs  erkohren. 
Fragat  du  w«r  der  but 
Er  fieiffi  Jesus-Christ 
Der  liera  Sebaoto 
Und  is:  kein  andrer  GoU 
Das  Feld  m  osa  er 

IL 

Und  waun  die  Weit  voll 
Und  wôlt  uds  far  venchlingen  : 
So  forchten  wir  dus  nieht  so  sehr 
Ea  soll  uos  doch  gelingen. 
Der  Fursl  die*er  Welt 
Wie  sawr  er  sich  stellt 
Tbut  er  uai  docb  nicbt; 
Pas  macht  er  bit  gericbt, 
Ein  Worliein  kan  îhn  fallen. 

IV. 

Das  Wort  aie  sollen  lassen  slabn, 
Und  kein  danck  daim  balen  : 
Er  ist  bey  una  woll  auf  dem  pUn 
Nil  seinem  Geist  und  Gaben. 
Nemeo  aie  den  Leiba,  Gui,  Ehr, 
Kind  und  Weib  lus  fahren  d.ibio  : 
Sie  habens  kein  gewin 
Das  Reicb  muss  uns  docb  bleibcir. 

V. 

Ehr  sey  dem  Faitrr  und  dî  ti  Sobn. 
Und  anch  dem  heylgen  Geisie  : 
Als  et  im  anfjng  wai  und  nun. 
Der  uni  Kin  Gnade  leiite. 
Das*  wir  uberal 
Hic  im  Jammersthal. 
Von  snnden  ahsuhao. 
Und  seinen  Willen  thun. 
Wer  das  begert 


I 


Il  nous  tombe  »  en  ce  moment ,  sons  la 
main  le  numéro  du  7  novembre  1851  du 
journal  YUniver*  religieux ,  qui  publie ,  à 
l'article  Variétés ,  sous  ce  titre  ironique  : 
La  Marseillaise  qu'on  chante  toutes  les  nuits 
à  Copenhague ,  la  traduction  d'un  Cantique 
)leiu  d'onction  et  de  charme,  que  chantent 
es  gardiens  de  nuit  dans  les  rues  de  cetto 
Tille,  capitale  de  la  monarchie  danoise.  Le 
correspondant  qui  l'adresse  à  ce  journal  at- 
tribue ,  d'après  les  renseignements  fournis 
sur  les  lieux,  cette  belle  composition  à  un 
évêque  catholique ,  ce  qui  la  fait  remonter 
è  une  époque  fort  ancienne.  Le  pieux  usage 
de  ces  chants  nocturnes  n'est  pas,  toutefois, 
particulier  a  Copenhague  :  on  les  retrouve 
dans  d'autres  contrées  de  l'Europe. 


«  Dans  la  plus  grande  partie  de  l'Allemagne 
catholique ,  dit  M.  Du  Lac  «auteur  de  cet  ar- 
ticle, et  même  en  Souabeet  autres  pays 
protestants ,  on  conserve  encore  ces  chants 
traditionnels,  qu'on  entend  chaque  fois  que 
l'horloge  sonne  les  heures  depuis  le  soir 
jusqu'au  matin.  En  ces  contrées  ils  ne  sont» 
pour  la  plupart,  conservés  que  par  la  tra- 
dition orale  ;  mais  en  Danemark....,  quel- 

Sues-uns  de  ces  chants  ont  été  imprimés, 
ous  pouvons  l'affirmer  du  moins  de  l'un 
d'eux,  qui  date  de  très-loin  ,  et ,  par  consé- 


C  est  là  son  armure  terrible, 
Sur  terre  il  n'est  pas  son  pareil. 

IL 

Noire  force,  à  nous,  ce  n'est  rien. 
C'en  est  bientôt  fait  de  nous; 
Le  vrai  juste  combat  pour  nous 
Que  Dieu  lui-même  a  choisi. 
Si  tu  demandes  quel  il  est, 
U  s\ppelle  Jéius  Christ, 
Le  Seigneur  Satwotb  ; 
El  point  nVsl  d'auireDieu  : 
Udump  de  bataille  doit 

m. 

Et  quand  le  monde  serait  plein  de  diables, 
Et  voudrait  tous  nous  eoglouUr, 
Nons  m  le  craindrions  pas  tant. 
Bien  certain  de  triompher. 
Le  prince  de  ce  monde, 
Quelque  mal  qu'il  se  donne, 
Ne  peut  rien  nous  faire: 
Cela  fait  qu'il  est  jugé, 
Arec  un  mot  ou  le  renverse. 
IV. 

Ce  mot,  vous  poovpx  le  laisser  de  côté, 
Et  n'y  point  recourir; 
U  (le  diable)  est  avec  nous  dans  l'arène 
Avec  son  esprit  et  ses  dons. 
Prenez  votre  corps, 
Vos  biens,  votre  honneur. 
Voire  femme  et  votre  enfant  : 
Laissez  nl'er  tout  cela  qui  est  sans  profit 
L'empire  (la  victoire)  voas  restera.      [ v 
V. 

Gloire  soit  au  Père  et  au  Fila, 
El  au&si  au  Saint-Espril, 
Comme  c'était  dans  le  cornu 
Maintenant  ei  toujours  ! 
Qu'il  nous  donne  sa  grâce  ; 
Que  partout  ici, 
Dans  la  vallée  de  misères, 
Nous  nous  ab-tenions  de  pécber. 
Kl  fassions  ta  volonté. 
Et  quiconque  ainsi  pense,  dise  :  Aoun  ! 

quent  des  temps  les  plus  catholiques.  S'il  a 
été  altéré ,  comme  nous  le  croyons,  ce  n'est 
certainement  que  dans  quelques  détails.  » 

Qu'on  ne  s'étonne  pas  de  voir  le  Cantique 
d'un  ancien  évôque  orthodoxe  chanté  en- 
core aujourd'hui  dans  un  royaume  luthé- 
rien ;  le  catholicisme  y  a  laisse  de  fortes  tra- 
ces dans  plusieurs  des  rites  sacrés,  comme 
l'attestent  les  Rituels  des  Eglises  du  Dane- 
mark. «  On  y  voit  encore ,  par  exemple  , 
l'aube  et  une  espèce  de  petit  vêtement 
rouge,  orné  d'une  croix  en  or,  sur  le  minis- 
tre célébrant  ;  on  y  chante  l'Epître  devant 
l'autel  ;  on  prononce ,  dans  certains  cas, 
toutes  les  prières  en  latin,  les  évêques,  dans 
les  mêmes  cas ,  portent  des  chapes  do- 
rées, »  etc.  (Ibid.)  La  pratique  constante  du 
chant  des  gardiens  de  nuit  de  Copenhague 
suffirait  pour  donner  une  haute  idée  du  ca- 
ractère religieux  de  ce  peuple,  si  l'on  ne 
savait  d'ailleurs  combien  les  mœurs  y  sont 
pures  et  d'une  simplicité  antique.  Cette 
pièce  se  compose  de  dix  strophes ,  une  pour 
chaque  heure ,  et  toujours  terminées  par  ce 
refrain  : 

Baag  og  betd, 
Tfu  Udenaaaer; 
Jatnk  og  Klrar, 
Dubud  tinaar. 
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C'est-à-dire  : 

NettVez  et  priez,  caHe  temps  marche  ;  pensez- y, 

Noos  regrettons  de  ne  pouvoir  donner  le 
teite  original  ni  la  mélodie  de  ce  curieux 
cantique.  Voici  du  moins  la  traduction 
qu'en  a  donnée  le  correspondant  de  ce 
iournal  ;  elle  est  assez  eiacte  pour  qu'on 
puisse  apprécier  le  mérite  de  cette  compo- 
sition,  dont  le  ton  grave  et  la  ravissante 
simplicité  ne  peuvent  qu'exciter  un  vif  in- 
térêt. 

VIII  heure». 

L'ombre  commence  à  Toiler  la  terre  et  le  jour  dé- 
cline ;  ce  moment  nous  rappelle  lea  ténèbres  de  la 
mort.  0  doux  Jésus  !  éclairez-nous  à  chaque  pas  que 
nous  faisons  vert  le  cimetière,  et  accordez-nous  une 
mort  heureuse. 

Veilles  et  priei,  car  le  temps  marche  ;  pensez-y  ! 


IX  heures. 

Voilà  le  jour  qui  précipite  ses  pss,  il  va  dispa- 
raître ;  la  nuit  avance  et  déroule  ses  ombres.  Par- 
donnez-nous,  é  Dieu  bon  !  pardonnez  nos  péchés 
pour  l'amour  Je»  plaies  de  Jésus.  Préservez  la  mai- 
son royale  et  tous  les  habitants  de  ce  i 
al'aques  de  ses  ennemis. 

Veillez  et  priez,  etc. 

X  heures. 

Si  tous  voulez  savoir  le  temps,  époui,  filles  et 
garçons,  il  est  à  peu  prés  le  temps  06  Ton  va  se 
mettre  au  lit.  Recommandez-vous  done  à  Dieu  ;  soyez 
prudents,  prenez  vos  précautions,  songez  à  La  lu- 
mière et  au  feu  :  notre  horloge  vient  de  sonner  dix 


Veillez  et  priez,  etc. 

XI  heures. 

Dieu,  notre  Père,  nous  préserve  tous,  grands  et 
petits!  Bon  ange,  notre  bote,  garde  uos  remparts. 
Dieu  lui-même  gardera  ta  ville,  notre  maison,  noire 
Kjfris,  toutes  dos  vies,  toutes  uos  tt 

Veillez  et  priez,  etc. 


C'est  à  minuit  que  notre  Sauveur  naqnit,  pour 
consoler  ce  vaste  univers,  qui,  autrement,  serait 
perds.  Notre  horloge  vient  de  tonner  minuit.  Re- 
commandez-vous donc  auz  soins  de  Dieu  avec  la 
langue,  avec  les  lèvres,  et  du  fond  de  votre 

Veillez  et  priez,  ete. 

I  heure. 

Aidez-nous,  ô  douz  Jésus  1  à  porter  patienta 
notre  croix  dans  ce  monde.  11  n  y  a  d  autre  Sau- 
veur que  vous.  Notre  horloge  vient  de  sonner  une 
heure.  Daignez  étendre  votre  main  sur  nous,  6  con- 
solateur des  hommes  1 

Veillez  et  priez,  etc. 

II  heures. 

A  vous  Jésus,  6  douz  enfant  nui  nous  avez  tant 
aimés,  vous  qui  êtes  né  dans  les  ténèbres  de  la  nuk, 
i  vous  soient  rendus  l'honneur,  l'amour  et  les 
Que  votre  Saint-Esprit 


ton {ou 


et  priez,  ete. 

in 

;  la  nuit  noire  allonge  ses  pas;  elle  s'é- 
loigne et  le  jour  approche.  Dieu,  préservez-uous  de 
ceux  qui  cherchent  notre  perle.  Notre  horloge  vient 
de  aooner  trois  heures.  0  Père  des  miséricordes, 
venez  a  notre  secours,  octroyez- nous  votre  giàce. 
Veiiiej  et  priez,  etc. 


lea  actions  de  grâces 
bonne  nuit.  Songez 
;  temps. 


IV  heures. 

C'est  à  vous,  Dieu  éternel,  qu'appartient  toute 
gloire  dans  les  chœurs  des  anges;  cent  vous  qui 
êtes  notre  girdien  à  nous  tous  qui  tommes  sur  la 
terre.  L'horloge  sonne.  Que  les  sciions  de  grâces 
wient  rendues  à  Dieu  pour  la 
maintenant  a  bien  employer  le  l 

Veilles  et  pries,  etc. 

V  heures. 

0  Jésus,  étoffe  du  matin,  nous  recommandons  du 
lond  de  notre  cœur  noire  roi  à  vos 
lumière  et  sa  défense.  Notre  horloge 
cinq  heures.  Venez,  douz  soleil, 
maison  et  notre  logis. 

Veillez  et  pries,  car  le  temps 
voua  se  savez  quand  il  s'arrêtera. 

L'auteur  de  cette  traduction  trouve  dans 
les  mots  :  Etoile  dis  matin,  appliqués  su 
divin  Sauveur,  un  indice  des  modification* 
que  la  Réforme  a  dû  faire  subir  à  ce  can- 
tique dans  quelques-unes  de  ses  parties.  H 
est  au  moins  certain  que  l'Eglise  ro- 
maine ne  les  adresse  ordinairement  qu'à 
la  sainte  Vierge  Marie  dans  les  litanies 
qu'elle  a  consacrées  en  son  honneur.  Mais, 
tel  qu'il  existe  aujourd'hui,  ce  chant  édifie- 
rait même  dans  une  bouche  catholique,- tant 
les  idées  en  sont  pures  et  les  sentiments 
suaves. 

Le  moyen  Age  est  l'époque  où  les  canti- 
quet  se  sont  Te  plus  multipliés.  Le  poète 
chrétien,  après  avoir  chanté  les  grands  mys- 
tères du  christianisme,  demandait  des  inspi- 
rations nouvelles  h  l'hagiographie,  h  la  lé- 
gende. Il  célébrait  les  actions  des  saints, 
les  vertus  et  les  sacrifices  de  ces  héros  de  la 
religion,  dans  le  but  d'inspirer  le  désir  de 
les  imiter  ;  ou  bien  racontait  quelque  his- 
toire, plus  ou  moins  authentique,  dont  l'ob- 
jet était  d'exciter  a  la  vertu  et  d'éloigner  du 
vice  par  l'attrait  des  récompenses  ou  l'hor- 
reur des  châtiments  éternels.  Qui  n'a  lu, 
au  moins  une  fois  dans  sa  vie,  le  cantique 
sur  Geneviève  de  Brabant,  le  chant  sur  le 
Juif  errant,  sujets  légendaires  d'un  mérite 
littéraire  très-contestable  assurément,  mais 
d'un  intérêt  si  saisissant  et  à  la  fois  si  mo- 
ral, que  jusqu'à  nos  jours  ils  ont  conservé 
leur  empire  sur  les  imaginations  dans  les 
classes  populaires,  et  font  encore  les  délices 
du  laboureur  de  nos  campagnes  et  de  l'arti- 
san de  nos  villes  ?  Mais  les  Vies  des  Saints, 
qui  offraient  des  modèles  pour  tous  les 
âges,  tous  les  sexes,  toutes  les  conditions, 
devinrent  surtout  une  mine  riche  et  abon- 
dante où  le  poëte  religieux  puisa  d'intaris- 
sables sujets  d'édification,  des  enseigne- 
ments précieux  et  de  continuels  encoura- 
gements aux  devoirs  de  la  vie  chrétienne 
pour  toutes  les  situations  sociales.  Aussi, 
vojait-on  peu  de  paroisses  qui  n'eussent  un 
cantique  en  langue  vulgaire  consacré  à  leur 
saint  patron,  comme  à  celai  dont  les  actions 
et  la  pénitence  leur  étaient  proposées  pour 
exemple  ;  et  il  n'y  avait  si  humble  hameau 
qui  n  eût  sa  légende,  versifiée  dans  l'idiome 
local  par  quelque  poëte  rustique  pour  chan- 
ter les  vertus  et  les  miracles  du  bienheu- 
reux prolecteur  que  l'Eglise  leur  avait 
donné,  et  invoquer  son  assistance  dans 
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lours  besoins  particuliers  ou  dans  les  cala- 
mités publiques.  La  musique,  A  son  tour, 
ajoutait  ses  harmonies  à  celle  du  rhythme 
poétique,  et  c'est  ainsi  que  le  cantique  a  fait 
nattre  une  foule  de  mélodies  recherchées 
aujourd'hui  des  connaisseurs. 

Nous  pouvons  fournir,  dans  un  exemple, 
la  double  preuve  de  ce  que  nous  avançons. 
Monteux  était,  au  commencement  du  xiv' siè- 
cle, une  obscure  paroisse  du  coratat  Venais- 
sin,  qui  plus  tard  prit  pour  patron  un  de  ses 
concitoyens,  mort  en  odeur  de  sainteté,  le 
bienheureux  Gence  ou  Gens,  dont  les  hagio- 
graphes  ne  font  pas  même  mention.  Eh  bien, 
quoique  ce  saint  soit  aussi  peu  connu  que 

I  était,  de  son  temps,  l'humble  localité  ou  il 
vit  le  jour,  sa  mémoire  s'est  perpétuée  dans 
le  lieu  de  sa  naissance,  sa  légende  existe, 
des  cantiques  ont  été,  dès  le  moyeu  Age,  com- 
posés à  sa  louange,  qui,  de  nos  jours  encore, 
retentit  chaque  année  à  sa  fôte,  et  souvent 
au  foyer  du  laboureur,  sous  les  accents  d'une 
belle  mélodie  ancienne.  La  légende  de  saint 
Gens  a  été  recueillie  par  le  fameux  Peiresc, 
et  se  trouve  (Registre  L. ,  t.  II,  f*  291-315) 
parmi  les  nombreux  manuscrits  de  ce  sa- 
vant ,  que  possède ,  en  grande  partie,  la  bi- 
bliothèque publique  de  la  ville  de  Carpen- 
tras.  Elfe  a  été  écrite  en  latin  par  Bernardin 
Alfan  ou  Alphant,  membre  de  la  famille  des 
Bornarel  ou  Bournareau  ,  de  laquelle  était 
saint  Gens,  et  natif,  comme  lui,  de  Monteux, 
aujourd'hui  petite  ville  du  canton  de  Car- 
pentras.  Cet  Alfaii  parait  avoir  appartenu  à 
un  ordre  religieux  militaire,  et  était  seigneur 
de  la  paroisse  Saint-Martin  (Saint-Martin- 
la-Brasqueî),  près  de  Monteux ,  à  en  juger 
par  la  suscription  de  ce  document,  ainsi 
conçue  : B.  A.  G.  A.  A,  cruciale  Jesu Christi 
militic  équité  torquato,  Sammartineeque  pone 
MoniiUitnses  parochie  Domino  autkore  et 
exscriptore.  D  après  cette  légende,  le  bien* 
heureux  «'appelait  Gence-Géminien  Bornarel. 

II  naquit  sur  le  territoire  de  Monteux ,  dans 
le  comLit  Venaissin,de  parents  d'une  humble 
condition;  Uéminien  Bornarel,  son  père, 
était  bouvier,  et  sa  mère,  Iruberte  ou  Kaim- 
berte,  était  une  paysanne  aussi.  Son  pen« 
chùnt  pour  la  piété  et  les  austérités  de  la 
vie  solitaire  le  détermina  a  prendre  l'habit 
religieux  de  l'ordre  de  Saint-François  d'As- 
sis», sous  lequel  il  se  sanctifia  par  toutes  les 
vertus  des  saints  anachorètes  qu'il  prit  pour 
modèles,  et  qu'il  pratiqua  avec  ferveur  dans 
l'ermitage  où  il  s'était  retiré.  Voici  le  com- 
mencement de  cette  pièce,  dont  nous  sommes 
les  premiers ,  croyons-nous ,  è  signaler  aux 
érudits  l'existence: 

Votiva  Legenda  beati  Gentil  ex  Geminiano 
Geminiani  Bomarelli,  Recolecti  minoris  Ob- 
srrvanlie  Anachorète  Franciscani,  Montillien- 
siumque  Patroni,  Indie  Mexicanensium  ca- 
ractère quippocama  iicon  detcripta. 

MontUliensi  divo  Gentio  Geminiano  Bor- 
ttaretlo  Alieluya  Montilliense  debetur;  nec 
utti  magis  quam  mihi  viro  Montilliensi  etus- 
que  in  Bonarellis  consanguineo;  quas  luoens 
suspicio  partes  et  compotum.  Elogii  rustici- 
tatem  mordent  si  quis ,  sciât  cum  sanctis  me 
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rusticismium  (sic) ,  magis  quam  cum  venustis 
jucundismium  (sic)  optare. 

Fuit  itaque  Geminianus  beatus  natione 
Gallus,  patria  apud  Cavaros,  Comitatensi 
Venayscino  papalx  Montilliensium  in  Castro, 
Clément inis  bullis  et  saneli  hujus  incuna- 
bulis  celebri,  Bornarello  bubulco  pâtre,  Im- 
berta  aut  Raimberta  rustica  moire  nostrates 
natus  ,  etc. 

Suivant  l'auteur  de  cette  légende ,  saint 
Gens  serait  né  sous  le  pontificat  de  Clé- 
ment VU  (Robert  de  Genève) ,  compétiteur 
d'Urbain  VI,  vers  la  fin  du  xiv*  siècle.  Il 
aurait  pris  l'habit  du  tiers-ordre  de  Saint- 
François  sous  Benoît  XIII  (Pierre  de  Lune), 
et  aurait  connu  la  célèbre  Colette  Boilet , 
lorsqu'elle  vint  demander  à  ce  Pape  l'auto- 
risation de  réformer  les  Religieuses  de 
Sainte-Claire  (1W6).  Mais  quelque  intéres- 
sant que  soit  pour  nous  ce  document,  il  en 
contient  un  autre  qui  flxe  particulièrement 
notre  attention,  par  le  rapport  qu'il  a  avec 
le  sujet  que  nous  traitons  ici.  C'est  un  Can- 
tique provençal,  dans  le  dialecte  du  Comtat, 
en  l'honneur  de  saint  Gens,  dont  il  renferme 
l'histoire  merveilleuse  d'après  les  traditions 
populaires  du  pays,  et  qui  nous  parait  avoir 
été  composé  vers  Je  milieu  du  xv*  sièele. 
Alfan  assure  que  de  son  temps  il  était  chanté 
dans  les  processions  que  I  on  faisait  pour 
obtenir  de  la  pluie  par  l'intercession  de 
saint  Gens  :  Durât  et  aahuc  nymphalium  loco 
inveteratus  mos,  ut  albis  stolfis  vellate  tenia- 
teque  virgines  nostrœ  in  expetendis  pluviis 
clerum précédant,  cavaricis  ritmis  satis  indi- 
getto  carminé  hoc,  quem  semper  experiere 
propitium  Gentium  beatum  sic  invocant.  Voici 
des  extraits  de  ce  monument  curieux ,  où  il 
ne  faut  pas  chercher  le  talent  poétique,  mais 
qui  reflète  bien  la  foi  naïve  des  siècles 
passés. 

Monseigné  tan  Gén,  ami  de  Dion, 
Ouzel  3ou  céou,  prlgas  à  Dioo, 
Prégas  à  Diou  lou  Pairé 
Qué  nous  mandé  d'aïgue  dou  céou 
Qué  abéouré  lou  terraïré. 

Tu  siés  fou,  poblé  dé  Monteux, 
Qué  non  té  convertisses  pas, 
Quan  iod  fou  prêche  et  dis  perqaé. 
Cause  ton  ....  dé  malhusas. 

A  montéou  yoo  n'aoaray  pas, 
Per  so  qu'ély  m'an  riescassa. 
Aquo  ney  béa  la  vérila. 
Vêla  qué  San  Gén  *é  lévavo, 
Cau  boy  magé  s'en  ananaro; 
A  qui  son  habilage  a  fach. 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 


Done  Boroarelle  agachavo 
Lou  luey  mou r ré  qué  ii  nioslravo 
Lou  benhaùrat  Sant-Espérit, 
Et  quantéquan  éou  ly  a  dicb  : 
Lou  mourré,  Donc,  qué  vërez 
S  apelle  boy  magé  désert. 


San  Géo  per  lou  boscu  s'éo  anavo, 
Tous  ley  boyers  qu'éou  nalrobavo 
Son  arayré  éou  ly  garavo. 
Quan  navie  un  pau  labora 
ti  ton  arayre  avié  planta 
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Lou  diablé  le  ly  a  desferra. 
A<\uo  ney  bén  U  vérita. 
S*n  Geo  ou  bosch  magé 
A  loi  son  habitagé  fel  : 
Notire  S  gnour  ei  Montre  Damo 
Uo  booo,  une  v.tquo  ly  mandavo 
Pr r  samenar  un  pau  dé  Wa 
Per  loa  bon  San  C^n  solagea. 
Aquo  aey  béa  la  vérita. 
Un  jour  que  coq  naguet  disna, 
Son  bealiary  ton  abéoura  : 
I»a  loap  la  vaquo  avyé  mangea, 
Aqoo  neij  bén  la  vérHa. 
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Don  San  Gén  fou  bén  eslona  ; 
Son  bu  ou  tout  aoel  vay  abéoura. 
San  Gén  lou  dextre  de  l*araijré 
Sur  la  teste  dou  loup  ta  irayre 
Après  Tarer  bén  ea'aca 
Anbé  lou  buou  que  avié  leyssa, 
Lou  bon  aan  lou  f<y  labora. 
Aqoo  oey  béo  la  vérila. 

Lou  loup  non  vou  pas  labora, 
Qué  l'avijé  pas  acostuma  ; 
Ik)n  San  Gén  si  l'aguylhonavo 
Tan  qné  la  cueisse  l'y  sounavo, 
Ihjn  Ion  loup  bén  for  nén  bramavo. 
Aquo  ney  béa  la  vérita. 

San  Gén  m  gleise  fabrfgeavô, 
Lou  diablé  si  l'y  ajudavo; 
E  qoan  ly  agoé  prou  ajuda, 
Leij  quatre  pilons  accaba, 
Lou  diablé  tou  eslré  pa^a. 
San  Gén  û  croux  ly  va  n 
E  loa  diablé  va  descas*an. 
Aquo  ney  bén  la  vérita. 

•  •  

Lou  grand  diablé  un  gros  pet  na  fach, 
E.  per  despié  d'un  Un  préfach 
A  tombât  tout  so  qué  avié  facb 
Aquo  ney  béo  la  vérita. 

Qoan  San  Gén  son  cros  fabrivo. 
Lou  gros  diablé  Ion  regardavo, 
E,  quan  nagué  prés  d'acaba, 
Lou  ui-blé  ly  vou  ajuda  ; 
May  San  Gm  non  lou  voly  pas. 
Aqoo  ney  bén  la  v.rita. 

Lou  lin  diablé  San  Gén  prégav© 
Que  aumens,  quan  lou  san  sé 
Eoo  lou  leisscssé  irabalha 
Per  rnsens  lou  ci  os  accabar. 
San  counlguel  sa  finesse, 
E  ly  digoet  :  besti  maovèse, 
Crcy  méqu'you  tégardaray  bén, 
Que  *  mon  cros  tu  non  faras  rén  ; 
S  in  tu  you  lacabaray  béo. 
Adou  lou  bon  san  séy  signât 
De  la  saute  et  véraye  croux 
Qué  na  porta  Nosire-Scgnour  ; 
E  lou  diablé  sés  analiscat. 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 


Très  ans  yste  plovioa, 
Qué  lou  gran  non  pou  germina 
Encamba  non  f«ch  spigua, 
E  incaro  mens  ingrana. 

bén  la  vérila. 


Mootéou  s'ané  bén  prépara 
Par  Honseigfté  San  Gén  cerca 
Que  din  sou  lerrayré  n'es  pas. 
Nen  prégue  Doue  Bornarello 
Qué  voguessé  prendre  la  péns 
I*e  son  beubaura  fils  cerca. 
E  dediu  Moméou  loo  ména, 


Qné  ello  non  ly  perd  ri  pas. 
Aquo  ney  bén  la  vérita. 

Dins  l'A  veste  dé  Carpentra, 
Aubé  son  rameou  à  la  man, 
Son  fils  ello  neo  va  oerran; 
Dins  san-Snfren  elle  a  préga. 
Aquo  ney  béo  la  vérita. 

Ey  cin  pUgues  saginolhet, 
E  cin  Pater  aqui  diguei, 
Cin  Pater,  cinq  Ava  Maria 
A  la  Viergé  oa  présents  ; 
A  santé  Anna  ta  m  bén  a  préga 
Qué  son  fils  liague  a  révéla. 
Aquo  ney  bén  la  vérita. 

A  la  Vierge  dou  pon  dé  Serre, 
Qué  tous  ley  bons  aegrels  révélo 
Au  Barroox  nen  voli  ana 
Nostre  Dama  Bruno  troba. 
May  tant  a  van  ae'n  ané  pas  ; 
Car  quan  fapuet  à  I'horatori, 
Trobo  dou  Sant  Eprit  la  glori 
Que  son  fila  l'y  a  révéla. 

Regarde  aquéou  morre  deilà, 
Pauréte  Done  Bomarelle, 
Qua  lan  siés  triste  é  plorarelle, 
A  qui  ton  fils  tu  tmbaras 
D'éoo  auras  tout  cé  que  vodras 
Aqoo  oey  béo  ta  vérila. 


Mon  char  01»,  y  ou  »y  tan 
Tan  bestenta,  tan  camina, 
Qu'yoo  vondriou  bén  00  poo 
E  un  pou  heure,  si  vous  pla. 
San  Gén  son  besiiari  a  larga, 
E  la  taule  ly  a  ha  bouta, 

50  pan  que  avyic  ly  ba  dona. 
Ni  vin,  ni  aygue  n'avié  pas 
Per  sa  ma  y  ré  dé«alléra. 

E  per  aquo  éou  s'es  leva, 

51  y  doux  delz  ou  roc  a  coigna, 
Duas  tons  dou  roca»  n»n  cola. 
Dé  vin  et  daigne  nan  raja. 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 

Done  Bornarelle  vou  pas 
Réouré  de  vin,  qué  l'amo  pas. 
A  l'algue  se  vay  amorra 
E  la  Ton  dé  vin  a  manca. 
May  la  fon  d'aîgue  rajara 
Tant  qué  lou  mondé  durara. 
A  quo  ney  bén  la  vérita. 

Quan  delà  San-Raféou  fuguet, 
Incar  bén  qué  Hissé  de  nuecb, 
Toot  lou  mondé  bén  connéguel 
Que  lou  bon  San  nés  arriba  ; 
Car  ley  eampanes  an  sona 
Senso  res  If  y  fairé  sona. 
Aquo  ney  béo  la  vérita. 


jamay  non  fuguet  tan  dé  bla  ; 
Ley  plus  marris  an  trenténa. 


Velà  qué  San  Gén  sé  lévavo, 
Sé  lévavo,  s'agenoeilhavo; 
Lou  céou  la  terre  regardavo, 
E  dins  ley  nivous  sé  lévavo. 


Son  séboucré  na  iabrica, 
Dedin  tout  viou  ses  interra  ; 
E  qoan  son  armo  a'en  anavo, 
E  qVy  néblos  éle  sé  lévavo, 
Dé  ncblos  on  gran  verlbolon 


.   .  • 
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Senso  res  ley  (tiré  sona, 
Très  jours  ley  campane  an  <ooa 
Ley  das  de  Monaeigne  San  Géu 
Aqao  ney  bén  la  vérila. 

Alhooro  ley  gén  dé  Monnléoa, 
Aobé  la  S*nievraye  Croui, 
Sé  ton  trésque  b-n  prépara, 
E  ly  son  anas  iréaque  tout, 
E  looi  leis  au  ly  auarau. 
Aquo  jarnay  non  inaiiquara. 

Jasqoe  ey  picbos  enfon*  4é  lacfa, 
E  que  Jaroaij  non  an  parla, 
Saludon  l'*rmo<le  San  Gén  : 
Adiou  sii,  Monieigoe  San  Gén. 

•  •  • 

Loti  loop  son  bon  meain1  ploravo, 
sé  Tiouuvo. 
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Ce  Cantique,  dont  nous  Tenons  de  repro- 
duire tous  les  fragments  conservés  dans  la  lé- 
gende, étant  tombé  en  désuétude  à  cause  peut- 
être  de  sa  longueur,  plusieurs  autres  ont  été, 
à  diverses  époques  et  même  récemment  en- 
core, composés  en  l'honueurdu  même  saint, 
et  toujours  dans  l'idiome  qu'il  avait  parlé 
durant  sa  vie,  comme  le  plus  usité  dans 
les  classes  populaires  de  ces  contrées.  Au 
nombre  de  ceux-ci,  nous  devons  signaler 
le  plus  ancien,  pour  la  mélodie  remarquable 
à  laquelle  il  a  donné  lieu. 

On  peut  juger  par  cet  exemple,  de  la 
•quantité  innombrable  de  Cantiques  enfantés 
par  l'inspiration  chrétienne,  et  de  combien 
de  nouveaux  airs  dut  s'enrichir  la  musique 
religieuse.  Fresque  tous  les  diocèses  avaient 
leur  recueil  particulier  de  Cantiques,  comme 
ou  le  voit  par  les  Cantiques  de  Mantille,  de 
l'Ame  dévote,  qui  jouirent  autrefois  d\me 
grande  vogue,  et  qu'on  retrouve  encore  au- 
jourd'hui dans  quelques  familles ,  comme  un 
monument  de  la  piété  de  nos  pères.  Un 
grand  nombre  d'auteurs  se  sont  exercés  dans 
ce  genre  de  poésie  avec  plus  ou  moins  de 
succès,  depuis  le  plus  obscur  rimailleur  jus* 
qu'à  Fénelon  et  Racine,  et  depuis  les  temps 
les  plus  anciens  de  notre  littérature  jusqu'au 
moment  où  nous  écrivons.  Une  nomencla- 
ture complète  serait  difficile  à  établir,  et,  dans 
tous  les  cas  d'une  étendue  démesurée  ;  nous 
renvoyons  nos  lecteurs  à  un  Dictionnaire 
des  poètes  français.  On  y  verra  que  le  Can- 
tique s'est  perpétué  sans  interruption  parmi 
nous  dès  le  premier  travail  de  formation  de 
notre  langue;  qu'à  toutes  Jes  époques  il  a 
trouvé  des  interprètes  des  croyances  catho- 
liques pour  ranimer  la  foi,  entretenir  l'in- 
nocence des  mœurs,  et  fortifier  le  règne  de 
Dieu  dans  les  Ames  par  l'exercice  des  vertus 
chrétiennes;  et  que,  depuis  qu'il  est  né  aux 
pieds  des  autels,  il  ne  cesse  d'accomplir  à 
travers  les  siècles  sa  mission  de  moralisa- 
teur religieux,  d'éducateur  populaire. 

L'on  ne  sera  donc  pas  surpris  que,  dans 
cette  foule  de  poêles  qui  ont  consacré  par- 
fois leur  talent  à  la  propagation  des  vérités 
chrétiennes  et  des  principes  de  la  morale  ca- 
tholique par  ces  chants  religieux,  le  clergé 
ailfourni  son  contingent,  etque,  aux  diverses 
époques,  des  ecclésiastiques  se  soient  livrés 


à  ce  geure  de  poésie  sacrée  :  à  leurs  yeux, 
le  Cantiaue  est,  hors  des  temples,  comme  un 
écho  de  renseignement  de  la  chaire  évangé- 
lique  ;  etaussi  conserve-t-il  sous  leur  plume, 
sinon  plus  d'art  et  plus  d'éclat,  du  moins  un 
caractère  plus  sensible  d'autorité  magistrale 
et  de  tendre  charité.  Mais  parmi  les  mem- 
bres du  clergé  qui,  dans  le  dernier  siècle, 
ont  écrit  des  Cantiques,  nul  n'est  moins 
connu  aujourd'hui,  et  ne  mérite  plus  de  l'ê- 
tre, que  le  fameux  P.  Bridaine.  Tout  le 
monde  sait  les  succès  merveilleux  des  prédi- 
cations de  l'éloquent  et  saint  missionnaire  ; 
mais  on  ignore  généralement  qu'il  fit  des 
pièces  de  vers,  et  que  son  zèle  ingénieux 
ava.t  cherché  un  auxiliaire  daus  la  poésie 

iiour  graver  plus  doucement  dans  les  Ames, 
,  l'aido  de  chants  pieux ,  les  vérités  conso- 
lantes ou  terribles  qu'il  enseignait  du  haut 
de  la  chaire.  Peu  satisfait  des  Cantiques  dont 
on  se  servait  alors,  et  qui  ne  pouvaient  s'a- 
dapter au  plan  qu'il  avait  conçu  des  exercices 
d'une  mission,  il  se  mit  à  en  composer  lui- 
même  de  nouveaux  qui  répondissent  mieux 
à  ses  vues,  et  concourussent  plus  efficace- 
ment à  lui  faire  atteindre  le  but  qu'il  se  pro- 

[>osait.  Rien  n'est  plus  authentique.  M.  Phi- 
ippon  de  la  Madeleine,  dans  le  XIV  volume 
de  sa  Petite  encyclopédie  poétique,  lequel 
contient  un  Dictionnaire  des  poètes  français, 
range  le  célèbre  missionnaire  dans  ce  nom- 
bre ,  comme  auteur  de  Cantiques  spirituels. 
Mais  ce  que  M.  Philippon  ne  dit  pas,  et  ce 
que  la  tradition  constante  des  diocèses  du 
midi  de  la  France,  qui  furent  les  premiers  et 
les  plus  habituels  théâtres  de  ses  travaux 
Apostoliques ,  nous  apprend,  c'est  que  Bri- 
daine écrivit  ses  Cantiques  spirituels  iioii- 
seulement  en  vers  français,  mais  aussi  en 
vers  provençaux.  On  croit  même  que  ceux-ci 

Erécedèrent  les  autres,  supposition  quia 
eaucoup  de  vraisemblance.  Car  le  saint 
homme,  qui  plus  tard  étonna  d'admiration 
l'élite  de  la  capitale  réunie  dans  l'église 
Saint-Sulpîce  ,  prêcha  même  devant  le  roi, 
auquel  il  dit  avec  une  apostolique  franchise: 
Sire,  je  ne  vous  fais  point  de  compliment, 
parce  que  je  n'en  ai  pas  trouvé  dans  l'Evan- 
gile. Ce  saint  prêtre  s'était  particulièrement 
voué  à  l'instruction  religieuse  du  peuple  des 
campagnes,  et  sans  doute,  pour  s'en  faire 
mieux  entendre,  il  se  servait  de  leur  idiome 
maternel  ou  patois  dans  ses  Cantiques, 
comme  dans  ses  sermons.  Un  autre  fait 
plus  certain,  c'est  que  Bridaine  composa  les 
mélodies  de  ses  Cantiques,  pour  éviter  l'in- 
convénient d'une .  dissonance  choquante 
entre  des  airs  mondains  et  des  paroles  chré- 
tiennes ,  fâcheux  exemple  qu'avait  donné, 
entre  autres,  l'abbé  de  i'Attaignant  dans  son 
recueil  de  Cantiques,  où  la  première  pièce 
est  sur  l'air  du  Menuet  d*Exaudet.  Le  grave 
et  prudent  missionnaire,  qui  avait  compris 
l'inconvenance  et  le  danger  du  cet  assorti- 
ment adultère,  s'affranchit  du  joug  do  cette 
bizarre  etbIAmable  routine.  Il  voulut,  selon 
l'esprit  de  l'Eglise,  que  la  musique  des  Can- 
tiques fût  chaste  et  religieuse  comme  les  pen- 
sées qu'ils  exprimaient  ;  que  le  musicien  et 
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AfHÈNt 
Eclairez -nous  d'une  lumière  |.ure, 
Poor  pénétrer  le  sens  de  l'Ecriture; 
Oli  plutôt  augmentez  dans  no«  esprits  la  Foi, 
El  soumettez  nos  coeurs  à  votre  saiote  loi. 
A  l'Evangile. 
Nous  recevons  avec  un  coeur  docile 
Les  vérité»  que  contient  l'Evangi  e; 
"""*       -%8elgoear,  jusqu'au  dernier  ran- 
iment, 


le  poète  s'inspirassent  l'un  et  l'an  Ire  des  vé- 
rités divines ,  pour  parler  la  même  langue 
et  produire  les  mêmes  effets;  que  la  mélo- 
die ne  fût  qu'une  interprétation  harmonieuse 
et  Adèle  de  l'idée  chrétienne ,  et  que  l'al- 
liance des  deux  arts  concourût,  datts  une 
part  égale,  à  élever  les  âmes,  à  en  épurer  les 
émotions,  et  à  augmenter  la  foi  et  le  recueil- 
lement. C'est  ce  qu'on  éprouve  aux  Canti- 
que de  Bridai  ne ,  où  les  vers  et  la  musique  Vàirtt  ~  nr,,Ann„ ftlî,  „ 
•ont  d'une  ravissante  simplicité  et  d'one    F4,rt  «  <M  ordonne  et  fuir  ce  qu  il 

onction  pénétrante.  A  ces  accords  graves  et 
touchants,  quelquefois  naïfs,  mais  sans  tri— 
viaiité,  on  se  sent  transporté  dans  un  monde 
nouveau,  et  l'on  est  forcé  de  se  recueillir 
dans  de  saintes  pensées.  C'est  que  l'esprit 
de  Dieu  animait  le  prêtre  chrétien  quand  il 
composait  ces  mélodies,  et  qu'il  avait  pro- 
fondément médité,  aux  pieds  des  autels,  sur 
la  misère  de  l'homme ,  la  vanité  de  ses  dé- 
sirs, et  le  sort  qui  l'attend  dans  une  autre 
vie.  Aussi,  elles  ont  on  général  tant  d'har- 
monie, la  tonalité  en  est  si  belle,  qu'on  les 
gâterait  si  on  voulait  les  chanter  en  parties. 
Ces  cantiques  sont  épars  en  beaucoup  de 
diocèses  evangélisés  autrefois  par  le  P.  Bri- 
daine,  mais  surtout  dans  le  midi  de  la 
France,  où  on  les  chante  encore  sur  la  musi- 
que composée  aussi  par  lui,  et  que  la  tradi- 
tion religieuse  a  conservée.  Nous  allons  en 
transcrire  ici  quelques-uns,  qui  donneront  a 
nos  lecteurs  une  idée  du  talent  de  ce  fameux 
missionnaire  pour  la  versification,  et  nous 
fourniront  l'occasion  surtout  de  faire  con- 
naître une  de  ses  mélodies, que  l'on  trouvera 
dansl'^ppendtce.  Reproduire  aujourd'hui  ces 
compositions  diverses,  c'est  honorer  la  mé- 
moire du  vénérable  Bridai  ne,  cl  offrir  à  beau- 
coup de  personnes  l'attrait  d'une  double  ré- 
vélation 


Et 


Au  Credo. 
Avec  respect  et  d'une  foi  soumise. 
Nous  écoulons  ce  qu'enseigne  l'Eglise  ; 
Par  elle  vous  parlez,  suprême  Vérité; 
Notre  raison  se  rend  A  voire  autorité. 

A  l'Offertoire. 
Nous  vous  offrons  le  sans;  d'une  victime, 
Qui  seule  peut  eipfer  notre  crime  ; 
Et,  quoique  voire  bras  soit  levé  contre  noun, 
Elle  peut  désarmer  votre  juste  courroux. 
Par  elle  en  cor  nous  venons  reconnaître 
Eo  vous.  Seigneur,  notre  souverain  maître  : 
Pour  honorer  en  vous  une  immense  grandeur 
Le  prêtre,  k  cet  autel,  vous  offre  un  Dieu 
Agréez  donc  un  si  grand  sacrifice. 
Et  rendez-vous  A  tous  nos  vœux  p  opice; 
Le  sang  que  votre  F  is  répandit  sur  la  crois 
Vous  parle  ici  pour  nous,  écoutez-en  la  voiz. 


Nous  avouons  notre  entière  impuissance 
A  vous  marquer  notre  reconnaissance; 
Mais  dés  que  votre  Fila  veut  bien 
Un  don  si  précieux  nous  acquitte 

A  la  Préface. 
Pour  célébrer  dignement  vos  louanges, 
Nous  nous  joignons  au  concert  de  vos 
Ces  heureux  habitants  du  céleste  séjour 
Y  ennent  tous  à  l'envi  vous  faire  ici  leur 


Que  par  leurs  chiots  nos  voiz  soit  animées, 
Chantons  :  Saiut,  Saint,  Salut  le  Dieo  de.  ar- 

[tnéea; 


— [iiiecj 

Le  Cautique  Suivant  a  été  composé  pour  .UIler7î  et, l?  cie".x  énoncent  sa  grandeur, 

messe  de  première  communion  ;  il  serait  El  beul  M  cetal      *lenl  *  U  Ptrt  du  s<i«»ettP- 

souhaiter  au'il  fût  adônté  Huns  tnntpi  nn«  Depuis  le  Sanclus  jiuqu'k  l'Elévation. 


a  souhaiter  qu'il  fût  adopté  dans  toutes  nos 
églises.  La  mélodie  qui  raccompagne  est  re- 
gardée par  d'éminents  compositeurs  de  mu- 
sique comme  une  fort  belle  chose. 

Al'IoiroiU 

Pleins  d'un  respect  mêlé  de  confiance, 
Qu'excite  en  nous,  Seigneur,  votre  présence, 
'  qu'à  vos  yeux  nous  sommes  criminels, 
~  un  asile  aux  pieds  de  vos  autels. 


Cest  devant  vous,  Dieo  saint,  Dieu  redoutable, 
Une  tout  mortel  doit  s'avouer  coupable, 
d  un  vif  repentir  voyant  nos  coeurs  touchés, 
pez,  par  votre  grâce,  effacer  nos  péchés. 

Quand  le  prêtre  moule  à  l'autel. 

Vous  ne  voyez  en  nous  aucun  mérite, 
Mai»  tout  le  Ciel  pour  nous  vous  sollicite  ; 
Seigneur,  prêtez  l'oreille  k  Uni  d'intercesseur», 
Et  rendez-vous  aux  voeux  qu'ils  font  poor  les  pé- 


Au  Gloria  in  excetsis. 

Gloire  an  Très-Haut,  gloire  A I  Etre  suprême. 
Gloire  à  son  Fils,  A  l'Esprit  saint  de  même; 
Paix  sur  ta  terre  A  l'homme,  animé  par  la  Foi, 
«w  d'un  juste  devoir  se  fait  ta  doucVloi  ! 


Depuis  le  Sanclus  jusqu' 

Ce  Dieo  sauveur  parmi  noua  va  descendre. 
C'est  sou  amour  qui  l'oblige  A  s'y  rendre. 
Quel  amour  surprenant!  à  la  voix  d'un  mortel, 
Il  obéit  sans  peine  et  se  rend  sur  l'autel. 

Venez,  Seigneur,  bAlcz-vous  de  parai  re 
Pour  nous  servir  de  victime  et  de  Prêtre. 
Nos  vœux  sont  exaucés,  Jésus  descend  des  deux. 
Mai*,  sous  un  voile  obscur,  il  se  cache  A  no»  yeux. 

A  l'HêvaUou. 
Ah!  le voilAI  Mortels,  en  sa  présence, 
Proiternez  ■vous  :  adorez  en  silrnce, 
Adorez  avec  foi  le  corps  d'un  Dieu  sauveur, 
Adorez  eu  tremblant  le  sang  du  Rédempteur. 
Eh!  quoi.  Seigneur,  pour  notre  nourriture. 
Vous  nous  offrez  une  chair  aussi  pure! 
Quoi  !  le  sang  précieux  qui  fui  versé  pour  tous 
Doit  encore  servir  de  breuvage  poor  nous  ! 
Ciel!  quel  amour  1  un  tel  excès  m'étonne, 
Aux  vifs  transports  mou  a  me  s'abandonne  : 
V.-n»  x,  peuples,  venez  aux  pieds  de  cet  autel, 
Jurez  A  ce  bon  maître  un  hommage  éternel. 

Au  Mémento  des  morts. 

Dans  des  brasiers  un  peuple  saint  soupire  ; 

Daignez,  Seigneur,  finir  un  tel  martyre. 
Hàtez-vous,  descende!  dans  ce  sombre  séjour, 
Tariœr-y  les  pleurs,  monln  z  y  votre  ameur. 


■ 
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Au  Pater. 

Père  puissant,  qae  chacun  vous  bénis»*». 

Qu'à  votre  voix  l'univers  obéisse 
Pardonnez,  ô  Seigneur,  no*  crime»,  nos  forfaits, 
Et  do  l'esprit  nalio  éloignes  tous  loi  train. 

Al'Agnos  Del. 

Agncâu  divin,  vous  êtes  la  victime 

Qui  do  ce  monde  avez  porté  le  crime. 
Achr-vez  votre  ouvrage,  «durable  Sauveur, 
Lavez  dans  votre  sang  les  taches  de  mon  c 

Ah  !  qae  ce  sang  offert  à  votre  Père 

Apaise  enfin  sa  très-jusie  colère  : 
Désarmez  la,  Seigneur,  faite»  nue  déso 
Avec  lui  nous  ayons  une  éternelle  paii. 

Au  Domine,  non  mm  dignus. 

Moi,  m'approcher  de  votre  sainte  Table! 

J'en  tait  indigne,  hélas  t  je  rais  coupable. 
D  i  pain  de  vos  enfants  je  n'ose  me  nourrir  ; 
Mais  d'un  seul  mot,  Seigneur,  vous  pouvez  me 

Iguérir. 

Que  dis-j^t  d  Dieu!  ma  faiblesse  est  eslrème; 

Pour  la  guérir,  j'ai  besoin  de  vous-même. 
Mé.ledo  charitable,  entrez  donc  dans  mon  cœur, 
Et  venez  par  vous-même  en  bannir  la  langueur. 
Au  temps  de  la  Communion. 

Puisque  mon  Dieu  jusqu'à  moi  veut  descendre 

Quelle  faveur  n'en  dois-je  pas  attendre î 
0  prodige!  à  miracle t  6  mystère  d'amour! 
L'*uieur  de  tous  les  oiens  en  moi  fait  son  séjour. 


Aux  doux  transports  dont  mou  âme  est  saisie, 
Je  reconnais  la  source  de  la  vie. 
Oui,  c'est  vous,  ô  mon  Dieu,  qui  dans  ce  sacre- 

[uieni, 

en  vous,  me  serves  d'à" 


Je  voui  possède,  ô  bonheur  ineffable! 
Voos  éios  tout  à  moi ,  pur  et  céleste  époux, 
Et  mon  cœur  vous  répond  que  je  suis  tout  à  voua. 
Apres  la  Communion. 

Plein  d'un  respect  et  d'un  amour  extrême, 
J'adore  en  vous  la  majesté  suprême  : 
Quoiqu'un  voile  a  mes  yeux  cache  votre  grandeur, 
ous  n'en  êtes  pas  moins  mon  souverain  Seigneur. 

Divin  Jésus,  quelle  reconnaissance 

Peut  égaler  votre  magnificence? 
Je  viens  de  recevoir  le  plus  grand  des  bienfait!  : 
Qu'avec  moi  tout  le  ciel  vous  en  loue  à  jamais. 

Je  dois.  Seigneur,  devant  vous  tne  confondre, 
A  vos  bontés  Je  no  saurais  répondre  : 
Acceptez,  ô  mon  Dieu,  pour  marque  dit  retour, 
Mon  âme,  mes  désirs,  mon  cœur  et  mon  amour. 
A  la  fia  de  la  Messe. 

C'en  est  donc  fait,  l'auguste  sacrifice 
A  mes  soupirs  ouvre  le  Ciel  propice  ;  - 
l>es  oracles  divins  w  trouvent  accomplis, 
La  grâce  est  descendue,  et  mes  vœix  sont  remplis. 

Dans  la  mélodie  du  Cantique  qu'on  va  lire, 
l'art  se  laisse  peut-être  un  peu  apercevoir  ; 
mais,  quoique  d'une  couleur  différente  de 
celle  qui  précède,  elle  n'en  est  pas  moins 
remarquable,  en  ce  sens  qu'elle  conserve  le 
caractère  grave  et  religieux  du  sujet. 

PeuÔJDl  la  Commuoiou. 

Le  Ciel  enfin  à  mes  vœux  est  propice, 
Je  suis  admis  au  festin  du  Seigneur. 
Voici,  voici  l'auguste  sacrifice. 
Où  je  reçois  cette  insigne  faveur. 

Déjà  pour  moi  l'hostie  est  consacrée, 
Pour  mon  salut  elle  vient  s'immoler; 
La  Table  sainte  est  aussi  préparée. 
Et,  couvié,  je  cours  poar  m'y  placer. 


Divin  Agneau,  suprême  nourriture, 
O  quel  honneur,  quelle  félicité  ! 
Le  peuple  hébreu  vous  reçut  en  figure. 
Mot,  plus  heureux,  c'est  en  réalité. 

M  lit  il  est  vrai  que  pécheur  trop  cou 
A  votre  aspect  j'ai  frémi,  j'ai  tremblé  ; 
Guérissez-moi,  médecin  charii'bte, 
De  tous  les  maux  dont  je  suis  accablé. 

Dans  cet  espoir,  Seigneur,  j<î  vous  adon», 
Et  je  reçois  votre  don  ravissant  ; 
Je  viens  à  vous  pour  vous  offrir  encore 
Tous  les  transports  d'un  cœur  reconnaissant. 

Festin  sacré,  douceurs  délicieuses, 
Sainte  union,  céleste  vo'upté! 
Par  vous,  égal  aux  âmes  bienheureuse», 
Je  suis  nourri  de  la  Divinité. 

O  vains  plaisirs,  6  frivoles  richesses, 
Ne  venez  pas  rompre  do  si  doux  nœuds. 
Monde,  réserve  à  d'autres  tes  caresses, 
Les  biens  du  ciel  sont  les  seuls  que  je  vt 

Honneur  et  gloire,  universel  hon 
Au  bieo-aimé  qui  règne  dans  mon  cœur  ! 
Par  son  amour  il  devient  mon  partage, 
Et  pour  toujours  il  fera  mon  bonheur. 

No  chantons  p'us  que  la  reconnaissance, 
Je  suis  nourri  de  Jésus  en  ce  jour  :  * 
Ciel  !  prête-moi  ta  sublime  éloquence, 
Pour  annoncer  sa  gloire  et  sou  amour. 

Uni  do  cœur,  d'actions,  de  pensées 
An  Saint  des  saints  que  j'aimerai  loujours, 
Je  vais  pleurer  mes  offenses  passées, 
Pour  le  servir  le  reste  de  mes  jours. 

De  peur  qu'enfin  la  notre  ingratitude 
Ne  pervertiss»,  ô  Dieu,  ces  sentiments, 
Que  votre  loi  soit  mon  unique  étude. 
Ou  de  ma  mort  avancez  les 


Les  éditeurs  des  Cantiques  de  Saint-Sui- 
piee,  ainsi  appelés  parce  qu'ils  sont  surtout 
en  usage  dans  cette  paroisse  do  Paris,  ne  se 
doutaient  guère  probablement,  lorsqu'ils  ont 
admis  le  Cantique  suivant  dans  leur  recueil, 

Su'ils  donnaient  une  composition  du  Père 
ridaioe,  qui  a  passé  du  midi  au  nord  de  la 
France  avec  une  des  plus  exquises  mélodies 
qui  soient  échappées  de  sa  plume. 

CaoUque  pour  l'Elévation  et  la  Béoédictio*  du  Saint- 


Sur  cet  autel, 
Abl  que  vois-je  paraître? 
mon  Roi,  mon  divin 
Sur  cet  Autel. 

Vous  expie»  mon  crime 
Sur  cet  Autel. 

De  tout  mon  cœur, 
Dans  ce  sacré  mystère, 


De  tout  mon  cœur. 

Bonté  suprême, 
Que  toujours  je  vous  aime 
De  tout  mon  cœur. 

Dans  quelques  autres  recueils  de  Canti- 
que» publiés  à  Paris,  on  trouve  aussi  un 
autre  cantique  du  missionnaire  languedo- 
cien :  nous  le  revendiquons  pour  lui  ;  cuique 
suum.  Voir  qui  l'accompagne  fait  voir  à 
quelle  variété  de  tons  le  talent  musical  de 
Bridaine  pouvait  se  plier.  Rien  de  plustendre 
et  de  plus  pieux  que  ces  aspirations  de  l'âme 
chrétienne  pour  fa  communion. 
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Ojour  heureux  pour  moi! 
Mon  bonheur  est  extrême  : 
Jésus,  moo  divin  Roi, 
Veut  enfin  dans  moi-même 
Venir; 
Quel  plus  doux  plaisir  ! 

Eh  quoi  !  divin  Sauveur, 
Moi,  vile  créature, 
Recevoir  dans  mon  cœur 
L'a  a  leur  de  la  nature  : 
0  cieux, 
Quel  bien  précieux  ! 


DE  PLAIN-CHANT. 


Je  le  voit,  votre 
Vous  fait  donner  von 
Par  on  jute  retour. 
Grand  Dieu,  que  je  voua  ainv 
Mon  cœur, 
Soyez  plein  d'ardeur. 

Mon  aimable  JéstiR, 

Dira  l'amour  qui  me  presse, 
Hélas  !  ie  n'en  poi«  pins. 
Que  je  brûle  ssns 


CAN 

A  l'Ave  Maria  (même  air*. 
Je  vou«  salue,  6  Mère  de  mon  Dieu, 
Vi  rg«  bénie  entre  tontes  les  fmimes  ! 
Que  soil  béni  en  font  temps,  en  tout  lien. 
Votre  cher  Fils,  le  Sauveur  de  nos  am<-s  I 
Protégi-z-nnns  parmi  tons  no*  malheurs, 
Ri  ne  dn  Ciel,  6  très-sainle  Marie; 
D*s  maintenant  priez  pour  les  pécheurs, 
Mais  plus  encore  à  la  fin  de  leur  vie. 

Après  le  Senun*  (même  air). 

Esprit  divin,  vous  qui  par  vos  ardeurs 
Fa>ie«  germer  la  divine  s*m<*nce, 
Vivifiez  celle  qui  dans  no»  cœurs 
Est  répandue  en  si  grande  abondance. 
Ne  souffrpz  pas  que  ee  précieux  grain 
Tombe  mr  nous  comme  en  un  champ  gié>  île; 


Rien  ne  m'est  plus  iloui. 

Ah  1  point  d'iniquité. 
Point  en  rooi.de  aouill 
Le  Dieu  de  pureté 
Demande  une  âme  pure  : 
Seigneur, 
Lavez  bien  mon  cœnr. 

0  quel  péché  plus  noir, 
Q>iel  crime  détestable, 
Q  ie  de  vous  recevoir 
Avec  un  cœur  coupable? 
La  mort, 
Plutôt  qu'on  tel  sort. 

Donnez-moi  les  vertus, 
0  Dieu  tout  adorable. 
Qui  me  rendent  le  plus 
A  vos  jeux  agréable  : 
Jamais 
Point  d'autres  souh.iits. 

Sue  je  suis  affamé 
s  vous,  vrai  pain  de  vie  ! 
Joe  dans  vous  transformé 
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Venez, 
Et  dans  moi  régnez. 


En  voici  un  enfin  destiné  è  élre  chanté  au 
sermon,  exercice  qui  laisse  A  regretter  nne 
lacune  dans  le  recueil  des  Cantiques  de 
Saint  •Sulpice.  Celui  que  le  Père  Bridaine  a 
composé  pour  celte  circonstance  prouve 
quelle  importance  il  attachait  à  préparer, 
psr  des  chants  religieux ,  les  fidèles  à  en- 
tendre 1a  parole  divine.  La  mélodie  qu'il  va, 
adaptée  est  une  de  ses  plus  heureuses  inspi-    H     ,?ftV  1  J 
rations  ;  et  nous  n'avons  entendu  nulle  part,    Ppunlf cs  à  R 
sur  ee  sujet,  des  accords  aussi  purs,  aussi 
saisissants  et  aussi  dignes  de  la  majesté  de 


Faite*  plutôt  qu'un  jour  ce  don  divin 
Rende  notre  ame  en  fruits  beureui  fertile. 

Nous  bornons  ici  nos  citations  des  Canti- 
ques et  des  mélodies  de  Bridaine.  Elles  suffi- 
sent pour  montrer  la  supériorité  de  ces 
chants  sur  ceux  que  le  mauvais  goût  du  siè- 
cle a  introduits  dans  la  plupart  des  églises 
par  la  déplorable  connivence  du  clergé.  Les 
Cantiques  de  ce  saint  missionnaire  du 
xviii'  siècle  se  distinguent  par  le  naturel, 
une  simplicité  élégante,  mais  dépourvue  de* 
recherche  et  de  toute  prétention  d'auteur; 
et  sa  musique,  qui  n'est  que  le  reflet  d'une 
pensée  pieuse,  d'un  sentiment  chrétien,  se 
recommande  par  un  caractère  grave  et  des 
formes  mélodiques  d'une  couleur  si  reli- 
gieuse, qu'on  ne  peut  les  entendre  sans  être 
profondément  touché  et  porté,  malgré  soi, 
au  recueillement:  c'est-à-dire  que  le  but  est 
atteint  ;  aussi  nous  n'hésitons  pas  à  les  pro- 
poser pour  modèles.  Les  recueils  de  Canti- 
ques qui  ont  cours  aujourd'hui,  même  ceux 
qui  sont  le  plus  en  vogue,  n'offrent  pas  en 
général,  à  beaucoup  près,  l'assemblage  du 
oes  diverses  sortes  de  mérites.  Rendre  justice 
au  zèle  de  leurs  auteurs,  c'est,  pour  la  plu- 
port,  le  seul  éloge  qu'on  en  peut  faire.  Tan- 
tôt ce  sont  des  idées  communes,  exprimées 
d'une  manière  plus  commune  encore,  c*»ns 
respect  pour  la  grammaire  et  pour  les  règles 
de  la  versification  ;  tantôt  ce  sont  des  efforts 
qui  visent  trop  à  l'effet,  montrent  évidem- 
ment uno  préoccupation  personnelle,  et  font 
voir  que  l'auteur  écrit  plutôt  avec  son  esprit 
qu'avec  son  cœur,  ce  qui  ôle  toute  onction 
à  ses  paroles.  Ce  défaut  se  fait  sentir  trop 
souvent  dans  le  Recueil  de  Saint-Sulpice,  où, 


Je  viens  a 

l  'bomme,  sans  vous,  ne  nous  peut  rien 
Vous  ceul  pouvez  enseigner  votre  Loi  ; 
Vous  seul  pouvez  nous  la  faire  coinprerrlre. 

Emr.raspz  ilonc  d'une  cele*ie  ardeur 
Celai  qui  vient  expliquer  l'Evangile; 
Faites  aussi,  mon  Dieu,  que  l'auditeur 
Vienue  l  eûtendre  avec  uu  cœur  docile. 


hormis  quelques  pièces  de  poésie  chrétienne 
d'un  mérite  littéraire  incontestable,  et  em- 
acine,  Jean-Baptiste  Rousseau 
ou  autres  poètes  de  talent  du  siècle  dernier, 
l'on  trouverait  difficilement  une  douzaine  do 
cantiques  qui  puissent  mériter  è  la  fois  l'ap- 
probation des  gens  de  goût  et  dos  personnes 
pieuses  qui  cherchent,  dans  les  chants  reli- 
gieux, les  émotions  de  la  conscience,  les  at- 
tendrissements du  oreur.  Tels  qu'ils  sont  ce- 
pendant, ils  l'emportent  de  beaucoup  sur  les 
Cantiques  à  l'usage  des  sectes  protestantes 
do  Paris,  dont  rien  n'égale  la  sécheresse  et 
le  défaut  de  talent.  Mais  ce  qu'on  ne  saurait 
blâmer  trop  sévèrement  dans  ceux  que  l'on 
chante  dans  nos  églises,  ce  sont  les  ni.  s 


Digitized  by  Google 


151  CkS  DICTIC 

qu'on  y  a  ajustés  :  airs  presque  tous  profa- 
nes, empruntés  a  des  romances,  à  des  chan- 
sons ou  à  des  pièces  dramatiques  modernes, 
et  faisant,  par  la  légèreté  de  leurs  allures  ou 
par  les  souvenirs  qu'ils  réveillent  dans  beau- 
coup d'auditeurs,  un  déplorable  contraste 
avec  les  idées  et  les  sentiments  chrétiens 
auxquels  ils  ont  été  adaptés,  et  dont  ils  pré- 
sentent, pour  ainsi  dire,  la  caricature,  au 
lieu  de  la  traduction.  Il  y  a  là  une  indécente 
anomalie,  qui  ne  blesse  pas  moins  la  piété 

3ue  les  convenances  générales.  On  a  employé 
es  airs  connus,  dira-l-on,  pour  que  les  Can- 
tiques fussent  plus  facilement  appris,  et  faire 
oublier  plus  tôt  les  cantilènes  profanes  pour 
lesquelles  ils  ont  été  composés.  C'est  là  une 
explication,  ce  n'est  point  une  justification. 
Les  chansons  ne  sont  point  effacées  des  mé- 
moires, et  loin  que  les  airs  des  Cantiques 
les  aient  fait  tomber  en  désuétude,  ils  en 
rappellent  le  souvenir  ;  et  il  y  a,  de  plus,  le 
scandale  d'entendre  retentir  aux  pieds  des 
autels  de  la  religion  des  accents  frivoles  ou 
lascifs,  primitivement  destinés  à  servir  d'in- 
terprète à  des  passions  qu'elle  condamne.  Si 
l'on  était  décidé  à  mettre  à  contribution  la 
musique  profane,  il  eût  fallu  du  moins  choi- 
sir dans  ces  compositions  les  morceaux  qui 
expriment  un  sentiment  religieux  ou  une 

Eensée  morale  sous  une  forme  grave  et  no- 
ie, de  manière  à  éviter  l'inconvénient  d'u- 
nir des  choses  disparates.  Mais  il  y  avait 
mieux  à  faire.  Il  fallait  rechercher  les  an- 
ciennes mélodies  religieuses,  demander  à 
des  siècles  d'une  foi  plus  ardente  et  d'un 
goût  plus  sévère  ces  chants  où  le  composi- 
teur s'inspirait  de  la  ferveur  de  sa  piété,  de 
son  respect  pour  les  sanctuaires  que  Dieu 
honore  de  sa  présence,  et  dont  les. chastes 
et  harmonieux  accents  firent  les  délices  de 
nos  pères  et  la  gloire  de  ces  artistes  chré- 
tiens. La  religion,  les  bienséances,  la  piété, 
l'art  lui-même,  eussent  applaudi  et  gagné  à 
la  restauration  de  ces  anciennes  et  vénéra- 
bles renommées  musicales  dans  les  temples 
catholiques,  qui  furent  la  source  et  le  théâ- 
tre d'une  célébrité  consacrée  par  l'estime 
des  contemporains  et  l'admiration  des  théo- 
riciens modernes,  qui,  en  petit  nombre,  ont 
conservé  les  saines  traditions  ou  le  senti- 
ment de  la  musique  religieuse.  Il  y  a  là  une 
mine  riche  et  abondante,  à  laquelle  il  est 
regrettable  qu'on  n'ait  pas  songé.  La  musi- 
que même  des  chansons  de  ces  temps-là  est 
souvent  si  simple  et  si  noble,  qu'on  serait 
tenté  de  dire  qu'elle  a  quelque  chose  de  plus 
religieux  que  celle  qu'on  entend  ordinaire- 
ment dans  nos  églises;  de  sorte  que  l'on 
pourrait  l'adapter  à  des  Cantiques,  sans 
crainte  d'offenser  le  goût,  ni  la  pieté.  La  rai- 
son en  est  que  la  musique  alors  était  assez 
généralement  dans  la  tonalité  ecclésiastique 
à  laquelle  l'oreille  était  habituée,  et  qu'aussi 
l'expression  des  sentiments  humains,  le 
langage  de  la  passion  avaient  un  caractère 
plus  grave,  plus  contenu,  imposé  à  la  fois 
par  ia  décence  publique  et  le  respect  de 
soi-même.  Aujourd'hui  la  musique  s  est  af- 
franchie de  ces  utiles  entraves,  uniquement 
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occupée  à  plaire  à  l'imagination,  cl  à  séduire 
les  sens  :  elle  est  plus  savante,  plus  élégante, 
plus  ornée  sans  doute  ;  mais  aussi  elle  est 
presque  complètement  sensualiste;  et  voilà 
pourquoi  nous  en  blâmons  l'usafce,  parti- 
culièrement dans  les  Cantiques,  ou  elle  fait 
d'ordinaire  l'effet  d'un  contre-sens  déplo- 
rable. 

II  vaudrait  mieux,  à  notre  sens,  ne  point 
chanter  de  Cantiques  dans  les  églises,  que 
de  les  affubler  d  airs  efféminés,  sautillants, 
animés,  pour  ainsi  dire,  d'uue  gaieté  bachi- 
que, qui  sont  plutôt  une  dégradation  qu'un 
hommage  pour  les  tabernacles  divins.  Les 
C  antique  i  en  langue  vulgaire  n'ont  jamais  été 
admis  par  l'Eglise  catholique  comme  partie 
intégrante  du  culte  public  :  elle  ne  fait  que 
les  tolérer,  et  à  condition  que  la  musique 
sera  grave,  décente,  religieuse  comme  les 
paroles ,  et  sera  un  auxiliaire  utile  à  Ha 
piété,  et  non  une  cause  de  dissipation  d'es- 
prit pour  les  fidèles  et  d'avilissement  pour  le 
temple  saint.  On  a  fini  par  sentir  la  néces- 
sité de  mettre  un  terme  à  ce  scandale  ;  et, 
depuis  quelques  années ,  des  personnes 
éclairées  et  amies  de  la  religion,  au  nombre 
desquelles  se  trouvent  de.4  ecclésiastiques, 
ont  entrepris,  à  Paris,  de  composer  tout  ex- 
près pour  les  Cantiques  des  air*  nouveaux, 
pour  les  substituer  à  ceux  empruntés  aux 
modernes  chansons  et  romances  profanes. 
Cette  tentative  est  digne  d'éloges  ;  et,  n'eût- 
elle  d'autre  résultat  que  d'expulser  de  la  mai- 
son de  Dieu  des  compositions  musicales  qui 
la  déshonorent,  ce  serait  déjà  un  progrès 
honorable  pour  le  nom  de  ceux  auxquels  on 
le  devra.  C'est  un  premier  pas  fait  dans  un* 
meilleure  voie,  mais  il  n'a  que  l'importance 
d'un  essai.  Car  on  s'abuserait  beaucoup,  si, 
pour  avoir  fait  autrement,  l'on  croyait  avoir 
pleinement  satisfait  aux  légitimes  exigences 
de  l'esprit  chrétien.  Ces  louables  efforts  d'a- 
mélioration attestent  plus  de  zèle  et  de  bonne 
volonté  que  de  vrai  talent,  et,  surtout  d'in- 
telligence des  secrets  de  la  mélodie  catho- 
lique. C'est  une  musique  composée  par  des 
hommes  religieux,  mais  ce  n'est  pas  de  la 
musique  religieuse  :  elle  ressemble  à  une 
honnête  matrone,  qui  ne  se  prodigue  pas 
dans  le  monde  et  ne  dédaigne  pas  de  lui 
plaire;  dont  le  langage  est  toujours  conve- 
nable, le  sourire  pudique,  mais  qui  fait  con- 
sister sa  religion  dans  le  soin  de  rester  inat- 
taquable aux  yeux  de  la  morale.  11  n'y  a 
point  là  ce  parfum  de  sanctuaire,  ce  souffle 
céleste,  ce  mens  dttinior  enfin,  qui  excite 
dans  l'âme  des  sentiments  supérieurs  aux 
émotions  de  la  vie  humaine,  et  la  détache, 
aux  accents  d'une  harmonie  aogélique,  des 
vanités  de  la  terre,  pour  diriger  constam- 
ment ses  phis  vives  aspirations  vers  le  ciel, 
cette  éternelle  et  véritable  patrie  des  âmes. 
On  obtiendra  ces  effets,  lorsque,  le  talent 
supposé  d'abord,  on  aura  eu  soin  de  s'abreu- 
ver aux  sources  antiques,  d'étudier  les  mo- 
dèles consacrés  par  I  estime  des  siècles  où 
la  foi  inspirait  les  arts,  de  rechercher,  d'a- 
près eux,  la  tonalité  la  mieux  assortie  au 
chant  des  Cantiques;  mais,  surtout,  quand 
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o«unra  renoncé  aux  ornements  et  aux  suc- 
cèsdV.  la  musique  de  salon,  si  incompatible 
avec  l'austérité  du  dogme  catholique  et  la 
majesté  de  dos  temples. 

Le  cantique  en  langue  vulgaire  est  destiné 
a  se  perpétuer  dans  I  Eglise  catholique  parmi 
les  peuples  occidentaux,  depuis  que  la  lan- 
gue latine  a  cessé  d'être  leur  langue  natio- 
nale. Il  est  donc  à  souhaiter  qu'il  surgisse 
uopoëte  éminent,  un  grand  musicien,  qui 
consacrent  leur  talent  à  la  composition  de 
ces  chants  religieux,  devenus  presque  né- 
cessaires pour  le  grand  nombre  des  fidèles 
illettrés.  Cette  œuvre  présente  a  des  littéra- 
teurs, à  des  artistes  chrétiens,  une  ample 
moisson  de  gloire.  Après  les  sujets  lilurgi- 

3ues,  nous  n'en  voyons  pas  de  plus  dignes 
exciter  l'intérêt,  de  plus  susceptibles  de  fa- 
voriser l'inspiration,  et  d'assurer  une  belle 
et  durable  renommée.  Si  les  grands  compo- 
siteurs de  musique  d'église  ont  conquis  une 
célébrité  glorieuse,  qui  les  a  rendus  les  ob- 

J'els  d'une  sorte  de  culte  pour  la  postérité, 
n  perspective  offerte  aux  futurs  auteurs  de 
cantiques  peut  encore  tenter  une  noble  am- 
bition. Reproduire  en  beaux  vers,  interpré- 
ter par  des  mélodies  vraiment  religieuses,  la 
doctrine  évangéhque  ;  célébrer  les  grandeurs 
et  les  miséricordes  du  Dieu  sauveur  et  res- 
taurateur de  l'humanité  déchue  ;  enseigner 
à  l'homme  son  néant  et  ses  immortelles  des- 
tinées ;  être  l'instituteur  religieux  de  l'en- 
fance, le  guide  de  l'âge  mûr,  le  consolateur 
de  la  vieillesse  ;  encourager  les  justes  dans 
leurs  épreuves  ;  détourner  les  coupables  des 
voies  de  perdition;  exciter  aux  vertus, 
parce  qu'elles  font  la  noblesse  de  l'âme  ;  flé- 
trir les  vices  qui  la  dégradent  -,  charmer  les 
douleurs  par  la  vue  des  mérites  et  des  ré- 
compenses ;  adoucir  les  amertumes  du  tré- 
pas par  la  certitude  d'une  vie  d'éternelle  fé- 
licité par  delà  le  tombeau;  moraliser  enfin 
ses  semblables,  pour  les  rendre  plus  heu- 
reux en  les  rendant  plus  sages,  et  cela  avec 
des  flots  d'une  poésie  divine  et  d'une  har- 
monie céleste  :  il  j  a  là  aussi,  pour  le  poêle 
et  le  musicien,  tout  l'honneur  d'une  sorte 
d'apostolat,  toute  l'importance  d'un  sacer- 
doce évangélisant  par  les  arts,  une  mission 
civilisatrice,  la  plus  haute  et  la  plus  pure 
qui  puisse  être  réservée  au  dévouement  laï- 
que. Lorsque  tant  de  poètes  et  d'artisles, 
plus  avides  de  célébrité  que  d'estime,  con- 
tribuent, par  des  talents  que  Dieu  leur  donna 
pour  un  plus  digne  usage,  à  amollir  les 
mœurs  publiques,  à  éteindre  le  sentiment 
religieux  dans  les  cœurs,  en  surexcitant  les 
mauvais  côtés  de  la  nature  humaine,  puis- 
se-t-il  s'élever  au  moins  deux  hommes  ani- 
més du  génie  chrétien,  qui  s'emparent  du 
cantique  pour  en  faire  un  instrument  de  mo- 
ralisation,  de  perfectionnement  et  de  salul. 
La  religion  ne  sera  pas  ingrate  pour  eux; 
car,  si  elle  a  dans  le  ciel  des  récompenses 
pour  toutes  les  vertus*  elle  a  aussi  sur  la 
terre  des  bénédictions  pour  tous  les  services 
quelle  inspire,  et  des  palmes  pour  toutes 
les  gloires  qu'elle  consacre. 

(L'alihé  A.  Arnaud.) 
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CANTORES  et  RAUDES.  —  Trois  mots  au 
moyen  desquels  on  marquait  les  fêtes  so- 
lennelles dans  l'église  de  Saint-Maurice  de 
Vienne,  d'après  un  vieux  manuscrit  où  sont 
consignées  les  anciennes  pratiques  de  cette 
môme  église.  Cantons  étaient  le  préchantre 
et  les  chantres  qui  y  tenaient  le  chœur; 
Bandes  signifiait  les  grosses  cloches,  dont  la 
plus  grosse  se  nommaillfriurfa. (Koy.  liturg., 
n.  12).  Ce  mot  Bauda  ne  venait-il  pas  de 
l'instrument  appelé  Baudosa,  dont  il  est 
parlé  dans  un  auteur  que  Du  Cangk  désigne 
ainsi  :  Aimericus  de  Peyrato,  abbas  Moi- 
siacensis,  in  Yita  Caroli  M.  in  cod.  ms. 
iSÏS  Bibl.  Regiœ.  Voici  les  vers  de  cet  Ai- 
nieric  Du  Peyrat  : 

Quidam  Baudotam  conconl;ili:ui(, 
Pluritnas  cordas  minutâmes  ; 
Quidam  uipliccs  cornu  loiiabant, 
Qu&dam  Ibranima  incJaudciucs , 
Quidam  eboros  consonanies, 
1>n|)licein  cordant  pei  stridentes. 
Quidam  taborellis  nislicabanl, 
Grossuin  son  uni  pramiilleuUs. 
Quidam  cabrela  vasconizabanl, 
Lcvibus  pedibus  pcrsaltanles. 
Quid?t:i  liram  cl  libiam  properabanl, 
A!:'js  lactu  pneceilenles. 
Quidam  barpam  aile  pulsabanl, 
Proliias  virgulas  aie  gerenles. 
Quidam  renecam  amiabant, 
Mulieres  Yocem  confingenles,  eu\ 

CANTUS  ÀNTIPHONCS.  -  Une  &•$  qua- 
tre espèces  de  chant  en  usage  ancienne- 
ment dans  l'Eglise  ;  les  autres  s'appelaient 
Cantus  directus,  Cantus  responsorius  et  Tra- 
ctus,  comme  on  le  verra  ci-après. 

Cantus  antiphoniis.  —  C'était  une  ma- 
nière de  chanler  uneantienne  à  deuxchœurs. 

Cantus  directus.  —  Seconde  espèce  de 
chant  usité  anciennement.  Elle  avait  lieu 
lorsque  tout  le  chœur  chantait  ensemble, 
comme  ne  faisant  qu'un  chœur.  «  C'est 
ainsi,  dit  Grandcolas,  qu'à  Milan,  après  le 
capitule  de  Laudes,  il  y  a  un  psaume  qui 
est  appel  lé  psatmus  directus  :  eu  n'est  point 
à  deux,  mais  à  un  seul  chœur.  Cela  se  voit 
aussi  dans  la  règle  de  saint  Benoit  qui  per- 
met de  chanter,  les  dimanches  à  Laudes,  le 
psaume  lxvi  sans  antienne,  mais  en  droi- 
ture (cap  12,  c.  17):  Sine  antiphona  in  dire- 
ction, et  de  même  les  psaumes  de  Compiles: 
Qui  psalmi  directanei  sine  antiphona  dxcendi 
sunt.  »  {Commentaire  historique  sur  le  Bré- 
viaire romain  ;  Paris,  1727,  t.  1",  p.  117.) 

Cantus  responsorius.  —  Troisième  espère 
de  chant  usité  dnus  l'Eglise  ancienne.  Elle 
consistait  dans  le  chant  des  répons,  «  lors- 
qu'on répétait  ou  reprenait,  dit  l'auteur  cité 
(ïbid.)  ce  que  le  chantre  ou  le  lecteur  avait 
dit  ou  chanté  seul  :  Quod  uno  canente  cho- 
rus consonando  respondet,  dit  saint  Isidore 
(Jib.  i  De  offic,  c.  1),  cou.me  faisaient  les 
esséniens  dont  parle  Philon,  et  les  premiers 
Chrétiens,  au  rapport  de  Tertullien;  et  cette 
manière  de  chanter  se  trouve  dans  tous 
les  Pères.  Saint  Ambroise  dit  (Epist.  ad 
Marcell.,  k)  :  «  On  a  lu  le  psaume  Deus 
venerunt  gentrs,  et  nous  y  avons  répandu  : 
Mulutinis  horis  Uctum  est,  quod  summi  aninii 
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dolorerespondimus:  Deus  venerunt.  »  Saint 
Augustin  dit  aussi  souvent  qu'on  avait  ré- 
pondu au  psaume  qu'on  avait  ouï  chanter  : 
Jn  hoc  psalmo  quem  cantatum  oudivimus,  cui 
cantanao  retpondimus.  (Jn  p$al.  lxi.)  Ce  qu'il 
répèle  ailleurs  :  Brevit  est  psalmusquem  modo 
cantoto  audivimus,  et  cantando  respondimus. 
(In  psal.  xcix.)  Saint  Chrysostoiue  remarque 
aussi  qu'un  seul  ayant  chanté  le  psaume, 


tous  entendre  quand  il  en  est  requis.  » 
(Voyages  liturgiques.  —  Dignités  de  la  cathé- 
drale de  Rouen,  p.  356.) 

CAPITULE.  —  Le  capitule  est  une  leçon 
brève  qui  se  dit  en  place  d'une  leçon  ordi- 
naire. Sicut  advigiltas  noctis,  dit  Hadulphe 
de  Tongres  {De  canon,  observ.,  prop.  1.1), 
leguntur  lecttones  magnai ,  ita  ad  Laudes  et 
Y  espéras,  et  ad  quinque  parvas  Uoras,  dicun- 


toute  l'assemblée  y  répondait  en  le  chantant  :    tur  parvœ  lectiones,-quas  Benedictus  appellat 


Et  is  quipsallit,  solus  psallit,  etiamsi  omnes 
respondendo  resonent,  tanquam  uno  ore  vox 
fer  tur.  (Homil.  6,  inCor.  Tout  le  chœur 
répondait  à  ce  que  le  chantre  avait  chanté  le 

firemier;  on  reprenait  ainsi  dans  un  psaume 
e  verset  à  chaque  verset  du  psaume  Venite.  » 
(Comment,  hist.,  p.  118.) 

Tractis.  —  C'était  la  quatrième  espèce 
de  chanter  dans  l'ancienne  Eglise.  Tractus 
veut  dire  trait,  d'un  trait.  «  C'était,  dit  tou- 
jours le  mémo  liturgiste,  quand  le  psaume 
se  chantait  tout  de  suite,  sans  interruption, 
sans  reprise  et  sans  réclame:  Tractimaicere, 
comme  on  fait  encore  à  la  roesso  au  temps 
de  la  Septuagésime,  que  les  chantres  chan- 


in  sua  Régula  lectiones;  commuai  tamen  usu 
sœculi  apptllantur  capitula.  Les  capitules 
sont  appelées  lecticulœ,  parce  que,  suivant 
Durandus  (lib.  v  Rational.,  cap.  2,  n*  50), 
ce  sont  de  brèves  leçons  ;  mais  le  même  li- 
turgiste ajoute  qu'on  les  appelle  aussi  capi- 
tules, parce  qu'elles  sont  prises  des  chapi- 
tres des  EpUres  :  Eo  quod  ut  plurimum  de 
capitibus  Epistolarum  illorum  dierum,  qui- 
bus  dicuntur,  sumuntur.  On  nomme  capitula 
Dominicalia  les  capitules  que  l'on  chante 
les  jours  de  dimanche  ;  et  capitella  de  rx lits 
capitules. 

A  propos  d'un  manuscrit  sur  vélin,  in -k; 
intitulé  Capitula,  on  lit  ce  qui  suit  dans  le 


tent  seuls  le  trait,  sans  être  interrompus  ni    Catalogue  des  manuscrits  deM.de  Cambis-Vel 


accompagnés  par  le  chœur  ;  et  c'était  do  cette 
manière  que  les  moines  chantaient  les 
psaumes,  comme  nous  l'avons  rapporté  de 
Cassicn  :  ce  qui  est  aussi  prescrit  dans  les 
règles  de  saint  SérapionetdesainiMacaire.  » 
(Ibid.,  p.  118.) 

CANTUS  FIRMVS  (  en  italien  Cawto 
rERiio;.  —  Ces  mots  s'appliquent  au  chant 
grégorien,  à  cause  de  son  caractère  soutenu, 
grave,  égal,  plane.  A  l'époque  où  les  pre- 
miers et  informes  essais  de  l'harmonie  fu- 
rent appliqués  au  chant  d'église,  on  appela 
cantus  firmus  le  chant  principal,  la  partie 
principale,  celle  qui  servait  a  composer  les 
autres  dans  tout  contrepoint  qui  n'était  pas 
de  la  classe  des  conduclus.  Cette  partie  était 


leron  (Avignon,  L.  Chambaud,  1770)  :  «  Il 
(ce  manuscrit)  contient  \es  capitules  ;  ce  sont 
les  brièves  et  courtes  leçons;  elles  sont  ap- 
pelées capitules,  parce  qu'elles  sont  prises 
du  commencement  de  quelques  chapitres  de 
l'Ecriture,  et  ainsi  capitulum  est  comme  qui 
dirait  parvum  caput,  petite  partie  d'un  ena- 

fùtre.  On  le  nomme  aussi  capita  et  principia, 
e  commencement  du  changement  des  heu- 
res ;  car  les  psaumes  sont  ordinairement  les 
mêmes  dans  toutes  les  heures  ;  mais  les  ca- 
pitules sont  différents  et  changent  souvent. 
Ils  étaient  autrefois  invariables  à  toutes 
les  heures,  comme  ils  le  sont  encore  a 
Prime  et  àComplies;  on  les  disait  ordinaire- 
ment pour  mémoire,  et  en  quelques  endroits 


encoreappelée  ténor  parce  qu'elle  soutenait \o  au  milieu  du  chœur.  Le  Vénérable  Bède  pré- 
chant. En  Italie  on  a  également  donné  le  nom  tend  que  la  coutume  de  réciter  plusieurs 
de  canto  fermoh  toute  espèce  de  basse  simple  fois  le  jour,  c'est-à-dire  è  toutes  les  parties 
et  figurée  nui  sert  de  sujet  à  un  contrepoint,  de  Poflice  divin,  des  capitules  on  petits  cha- 
CAP1SCOL. — Le  nomdecapiscolfCabiscol,  pitres  de  la  sainte  Ecriture,  vient  des  lsrac- 
capiscolus, dérivé  de  caput  scholee,  était  l'une  Jiles  qui,  du  temps  d'Esdras,  lisaient  quatre 
des  nombreuses  dénominations  sous  les-  fois  le  jour  quelque  chose  des  livres  de  la 
quelles  était  désigné  autrefois  le  préchantre  Loi.  Les  capitules  se  disaient  debout  après 
ou  premier  chantre.  Cette  appellation  était  les  pseaumes,  pour  renouveler  la  ferveur.  » 
surtout  usitée  dans  les  chapitres  cathédrauz  (P.  543.) 

du  midi  de  la  France.  Les  articles  de  ce  Die  CAPREA.  —  Espèce  de  chant  que  l'abbé 

tionnaire,  aux  mots  Chantre,  Préchantrk,  Lebeuf  nous  a  fait  connaître,  et  qui  tirait 

Primicier,  Ecolatrb,  fourniront  des  détails  son  nom  très-probablement  de  la  ressein- 

plus  étendus  sur  les  attributions  et  le  rang  blance  du  mouvement  et  de  la  rapidité  dont 

de  ce  dignitaire  ecclésiastique.  il  était  exécuté  avec  les  bondissemenls  des 

«  Le  chancelier  est  l'intendant  ou  maître  chèvres, 

des  écoles,  et  est  par  conséquent  ce  qu'on  Nous  allons  citer  le  passage  de  l'abbé  Le- 

appelle  dans  les  autres  églises  capiscol,  éco-  beuf  où  il  est  question  du  caprea;  le  lecteur 

Ifitre,  ou  scholastique.  C'est  lui  qui  a  soin  remarquera  qu  il  y  est  fait  mention  de  deux 

de  faire  la  table  chronologique  qui  se  met  ou  trois  autres  espèces  de  chants,  non  moins 


au  cierge  pascal,  et  de  faire  la  matricule,  ou 
d'y  commettre  quelqu'un  en  sa  place.  C'est 
aussi  à  lui  de  faire  prévoir  les  leçons  des 
Matines  aux  enfants  de  chœur  et  aux  clercs 
(et  même  aux  trois  sous-diacres  chanoines 
qui  chantent  les  leçons  du  premier  nocturne 
aux  Matines  des  grandes  fêtes);  et  il  les  doit 


bizarres  que  celui-ci: 

«  Vers  l'an  1073,  il  y  eut  à  Fécarap  un 
moine  appelé  Guillaume,  qui  composa  du 
chant  d'une  espèce  tout  extraordinaire. 
Ce  chant  ne  fil  pas  beaucoup  de  progrès  et 
nous  reconnoissons  qu'il  n'exista  que  par  la 
résistance  que  les  moines  de  Glaslou,  en 
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Angleterre,  firent  à  Turstin,  leur  abbé,  venu 
deCaen.qui  vouloit  les  forcer  à  substituer 
ce  nouveau  genre  de  mélodie  en  place  du 
chant  grégorien.  (Henricus  de  K.ntgto.1,  Ca- 
non. Lycester,  Lu  De  eventib.  Angliœ.)  Dans 
le  même  siècle  et  un  peu  après,  parut  un 
cbmlre  nommé  Aribon  ou  Ciriu,  qui  inventa 
uo nouveau  mouvement  dans  léchant,  qu'il 
appela  eaprea%  à  cause  de  la  vitesse  dont  il 
était  exécuté.  (Anonym.  Mellisens.  Bemardi  ; 
Pu, in  Suspiem.  ad.  Bibliothccam  Morianam.) 
A  l'entendre  parier,  sa  verve  étoit  plus  impé- 
tueuse qu'il  n'auroit  voulu  :  il  se  sentoit 
obligé  de  chanter  ce  qui  se  présenloit  à  son 
idée,  et  il  bénissoit  Dieu  de  la  nouvelle  fu- 
reur qu'il  lui  avoit  inspirée,  car  il  paroit 
dire  que  ces  chants  s'exécutoient  avec  au- 
tant de  célérité  qu'ils  avo  ent  été  promptsalui 
venir  dans  l'esprit.  Ce  chant-là  parolt  avoir 
été  bien  différent  du  chant  grégorien.  Mais 
aussi ,  rien  n'oblige  de  çroiro  que  l'in- 
venteur eût  eu  des>ein  de  l'introduire  dans 
Jes  offices  divins.  Il  pouvait  s'être  borné  à 
chanter  ou  faire  chanter  à  la  maison  et  en 
particulier, selon  sa  nouvelle  méthode.  Deux 
auteurs,  Jean  deSarisbery,  évêque  de  Char- 
tres [Policratici,  lib.  i,  c.  6),  et  Aëlred,  abbé 
en  Angleterre  (Specul.  chantât.,  I.  n),  font  la 
description  d'une  espèce  de  chant  qui  pa- 
raît bien  différent  du  grégorien;  mais  ils  ne 
disent  pas  non  plus  que  l'on  s'en  servit  dans 
les  offices  de  l'Eglise.  Cochant  n'éloit  peut- 
être  usité  que  dans  les  assemblées  profa- 
nes. Ces  sortes  de  chants,  assez  semblables 
à  ceux  de  l'invention  d'Aribon,  dont  j'ai 
parlé  ci-dessus,  étoient  apparemment  les 
mêmes  que  l'on  appeloit  figmenta,  à  cause 
que  le  chant  d'église  n'y  entroil  pour  rien, 
et  dont  les  auteurs  étoient  appelés  cantores 
figmentarii.  [Voy.  le  Munerat.  tractatu  de 
concordia  grammatic.  et  mut.,  ad  calcein 
Martyrol.  Usuardi,  edit.  H90.)  C'estce  qu'on 
appela  du  nom  de  res  factœ,  lorsque  ces  sor- 
tes de  chants  so  furent  fait  entrée  dans  les 
églises,  car  ils  n'y  furent  admis  que  fort 
lard.  »  [Traité  histor.  et  pratiq.  sur  le  chant 
ecclcs.,  p.  71-73.) 

CARILLON.  —  On  ne  connaît  pas  au  juste 
Forigiaede l'instrument  composé  de  cloches, 
appelé  carillon.  Le  P.  Amyot  dit  que  «  les 
Chinois  sont  peut-être  le  seul  peuple  de 
l'univers  qui  se  soit  avisé  de  fondre  d  abord 
une  première  cloche  pour  eu  tirer  ce  Sun 
fondamental  sur  lequel  ils  devaient  se  ré- 
glerpour  avoir  douze  autres  cloches  qui  ren- 
dissent exactement  les  douzo  semi-tons  qui 
peuvent  partager  l'intervalle  entre  un  son 
donné  et  celui  qui  en  est  la  réplique,  l'i- 
mage, c'esl-è-dire  Voctave;  et,  enfin,  de  for- 
mer un  assortiment  de  seize  cloches  pour  en  tirer 
tous  Us  sons  du  système  qu'ils  avaient  conçu, 
et  sertir  d'instrument  de  musique;»  car  il  ne 
faut  pas  croire  qu'il  s'agit  ici  de  cloches 
comme  celles  qui  sont  suspendues  à  nos 
Jours  (122).  »  Lu  P.  Amyot  ignorait-il  que 
'es  cloches  suspendues  à  nos  tours  en  un  cer- 


tain nombre  forment  un  instrument  de  mu- 
sique? Quoi  qu'il  en  soit,  si  ce  qu'il  dit  est 
vrai,  les  Chinois  auraient  eu  l'idée  des  ca- 
rillons. Mais  pour  ce  qui  regarde  l'Europe, 
tout  ce  que  nous  savons,  c'est  qu'il  existait 
des  carillons  au  moins  au  xv*  siècle.  La 
coïncidence  de  cette  époque  avec  celle  des 
premiers  développements  du  l'orgue  ferait 
supposer,  avec  de  grandes  probabilités,  que 
l'orgue  a  donné  naissance  au  carillon.  Les 
claviers  à  la  main  et  les  claviers  de  pédales 
de  l'orgue  auront  certainement  fait  imagi- 
ner, par  la  suite,  d'appliquer  aux  cloches  les 
mêmes  moyens.  Les  progrès  de  l'harmonie, 
à  la  même  époque,  auront  de  plus  contri- 
bué à  multiplier  les  instruments  de  celte 
sorte.  Cette  invention  a  été  successivement 
perfectionnée;  on  en  lit  un  instrument  pu- 
rement mécanique,  en  y  adaptant  un  cy- 
lindre pointé  comme  celui  d  un  orgue  do 
Barbario  ou  d'une  serinette  ;  de  celle  ma- 
nière, le  carillon  ioue  des  airs  ei  des  pré  - 
ludes avant  que  l'heure  sonne  :  on  en  voit 
de  semblables  dans  plusieurs  villes  :  celui 
de  Malmédy,  dans  les  Ardennes,  est  surtout 
remarquable  par  lo  caractère  à  la  fois  mé- 
lancolique et  sauvage  de  sa  mélodie.  Mais 
vint  le  temps  où  les  sonneurs  de  cloches 
aspirèrent  à  devenir  des  ai  listes.  Et  cela  eut 
lieu  en  effet;  il  s'est  trouvé  de  grands  har- 
monistes, de  grands  improvisateurs,  des 
musiciens  de  génie,  dit-on,  que  lo  sort  a 
condamnés  à  faire  pendant  toute  leur  vie  le 
rude  métier  de  carillonneur,  à  frapper  deux 
ou  trois  fois  le  jour  un  clavier  de  deux  oc- 
taves et  demie  h  trois  octaves,  &  faire  la 
basse  avec  les  pieds,  de  manière  à  jouer 
deux  ou  trois  parties  distinctes. 

Au  nombre  des  plus  célèbres,  on  m'a  cité 
lu  nommé  PotlhofT,  né  à  Amsterdam  en  1726, 
devenu  aveugle  par  suito  de  la  petite  vérole 
à  l'âge  de  sept  ans,  et  qui»  a  treize,  fut 
nommé  campaniste  de  la  maison  de  ville. 
Ce  Pofthof  tut  en  même  temps  un  organiste 
célèbre.  Le  ZWcfionnatre  des  musiciens  de 
Choron  et  Fayolles  nous  apprend  qu'en 
1738  il  concourut  avec  vingt-deux  rivaux, 
pour  la  place  d'organiste  à  I  église  de  Wes- 
tern. On  procéda,  dans  cette  occasion,  avec 
tant  de  scrupule  et  d'impartialité,  que  les 
musiciens  furent  obligés  de  donner  leur 
avis,  avant  qu'ils  connussent  le  nom  de  l'in- 
dividu qui  venait  déjouer.  En  1760,  Potlhoff 
obtint  la  place  d'organiste  à  la  vieille  église. 
Les  concerts  que  Locatelli  donna  alors  à 
Amsterdam  exaltèrent  son  imagination,  lui 
fournirent  de  nouvelles  idées,  et  servirent 
a  perfectionner  son  goût.  En  1772  ou  1773, 
le  savant  docteur  Burney  l'entendit  h  l'or- 
gue et  au  carillon.  Chaque  touche  de  cet  or- 
gue exigeait,  pour  la  faire  baisser,  un  poids 
de  deux  livres;  l'artiste  joua  néanmoins 
avec  autant  de  légèreté  que  sur  un  clavecin. 
Il  exécuta  deux  fugues  à  l'inverse  avec  beau- 
coup de  variations. 

Mais  au  carillon,  ce  fut  bien  autre  chose. 
Burney  qui  en  avait  été  étonné  à  l'orguo, 


(f  iS)  De  ta  musique  de»  Chinois,  par  le  P.  Antot,  p.  43. 
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même  après  tout  ce  qu'il  en  avait  eulendu 
dire  dans  le  reste  de  l'Europe ,  rap- 
porte qu'il  ne  put  revenir  de  sa  surprise  en 
le  voyant,  dans  son  clocher,  exécuter  avec 
ses  deux  poings  des  passages  qu'on  ne 
pouvait  jouer  que  difficilement  avec  les  dix 
doigts  :  trilles,  Datteries,  traits  rapides,  arpé- 
gés, il  surmouta  toute  espèce  de  difficultés. 

Il  commença  par  le  chant  d'un  psaume  qui 
faisait  les  délices  de  leurs  hautes  puis- 
sances, et  qu'elles  lui  demandaient  toutes 
les  fois  qu'il  y  avait  carillon,  c'est  à  dire, 
les  mardis  et  les  vendredis.  Il  fit  ensuite  des 
variations  sur  ce  thème  avec  autant  de  goût 
que  d'imagination  ;  après  quoi  il  improvisa 
pendant  un  quart  d'heure,  persuadé  que 
c'était  le  meilleur  moyen  de  plaire  au  célè- 
bre voyageur.  11  n'exécutait  jamais  à  moins 
de  trois  parties,  et  trouvait  des  effets  d'une 
harmonie  ravissante.  Burney  termine  en 
disant  qu'il  n'entendit  jamais  plus  do  varié- 
tés dan*  un  si  court  espace  de  temps ,  ni 
produire  des  effets  plus  surprenants  de  piano, 
de  crescendo  et  de  forte,  sur  un  instrument 
qui  paraissait  si  peu  susceptible  de  s'y  prê- 
ter. Après  ce  terrible  exercice,  l'artiste  était 
obligé  de  se  coucher,  et  souvent  il  n'a- 
vait pas  la  force  d'articuler  une  seule  pa- 
role (123). 

On  ne  manquera  pas  de  demander  com- 
ment il  était  possible  d'exécuter  des  traits 
rapides  sur  des  instruments  dont  les  vibra- 
tions se  prolongent  longtemps ,  d'observer 
les  nuances,  de  taire  des  piano  et  des  forte , 
enfin  de  trouver  des  cloches  parfaitement 
justes  et  bien  accordées  entre  elles. 

Nous  répondrons  que  dans  les  pays  où 
l'art  de  fabriquer  les  carillons  a  été  très-per- 
feclionné,  comme  en  Hollande,  on  a  ima- 
giné de  se  servir,  au  lieu  de  battants  de  fer, 
de  battants  de  bois,  qui  donnent  beaucoup 
de  douceur  au  son,  et  que  l'on  enveloppe 
dans  des  morceaux  de  drap,  pour  étoutler 
les  vibrations,  ainsi  que  dans  le  clavecin  et 
le  piano  on  étouffe  les  vibrations  des  cor- 
des. Quant  à  la  justesse  des  diverses  clo- 
ches, on  l'obtient  facilement  par  les  procé- 
dés, soit  du  moule,  soit  du  polissage.  Enfin, 
pour  ce  qui  est  de  la  diversité  des  timbres, 
on  l'obtient  également  en  variant  la  matière 
dont  on  compose  les  cloches  (124). 

Le  carillon  de  l'hôtel  de  ville  d'Amster- 
dam dont  nous  venons  de  parler  avait  coûté 
des  sommes  énormes  aux  Etats  do  Hol- 
lande. Il  avait  trois  octaves  complètes,  avec 
les  demi-tons  au  clavier  des  mains  et  deux 
octaves  à  celui  des  pédales.  Les  timbres  des 
cloches  étaient  purs  et  argentins,  et  l'accord 
en  était  parfait.  Nous  ne  pouvons  à  ce  sujet 
nous  empêcher  de  mentionner  la  fameuse 
horloge  do  la  cathédrale  de  Saint-Jean  de 
Lyon,  située  dans  la  croisée  qui  est  ducêlé 
de  l'Evangile.  Cette  horloge  qui,  croyons- 
nous,  ne  fonctionne  plus  aujourd'hui,  a  été 
décrite  avec  détail  par  l'auteur  des  Voyages 
liturgiques  de  France  (  p.  41  ).  Nous  lui 

(1*3)  Revue  musicale,  l.  IV,  p.  268-270. 

(Ii4)  Harmtmt  universelle,  du  P.  Mkrmnxe; 


empruntons  les  passages  suivants  :  «  Un  coq 
qui  termine  le  dôme  bal  des  ailes,  et  haus- 
sant le  col  à  la  façon  des  coqs  naturels,  chante 
pour  avertir  que  l'heure  va  sonner. 

«  Aussitôt  après,  les  auges  qui  sont  dans 
la  frise  du  dôme  sonnent  sur  les  cloches  le 
chant  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  :  Ut 
queant  Iaxis. 

«  Durant  cette  harmonie,  un  ange  ouvre  la 
porte  d'une  chambre  et  salue  la  Vierge  ;  et 
d'abord  le  lambris  de  celle  chambre  s'en- 
trouvrant,  le  Saint-Esprit  descend  sur  elle, 
et  le  Père  Eternel  étant  plus  haut,  et  ayant 
donné  sa  bénédiction  pour  signifier  qu'a- 
près le  consentement  de  la  Vierge  le  mys- 
tère de  l'Incarnation  a  été  accompli  ,  le 
Saint-Esprit  retourne  au  ciel,  le  lambris  se 
rejoint,  l'auge  s'en  va  et  ferme  la  porte,  et 
êe  carillon  étant  fini  l'heure  sonne.  » 

Suit  le  reste  de  la  description  du  monu- 
ment. 

L'église  de  Saint-Maclou  a  Rouen,  ville  si 
renommée  par  ses  belles  sonneries,  possé- 
dait un  carillon  composé  de  huit  cloches 
jarfaitement  accordées  ensemble,  et  qui.au 
crémier  coup  des  grands  offices  des  fêles  so- 
eunelles,  sonnait  dans  sou  entier  l'hymne 
qui  devait  y  ôlre  chantée. 

On  lit  dans  V Histoire  de  la  terre  et  comté 
deSebourq,  par  Pierre  Leboucq  (Valencion- 
nes,  Bruxelles,  1645,  in-4*  p.  189),  que  «  lo 
clocher  de  ce  village  situé  à  deux  lieues  de 
Valentienne,  nst  garni  de  18  cloches,  ren- 
dans  un  accord  de  carillon  forl  harmonieux 
el  esclatant,  ayans  eu  leur  ton  de  monsieur 
maislre  Nicolas  Desquelles ,  bachelier  en 
théologie  et  pasteur  de  Sebourcq,  grand  mu- 
sicien et  componisie,  lequel  raaintenoit  tous 
les  dimanches  et  festes  solemnels  la  musique 
en  son  église,  secondé  et  assisté  de  mou- 
sieur  maislre  Gaspard  Hombault,  premier 
chapelain  de  ce  lieu  lequel  a  fort  travaillé 
à  enseigner  la  jeunesse  a  lire  et  à  escrireet 
signament  la  musique,  pour  les  rendre  as- 
seurez  de  leurs  parties.  »  (Notice  sur  les 
collections  musicales  de  la  bibioth.  deCambrai, 
par  H.  de  Coussemakeb,  p.  163). 

Si  l'on  a  peu  écrit  sur  l'orgue,  en  revanche 
on  a  beaucoup  écrit  sur  les  cloches.  Nous  n'a- 
vons cité  que  les  auteurs  les  plus  connus.  La 
construction  des  carillons  a  aussi  été  le  sujet 
de  traités  importants.  Le  plus  estimé  est  celui 
(ioTisscher  :Verhandelingvan  dcKlokken  en  htt 
Klokkespel  (Dissertation  sur  les  cloches  et  sur 
le  carillon).  On  a  même  imprimé  une  biogra- 
phie des  plus  célèbres  carillonneurs  sous  ce 
titre  :  De  naaman  en  Woonptasten  van  de  K os- 
iers, Voorzangers,  Klokkenisten  en  Organis- 
tenvan  de  Laaslste  in  detieheele-unie  ;  Am- 
sterdam, 1767. 

On  trouve  également  dans  le  Correspon- 
dant du  5  juillet  1831,  et  dans  la  Gazette  mu- 
sicale du  5  février  1837 ,  deux  articles  fort 
curieux,  l'un  sur  le  carillon  de  Malmédy, 
l'autre  sur  le  carillon  de  Delft.  N'oublions 
pas  de  mentionner  ici  un  ravissant  poème  de 
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Schiller  intitulé  :  La  Cloche,  dont  un  de  nos 
plus  aimables  poètes,  M.  Emile  Deschamps,  a 
doté  la  France.  On  sait  les  belles  pages  que 
les  cloches  ont  inspirées  à  Chateaubriand,  et 
comme  on  l'a  dit,  avec  quelle  Mensualité  d*o- 
rtille  M.  Victor  Hugo  s'est  complu,  dans  son 
roman  de  Notre-Dame,  a  peindre  l'effet  des 
cloches  du  vieux  Paris. 

Nous  ne  voulons  pas  terminer  cet  article 
sans  donner  l'exposé  du  système  pendule  ou 
d'horloge  de  M.  Castil-Blaze,  que  M.  N.  Da- 
vid fera  suivre  d'autres  renseignements  éga- 
Jemeul curieux.  M.  Castil-Blaze  a  fait  con- 
naître son  horloge  dans  deux  recueils  fort 
répandus:  la  Revue  de  Paris  et  le  Dictionnaire 
delà  conversation, bis  mot  Pendule.  Nous  cite- 
rons l'un  et  l'autre. 

«  il  m'est  venu  dans  la  tète ,  dit  le  spiri- 
tuel écrivain  de  la  Revue  de  Paris,  de  fournir 
en  trois  mois  trente-deux  millions  d'élèves 
a  nos  écoles  de  solfège;  s'ils  ne  sont  pas  as- 
sez habiles  pour  attaquer  une  fuguo  a  livre 
ouvert,  ils  auront  du  moins  l'oreille  formée 
aux  intervalles  de  la  gamme,  ils  sauront  ca- 
ser les  demi-tons  à  leur  place,  et  ces  avan- 
tages, qui  demandent  quelquefois  des  mois 
d'étude,  seront  appréciés  par  les  maîtres. 
C'est  en  plein  vent  que  j'établis  mon  école 

Eréparatoire.  Mes  élèves  travailleront  à  toute 
eure  ;  la  musique,  lancée  au  travers  de 
leur  troupe  nombreuse,  les  saisit  partout,  à 
table,  au  lit,  a  la  promenade  :  assis,  mar- 
chant, courant,  galopant,  la  gamme  les 
assiégera  à  toute  heure  et  les  forcera  d'ac- 
quérir de  la  science,  quand  même  ils  vou- 
draient échapper  aux  bienfaits  qu'elle  leur 
promet.  La  machine  à  vapeur,  le  chemin  de 
fer  ,  n'ont  pas  une  allure  plus  constante  et 
plus  rapide.  On  pense  bien  que  je  ne  puis 
pas  suffire  à  tant  de  travaux,  qu'il  me  faut 
absolument  une  armée  de  répétiteurs  ;  oui 
sans  doute  j'aurai  recours  è  leur  aide;  ils 
me  serviront  avec  un  zèle,  une  exactitude 
imperturbables.  Ces  répétiteurs  sont  les  hor- 
loges, les  pendules,  les  coucous  (même  » 

Quant  è  l'exposé  du  système,  nous  l'emprun- 
terons au  Dictionnaire  de  la  conversation. 
C'est  toujours  M.  Castil-Blaze  qui  parle, 
mais  ici  sous  le  pseudonyme  de  Pavoyèrc. 

«  Depuis  trop  longtemps  les  pendules  et 
les  horloges  parlent  pour  ne  rien  dire  ;  leur 
langage  manque  tout  à  fait  de  précision  et 
devient  inintelligible  à  deux  époques  de  la 
journée.  Trois,  quatre,  cinq,  six  coups  peu- 
vent être  comptés  aisément,  si  l'on  a  Vatteu- 
tion  portée  vers  l'horloge,  et  si  l'on  attend 
qu'elle  frappe  l'heure.  Mais  si  une  longue 
série  de  dix,  de  onze,  de  douze  coups  arrive 
à  ('improviste,  on  se  trompe  aisément  sur 
leur  nombre,  le  moindre  bruit  dérange  votre 
calcul,  et  vous  êtes  fort  étonné  d'arriver  à 
quatorze  ou  de  rester  a  onze  lorsque  le 
marteau  a  réellement  frappé  douze  coups.  Il 
ne  suffit  pas  de  bien  compter,  il  faut  encore 
en  avoir  la  conviction,  ce  qui  est  très-rare. 
Midi  ou  minuit  et  demi,  une  heure,  une 
heure  et  demie  du  matin  ou  du  soir,  sont 
♦  i primés  chacun  par  un  coup,  dont  l'iden- 
Ué  parfaite  ne  permet  de  faire  aucune  dis- 
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tinction.  Si  un  aveugle  ou  bien  un  malade 
dont  l'état  exiçe  qu'on  le  préserve  du  con- 
tact de  la  lumière  s'éveille  après  minuit,  il 
restera  dans  une  incertitude  complète  à  l'é- 
gard de  l'heure,  jusqu'au  moment  où  l'hor- 
loge frappera  deux  coups.  Il  saura  bien  que 
c'est  deux  heures,  mais  est-ce  deux  heures 
de  nuit  ou  de  jour?  La  cloche  ne  s'explique 
point  à  cet  égard.  Le  quart,  la  demie,  le 
troisième  quart  de  chaque  heure,  se  répè- 
tent vingt-quatre  fois  pendant  la  journée,  et 
ne  présentent  jamais  I  indication,  même  in- 
certaine, du  moment  auquel  ils  se  rappor- 
tent. Un  quart  sonne  ;  on  sait  que  c'est  un 

3uart,  voilà  tout  ;  mais  est-ce  le  quart  de 
eux  heures,  de  trois  heures  du  matin  ou 
du  soir?  c'est  ce  que  l'horloge  ne  peut  vous 
dire  au  moyen  de  son  bruit  tout  à  fait  insi- 
gnifiant. Les  géomètres  ont  cherché  vaine- 
ment jusqu'à  ce  jour  des  combinaisons  va- 
riées pour  rectifier  ce  langage,  dont  ils  ont 
toujours  reconnu  l'imperfection. 

«  Le  problème  qui  les  occupait  depuis 
trois  cents  ans  vient  d'être  résolu,  dans  son 
ensemble  et  dans  tous  ses  détails,  par  un 
musicien.  Le  système  de  M.  Castil-Blaze 
prévoit  tout,  répond  à  tout,  et  chaque  fois 
que  son  horloge  parle,  ne  fût-ce  que  pour 
sonner  un  quart,  elle  indique  l'instant  pré- 
cis de  la  journée  que  ce  même  quart  est  ap- 
pelé à  marquer.  M.  Castil-Blaze  y  parvient 
eu  donnant  une  couleur  sonore  à  chaque 
coup  qui  doit  frapper  l'oreille,  et  celte  dif- 
férence fait  reconnaître  à  l'instant  l'heure 
qui  vient  de  sonner,  quand  même  ou  se  se- 
rait trompé  sur  le  nombre  do  coups  qui  au- 
raient passé.  Il  suffit  d'entendre  le  dernier 
coup  pour  acquérir  la  certitude  que  c'est 
onze  heures  du  matin  ou  de  la  nuit  qui  vien- 
nent de  se  faire  entendre.  Ce  système  pré- 
sente quatre-vingt-seize  combinaisons,  car 
la  journée  se  compose  de  vingt-quatre  heu- 
res différentes,  et  non  de  deux  fois  douze 
heures,  comme  on  l'a  fait  pour  les  ancien- 
nes horloges.  Cetlejournée  commence  à  une 
heure  du  matin  pour  finir  à  minuit.  L'hor- 
loge marque  cette  première  heure  en  frap- 
pant un  coup  sur  le  la  le  plus  grave  de  la 
voix  de  basse;  deux  heures  sont  marquées 
par  la  répétition  de  ce  même  la  suivi  du  si.  * 
La  même  marche  diatonique  est  employée 
successivement  en  montant,  et  donne,  pour 
huit  heures  du  mUin  :  la  si  ut  ré  mi  fa  sol  la; 

Eour  midi,  la  si  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut  ré  mi. 
e  soleil  est  alors  arrivé  à  son  apogée,  h  son 
zénith;  l'horloge  l'a  suivi  en  montant;  cet 
astre  va  descendre,  l'horloge  suivra  sa  inar- 
che en  descendant  aussi ,  et  la  douzième 
qu'elle  a  montée  par  fragments  va  être  dis- 
tribuée par  le  même  syslème,  mais  à  l'in- 
verse, pour  marquer  d'une  manière  claire  et 
pittoresque  les  heures  du  soir.  Ainsi,  elle 
dira  mi  aigu,  dernier  coup  de  midi,  pour  ex- 
primer une  heure  du  soir  ;  mi  ré,  pour  mar- 
quer deux  heures  du  soir,  et,  suivant  la 
même  marche,  elle  dira  :  mi  ré  ut  si  la  sot 
fa  mi,  octave,  pour  frapper  huit  heures  du 
soir;  et  enûn  la  douzième  complète  mi  ré 
ut  si  la  sol  fa  mi  ré  ut  si  ta  pour  sonner  mi- 
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nuit.  Voila  pour  les  heures  de  jour  et  de 
nuit:  voici  comment  les  quarts  sont  expri- 
més :  le  premier  quart  appartient  à  l'heure 
oui  vient  de  sonner;  il  la  touche,  pour  ainsi 
dire,  encore  avec  la  main;  ce  quart  est  mar- 
qué par  la  môme  noie  qui  caractérise  celte 
heure,  mais  elle  est  frappée  à  l'octave  haute. 
Le  second  quart,  ou  demi-heure,  participe 
également  de  l'heure  qui  vient  de  passer  et 
de  celle  que  l'on  attend;  il  tient  par  la  main 
l'heure  sonnée  et  tend  l'autre  main  à  l'heuro 
qui  va  venir,  il  l'appelle.  Ce  quart  sera  mar- 
qué par  la  note  déjà  répétée  à  l'octave  pour 
le  premier  quart,  laquelle  sera  suivie  de  la 
note  qui  caractérise  la  note  suivante.  Exem- 
ple :  quatre  heures  du  malin  ont  sonné  en 
articulant  la  quarte  la  si  ut  ré;  le  quart  don- 
nera un  ré  à  l'octave,  la  demie  donnera  ce 
même  ré  suivi  d'un  mi;  puisque  c'est  le  mi 
grave  qui  doit  ensuite  marquer  la  cinquième 
heure,  cette  demie  de  quatre  heures  du  ma- 
tin a  déjà  appelé  le  coup  do  cinq  heures,  que 
l'on  attend,  en  frappant  le  petit  mi,  note  qui 
caractérise  oinq  heures.  Le  troisième  quart, 
«lui  appartient  tout  à  fait  à  l'heure  à  venir, 
rappellera  avec  plus  d'instance  en  répétant 
la  note  qui  la  caractérise  ;  ce  troisième  quart 
sera  sonné  ré  mi  mi,  à  l'octave.  Cinq  heures 
sonneront  après  au  grave  et  seront  expri- 
mées par  la  quinte  h  si  ut  ré  mi.  Je  vais  ci- 
ter un  second  exemple  pour  les  heures  du 
soir  :  deux  heures  ont  sonné,  le  marteau  a 
frappé  mi  r/;"le  quart  répétera  ré  à  l'octave, 
la  demie  dira  ré  ut,  le  troisième  quart  ré  ut 
ut,  appelant  ainsi  l'wf,  qui  va  marquer  la 
troisième  heure  du  soir ,  laquelle  sera  ex*- 
primée  ensuile  par  cette  tierce  descendante 
mi  ré  ut.  Les  quarts  et  la  demie  qui  suivent 
minuit  et  midi,  points  d'arrivée  et  de  départ 
de  l'ascension  et  de  In  descente  des  heures, 
présentent  une  exception  :  une  heure  après 
midi  répèle  le  dernier  coup  de  midi,  qui  est 
le  mi  ;  par  conséquent  le  mi  appelant  le  mi, 
le  quart,  la  demie,  le  troisième  quart,  seront 
exprimés  par  cette  môme  note  frappée  à 
l'octave,  et  l'horloge  dira  mi-mi  mi-mi  mi-mi. 
môme  observation  pour  le  la  grave  qui  ex- 

Iirime  une  heure  du  malin,  après  avoir 
rappô  le  douzième  coup  de  minuit.  » 

En  choisissant  la  gamme  de  la,  M.  Castil- 
Blazea  voulu  partir  du  point  marqué  par  le 
diapason  et  donner  aux  chanteurs  comme 
aux  instrumentistes  le  moyen  de  s'accorder 
pour  leurs  concerts  improvisés.  Celte  dou- 
zième ascendante  et  descendante  adaptée 
aux  horloges  monumentales  comme  aux 
pendules  formera  l'oreille  des  enfants,  qui 
connaîtront  parfaitement  l'intonation  des  in- 
tervalles musicaux  avant  d'avoir  pris  les 
t  premières  leçons  de  solfège.  La  cloche  la 
plus  grave  accordée  sur  le  ton  du  diapason 
réglé,  après  avoir  élé  discuté  par  l'Institut 
et  le  Conservatoire,  sera  un  étalon  inva- 
riable qui  doit  flxer  à  jamais  ce  méridien 
fooore  pour  toute  la  France.  On  voit  que 
M.  Castil-Blaze  se  sert  de  douze  cloches 
graves  el  de  douze  cloches  aiguës  pour  com- 
poser le  clavier  de  son  horloge.  Cependant, 
«  agissait  de  l'établir  dans  un  palais,  et 
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de  la  faire  cadrer  avec  une  riche  façade,  il 
la  ferait  parler  au  moyen  de  trompettes 
animées  par  un  jeu  d'orgues  très-puissant. 
Ces  trompettes  seraient  embouchées  par  des 
statues  représentant  des  anges,  des  génie», 
ou,  ce  qui  vaudrait  mieux  encore,  par  les 
douze  heures  personniGées. 

Rien  de  plus  ingénieux  que  ce  système 
et  de  plus  propre,  ce  nous  semble,  à  former 
l'oreille  du  peuple  au  sentiment  de  la  tona- 
lité. Mais  M.  Caslil-Blaze  ne  nous  dit  pas 
dans  quel  mode  les  cloches  seront  accor- 
dées; si  elles  sonneront  en  majeur  ou  en 
mineur.  Il  nous  semble  .que  les  premières 
douze  heures,  celles  qui  marquent  la  pé- 
riode ascendante  de  la  journée,  pourraient 
être  en  mode  majeur,  et  les  douze  dernières, 
celles  de  la  période  descendante,  en  mode 
mineur.  L'appareil  serait  plus  considérable 
et  plus  coûteux.  Cependant  la  considération 
en  vaut  la  peine.  Nous  cédons  la  parole  à 
M.  N.  David. 

«  Il  serait  certainement  à  désirer  que  l'o- 
reille musicale  des  masses  voulût  bien  adop- 
ter la  réforme  proposée  par  M.  Castil-Blaze, 
malgré  les  innombrables  difficultés  que  ce 
savant  maître  ne  semble  pas  y  voir,  tout 
entier  qu'il  est  sans  doute  à  l'enthousiasme 
de  sa  création.  Toutefois  il  ne  faut  pas  croire 

3ue  jamais  rien  n'ait  été  tenté  pour  sortir 
e  la  banale  ornière,  et  que  notre  siècle  soit 
appelé  à  l'honneur  de  revendiquer  seul  un 
système  nouveau  pour  faire  sonner  les  heu- 
res aux  carillons  des  églises.  Nous  n'en 
voulons  pour  preuve  que  le  carillon  de  la 
cathédrale  de  Reims,  peu  connu  des  tou- 
ristes et  des  esthéticiens,  qui,  dans  la  visile 
obligée» faite  par  l'artiste  et  l'archéologue  à 
celte  merveille  des  merveilles,  auront  sans 
doute  oublié,  non-seulement  les  heures, 
mais  encore  la  manière  dont  elles  sonnent. 
Il  ne  sera  pas  sans  intérêt  pour  les  lecteurs, 
et  pour  M.  Caslil-Blaze  lui-même,  de  par- 
courir les  détails  suivants,  dont  l'exactitude 
est  aussi  complète  que  possible. 

«  Le  carillon  de  Notre-Dame  de  Reims  est 
placé  en  plein  air  au  milieu  de  la  croisée 
du  monument.  11  se  composait  d'une  cloche 
assez  grosse  destinée  à  sonner  l'heure,  et  de 
douze  petites  cloches  fondues  en  1754.  Son 
mécanisme  n'est  pas  très-compliqué,  eu 
égard  à  ses  résultats.  Dans  son  état  actuel, 
il  a  pour  moteur  un  tambour  autour  duquel 
sont  distribuées  des  clavettes  qui  accrochent 
des  Gis  de  fer  correspondant  à  chaque  tim- 
bre et  faisant  agir  les  marteaux  qui  doivent 
successivement  indiquer  toutes  les  parties 
de  l'heure.  Les  airs  du  carillon  reprodui- 
sent, selon  les  offices  de  l'année,  les  hymnes 
et  les  proses  chantées  dans  l'église  aux 
grandes  tôles.  Ces  hymnes,  exécutées  avec 
assez  de  précision,  précèdent  le  tintement . 
de  l'heure;  lorsque  le  vent  s'engouffre  dans 
les  féeriques  ciselures  du  monument  chré- 
tien, les  marteaux  du  carillon,  vacillants  ou 
stationnaires ,  changent,  non  pas  l'hymne 
elle-même,  mais  son  harmonit,  sa  couleur, 
son  expression;  au  milieu  des  nuits  d'hiver, 
quand  des  ral'ales  do  neige  viennent  se 
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briser  ooolre  ces  obstacles  séculaires,  cl 
que  l'heure  vient  à  sonner,  précédée  de  son 
musical  prologue,  on  se  sent  pris  d'une  sorte 
de  tristesse  vague ,  d'aspiration  vers  un 
monde  meilleur,  qui  font  rêver  aux  concerts 
Graphiques.  Parfois  aussi,  sujet  à  des  dé- 
rangements qui  révèlent  une  œuvre  hu- 
maine, le  carillon,  par  des  decrescendo  et 
des  ralentissements  de  mesure,  où  l'on  cher* 
cbeeo  vain  le  thème  qu'il  exécute  d'ordi- 
naire, désenchante  l'auditeur  et  lui  fait 
maudire  une  illusion  caressée.  —  Les  demi- 
heures  sont  invariablement  précédées  de  la 
prose  en  l'honneur  de  la  Vierge  : 
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la-n-o-Ja-u,  io-te-gra  ei  cas- la    es,  Ma-ri-a. 


carillon  de  Notre-Dame  de  Reims,  tout  hété- 
roclite qu'elle  paraisse  au  premier  abord*. 

■  H  y  a  encore,  dans  l'intérieur  de  la  ca- 
thédrale, une  sorte  de  cabinet  de  style  ara- 
besque qui  renferme  Y  horloge  du  chœur.  Le 
mécanisme  qui  fait  mouvoir  celte  hor- 
loge a  été  probablement  détaché  par  son 
auteur  du  système  de  l'admirable  horloge 
de  Strasbourg.  Deux  anges  placés  près  d'une 
cloche  frappent  alternativement  les  diverses 
heures,  tandis  qu'un  autre  ange  qui  est  au 
sommet  tourne  successivement  la  téte  du 
côté  de  l'ange  qui  vient  de  frapper  la  cloche. 
A  chaque  sonnerie,  douze  ligures  de  dix 
pouces  de  hauteur,  qui  représentent,  dit-on, 
les  douze  apôtres,  se  meuvent  sur  un  pla- 
teau dans  la  direction  de  la  roue  qui  indique 
la  division  des  heures.  Au  milieu  du  cetle 
caisse  de  3k  pieds  de  hauteur*  sur  dix  de 
'argeur,  est  un  globe  creux  qui  figure  U 


•  Le  quart  avant  l'heure  répète  le  ton  du    lune  et  marque  exactement  ses  phases 


Ytr>et  : 


ru-gu-inus 


•  Le  quart  après  l'heure  répète  le  ton  du 
verset  : 


«  Puisque  nous  en  sommes  sur  les  caril- 
lons de  la  ville  de  Reims,  signalons  aussi  un 
de  ces  carillonneurs  antiques  dont  la  race 
s'éteint  de  jour  en  jour.  Le  sonneur  de  l'é- 
glise Saiat-Remy  tinte  deux  cloches,  tout  en 
carillonnant  avec  cinq  autres  simultané- 
ment. Dans  sa  furia,  ce  moderne  Quasi 


modo  eiécule  des  airs  d'ét 


i  ise  c 


J'une  façon 


qui  prouve  un  certain  sentiment  de  l'har- 
monie; aussi,  lors  de  la  treizième  session 
Fi.ii  du  congrès  scientifique  de  France,  tenue  à 

Reims  en  1845,  il  offrit  aux  membres  de  la 
.,  .   ...  „    section  d'archéologie  de  leur  donner  un 

1 11  y  a  encore  une  autre  particularité  à  échantillon  de  son  savoir-faire,  le  fier  caril- 
noter  pour  la  sonnerie  de  la  demi-heure  :  lonneur  qu'il  était!  Mais  on  se  borna  à  lui 
évidemment  lnviolata  intégra,  etc.,  ne  ca-    voler  des  remerciments  • 

^7»%iz?iï%z^rj^      »«■*■»•' >» -*» 

imaginé  :  l'heure  sonne  gravement  et  exac-  "  Ce  n  esl  Pas  ,e  seul  <ïue  nous  ayons 
tement  le  nombre  de  coups  qui  la  repré-  rencontré  dans  nos  voyages  en  France.  A 
sente:  la  demi-heure  sonni».  mezza-nm-,.  mm    Joinville  (Haute-Marne),  nous  ne  fûmes  pas 

peu  agréablement  surpris,  en  arrivant  dans 


sente;  la  demi-heure  sonne,  mezzo-voce,  un 
coup  de  plus  que  l'heure  qui  la  précède; 
ainsi,  à  deux  heures  et  demie,  elle  sonne 
trois  heures,  mais  clairement  et  d'une  voix 
argentine  qu'il  est  impossible  de  confondre 
avec  les  trois  heures  qui  la  suivront.  Cela 
ne  laisse  pas  que  d'occasionner  un  certain 
embarras  à  l'étranger  et  à  l'ignorant  ;  mais 
il  n'est  pas  un  Rémois  qui  ne  sache  faire 
cette  distinction,  par  l'habitude  plus  encore 


cette  obscure  bourgade,  d'entendre  un  ca- 
rillon frappé,  —  pour  mieux  dire,  touché, 
—  avec  autant  de  talent  que  fait  Listz  sur  le 
piano;  nous  n'avons  à  reprocher  au  caril- 
lonneur  de  Joinville  que  les  airs  infiniment 
trop  mondains  qu'il  exécutait  sur  les  clochet- 
tes de  son  église.  Cela  jurait  quelque  peu  du 
haut  d'un  édifice  chrétien,  mais  le  mérite  de 


que  par  l'oreille;  il  n'y  a  pas  un  enfant  qui  \.aï}l$i*  n  en,  étai|  P*8  moin9  réeI»  el  qu8nd 
n'ajusie  tuo  modo  aux  quarts  des  paroles  11  iaura  voulu»  «  modifié  plus  digne- 
qui  les  désignent;  ainsi,  Ta  mémoire  encore  ment  loul11ce  q.u'a*aU  de  choquant  le  choix 
chargée  de  l'heure  qu'il  a  entendue,  au  lieu  des  canl,lène*  hasardées  que  nous  avons 
de  :ÏÏK  Dei,  il  di.a  :  entendues  en  1840.  »  (N.  David.) 

CAHKKE.  —  Figure  de  notes  qui  équi- 
valait à  la  brève,  et  qui  valait  trois  ou  deux 
de  nos  rondes,  selon  que  la  mesure  était 
Mi-Ji  un  quart,  sous  l'empire  de  la  perfection  ou  de  l'im- 

perfection. —  La  carrée  est  usitée  encore 
et  avec  un  peu  moins  de  facilité,  à  l'autre  dans  quelques  morceaux  do  musique  reli- 
Ter$cl  :  gieuse.  Bile  ne  vaut  que  deux  rondes. 

CARTA BELLE.  —  C'est  une  espèce  d'orrfo 
ou  d'index  indiquant  pour  chaque  jour  la 
classe  de  la  messe  et  l'office  du  jour,  et  dont 
chaque  organisle  et  chaque  chantre  doit  être 
pourvu. 

CARTELLES.  —  «  Grandes  feuilles  de 
poaud  ane  préparées,  sur  lesquelles  on  en» 


Yui-  ta  mi  di 


moins  uu  quart. 


Et  une  journée,  l'intelligence  la  plus  ré- 
Mile  est  familiarisée  avec  la  sonnerie  du 
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taille  les  traits  des  portées,  pour  pouYoir  y 
roter  tout  ce  qu'on  veut  en  composant,  et 
l'effacer  ensuite  avec  une  éponge;  l'autre 
côté  qui  n'a  point  de  portées  peut  servir  à 
écrire  et  barbouiller,  et  s'efface  de  môme, 
pourvu  qu'on  n'y  laisse  pas  trop  vieillir 
l'encre.  Avec  une  cartelle  un  compositeur 
soigneux  en  a  pour  sa  vie,  et  épargne  bien 
des  rames  de  papier  réglé  ;  mais  il  y  a  ceci 
d'incommode,  que  la  plume  passant  conti- 
nuellement sur  les  lignes  entaillées,  gratte 
et  s'émousse  facilement.  Les  cartelle»  vien- 
nent toutes  do  Rome  bu  de  Naples.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

CASCAVEOU,  ou  Cascavel.  —  Mot  pro- 
vençal qui  signifie  grelot,  sonnette.  C'est 
aussi  le  nom,  selon  notre  très-savant  et  très- 
regrettable  ami,  feu  M.  Requien,  directeur 
du  musée  d'Avignon,  que  Von  donne  aux 
environs  du  pont  du  Gard,  à  la  jonquille, 
probablement ,  dit  M.  Honnorat  [Diction- 
naire provençal),  à  cause  de  la  ressemblance 
de  cette  plante  avec  un  grelot. 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  en  partie  l'article 
de  Du  Cange  qui  expliquera  comment  nous 
avons  dû  céder  6  un  sentiment  patriotique, 
en  insérant  le  mol  Cascaveou  dans  notre 
Dictionnaire. 

«  Cascatellus,  Cascavibllus,  campanula, 
nota,  vox  Hispanica  :  cascavel,  sonaliura , 
neubrigensia  (Gai lice  grelot,  sonnette,  cro- 
tahim.  Provincial ibus  catcavau).  —  Statuta 
Eeclesiœ  Massiliensis,  ann.  1235  :  Indumenta 
canonicorum  et  aliorum  clericorum  tint  ho~ 
nestati  congruentia  clericali  :  nec  utantur  so- 
titlaribui,  vel  sellis  pectoralibu»,  tel  calcari* 
bu$  deauratis,  aut  cascavellis;  scilicet  equo- 
ruro  collo  appensis,  ut  olira  erat  in  usu, 
alque  etiamnum  videmus  in  mulis  vectoriis 
et  clitellariis.  —  Inventarium  ornamento- 
rum  abbatis  S.  Victoris  Massiliensis,  ann. 
1 358  :  Item  in  extremitate  pandentis  mitres 
sunt  sex  partœ  catenuUe  cum  tex  longis  cas- 
cavellis argentei»  deauratit,  etc.  » 

CASTRAT.  —  Cattrat  (125),  en  italien  ca- 
strato,  ou  tout  simplement  musico  ;  car  par 
une  espèce  d'euphémisme,  les  Italiens  dési- 

f ;naient  souvent  le  premier  chanteur  parmi 
us  castrat»  :  il  primo  musico. 

Castrat  est  le  nom  qu'on  donne  aux  chan- 
teurs que  l'on  a  soumis,  dans  leur  enfance,  à 
une  opération  douloureuse,  pour  leur  con- 
server la  voix  aiguë  de  soprano  ou  de  con- 
tralto, opération  qui  suppose  à  la  mue  de 
la  voix,  laquelle  a  lieu  citez  les  enfants  à 
l'Age  de  treize  ou  quatorze  ans. 

MM.  Anders  et  Bottée  de  Toulmon  ont 
traité  l'un  et  l'autre  ce  sujet  délicat,  de  ma- 

(125)  Casirare  plane  diei  censeo  a  castus  ;  quia 
tvstrando  ri$  libidtni$exslinguitur.(\omoi.) — f  Rulla 
Gre«.  IX  P.  anno  1250,  «put  Murator.  tome  11, 
Aniiq.  liai,  me  lii  avi,  col.  35.,—  Charla  anoo  1415, 

t.  iv.  iiiti.  oecîd.,  coi,  no.y 

(126)  Cerberi  a  donné  le  texte  de  B<«lisinnn  dans 
impeiii  pir  «graphe,  que  l'on  trouve  dans  le  De  cantu 
i  l  mut.  tncr.,  tous  I©  titre  d«  Caitratio  tocis  causa 
(t.  H,  p.  75).  «  Q  ando  ob  graiiosam  vocem  adolcv 
«.rnt.l  >s  castrant  usus  in  Otcid'n'e  ouvert»,  mhil 
habeo  quoi  a  1  hoc  médium  :cvum  no  le  m.  Dabium 


nière  a  ne  nous  laisser  autre  chose  à  faire 
que  citer  leurs  propres  paroles,  ou  analyser 
ce  qu'ils  ont  écrit  sur  cette  matière. 

«  La  castration,  dit  M.  Anders,  s'est  pra- 
tiquée chez  les  peuples  les  plus  anciens. 
Quelques  auteurs,  se  fondant  sur  un  passage 
d'Ammien  Marcellin,  attribuent  l'introduc- 
tion de  cet  usage  barbare  h  Sémiramis  ;  un 
fragment  d'un  écrivain  grec  anonyme, 
trouvé  dans  la  bibliothèque  de  l'Escurial  et 
publié  par  M.  Heeren,  le  met  sur  le  compte 
d'une  reine,  nommée  Lyttuse,  dont  il  n  est 
fait  mention  dans  aucune  histoire.  Quoi 
qu'il  en  soit  de  ces  assertions  plus  ou  moins 
hasardées,  il  est  certain  que  la  coutume  est 
originaire  de  l'Orient  • 

Nous  voyons,  en  effet,  que  les  châtrés  ou 
eunuques  étaient  connus  en  Orient,  du 
temps  de  Joseph  qui  fut  vendu  à  Puliphar, 
un  des  premiers  eunuques  de  Pharaon.  Les 
Grecs  schismatiques,  comme  nous  le  ver- 
rons plus  loin  par  une  citation  de  Gerberl, 
ne  se  faisaient  aucun  scrupule  d'élever  les 
eunuques  aux  dignités  hiérarchiques,  usage 
que  le  canon  de  Nicée  réprouva. 

«  La  mutilation  des  hommes,  avec  une 
destination  musicale,  appartient  donc  aux 
temps  modernes;  mais  il  est  difficile  de 
préciser  l'époque  à  laquelle  on  doit  la  rap- 
porter. » 

Forkel,  Burney,  Krn.  Gerbert,  etc.,  ont 
répété  à  Ponvi  que  le  Père  Girolamo  Ro- 
sini  de  Pérouse  avait  été  le  premier  castrat 
admis  en  1601  à  la  chapelle  pontificale.  Ils 
se  sont  trompés  sur  le  sens  d'un  passage 
d'Adami  da  Bolsena  où  il  est  dit  (p.  189  des 
Osservasioni  per  ben  regolare  il  coro  dei 
cantori  délia  capella  pontificia)  à  propos  de 
ce  môme  Girolamo  Rosini  :  Questo  fu  il 
primo  soprano  cTltalia.  Ainsi,  comme  l'ob- 
serve M.  Bottée  de  Toulmon,  ces  auteurs 
ont  cru  que  le  castrat  dont  il  est  question 
était  le  premier  en  date,  au  lieu  de  dire  qu'il 
fut  le  premier  en  talent.  Le  passage  d'A- 
dami da  Bolsena  signifierait  tout  au  plus, 
en  forçant  le  sens  du  mot  primo,  que  ce  Gi- 
rolamo Rosini  lui  le  premier  Italien  qui  ût 
ce  service  dans  la  chapelle  pontificale,  puis- 
qu'avant  lui,  la  partie  de  soprano  était  chan- 
tée par  des  Espagnols  que  I  on  nommait  fal- 
seliu  Mais  cet  usage  barbare  remonte  beau* 
coup  plus  haut  :  «  En  effet,  reprend  M.  An- 
ders, Balzamon  deConslanlinople  nous  ap- 
prend, dans  son  Commentaire  sur  le  concile 
de  Traies,  que  de  son  temps,  c'est-a-dire 
au  xii'  siècle,  le  chant  d'église  se  compo- 
sait de  voix  de  castrats  (126).  De  plus,  Phis- 
toiro  de  l'Eglise  russe  nous  conserve  un 

non  est  quin  exOrifinte  hxc  corruptio  \enerit,  quant 
in  »ttis  ettam  improbat  Théodore»  Balsamon,  ot  ia- 
men  prodat  contra  veierem  ob*ervanliam,  commu- 
ne m  eam  sno  tempore  fuiise  ioier  canton»  :  Nota, 
observai  ad  canon«m  Trullannm,  quod  olim  cantorum 
ordo  non  ex  eunvehis  sotum,  ut  kodie  hl,  eotutiiue- 
balur,  sed  ex  Ht  qui  non  erant  ejusmoai.  llin«-  a«  ci- 
dit  nimia,  quam  in  Graecis  schismalci*  damnât 
Hun  bi  rtus.  in  ewhendi*  eumicbî»  ab  oniii.em  liie- 
rarebium  facilita»,  prsetarical.oque  Mictcni  caminis.  > 
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fait  curieux  et  qui  jusqu'ici  n'a  été  cité  dans 
aucune  histoire  de  la  musique;  c'est  que,  en 
1137.  un  castrat  nommé  Manuel,  venant  de 
Grèce  arec  deux  autres  chanteurs,  s'établit 
à  Smolensk  pour  y  organiser  le  chant.  Si 
l'on  ajoute  a  ces  témoignages  celui  de  So- 
crate,  qui  fait  mention  d'un  nommé  Brison, 
euuuque,  préposé  à  l'enseignement  des 
chanteurs  des  hymnes,  on  peut  avec  beau- 
coup de  vraisemblance  faire  remonter  le 
chaut  des  castrats  jusqu'au  iV  siècle  de 
notre  ère,  quoique  peut-être  ce  fait,  qui 
plus  lard  devint  général,  ne  se  présentât 
qu'exceptionnellement.  • 

Ou  voit  ensuite,  dans  la  notice  biogra- 
phique d'Orland  de  Lassus,  par  M.  Deltuolto 
(Valencienoes,  1836,  p.  301),  que  Jean  Land- 
schreihr  était  surveillant  de  six  castrati  de 
la  chapelle  du  duc  de  Bavière  (1569  [127]), 
et,  cinquante  ans  plus  tard,  on  trouve  les 
castrats  répandus  dans  les  chapelles  des  dif- 
férentes cours.  Peut-être,  suivant  l'opinion 
des  deux  écrivains  ci-dessus  nommés,  pour* 
rait-oo  tirer  quelques  inductions  sur  les 
chanteurs  espagnols  à  voix  de  fausset,  d'où 
il  résulterait  que  la  castration,  déjà  prati- 
quée en  Espagne  depuis  longtemps,  était 
une  cause  des  succès  de  ces  chanteurs  ;  c'est 
ce  qu'il  serait  facile  a  déduire  également  de 
ce  qu'Adami  da  Bolsenaa  écrit  à  ce  propos. 
Quoi  qu'il  en  soit,  au  commencement  du 
xtii*  siècle,  l'Italie  était  comme  l'otlicine  où 
se  pratiquait  cette  honteuse  opération,  et, 
chaque  année,  elle  dotait  les  autres  parties 
de  I  Europe  d'une  multitude  de  ces  chan- 
teurs à  voix  artificielle.  Il  est  donc  fort  pro- 
bable que  Girolamo  Rosini  n'a  pas  été  le 
premier  castrat  de  l'Italie  ;  mais  ce  qui  est 
hors  de  doute,  et  ce  qui  est  confirmé  par  ce 
qui  a  été  dit  plus  haut  de  l'Eglise  orientale, 
d'après  le  témoignage  de  Balzamon,  c'est 
que  l'usage  de  la  castration  n'a  pris  son  ori- 
gine ni  dans  les  Etats  du  Pape,  ni  dans  les 
autres  parties  de  la  Péninsule. 

Nous  allons  continuer  à  exposer  le  résul- 
tat des  recherches  de  M.  Anders. 

•  De  l'église,  l'emploi  des  castrats  passa 
au  théâtre,  dès  que  l'opéra  commença  à 

C rendre  de  plus  grands  développements, 
'admission  des  femmes  sur  la  scène  étant 
alors  défendu**,  les  rôles  de  femmes,  étaient 
dans  l'origine  joués  par  déjeunes  garçons  ; 
mais  cela  présentait  de  graves  inconvénients. 
D'abord  ces  enfants  étaient  peu  faits  à  l'ex- 
iression  des  sentiments  de  leurs  rôles,  et 
puis  le  changement  de  voix,  qui  accompa- 
gnait en  eux  l'Age  viril  les  rendait  bientôt 
incapables  de  coutinuer  leuremploi.  L'opéra 
fut  donc  obligé  de  recourir  aux  castrats,  cl 
Ion  voit,  dans  un  discours  du  célèbre  voya- 
geur Pietro  délia  Valle,  écrit  en  1640,  qu'à 
«elle  époque  les  castrats  étaient  répandus 
sur  tous  les  théâtres  lyriques  de  l'Italie. 

•  En  possession  de  ce  double  poste  mu- 
sical, les  castrats  eurent  la  vogue  ;  non-seu- 
lement ils  charmèrent  le  public  de  leur  na- 
tion, mais  ils  se  firent  rechercher  à  l'étranger 

(1*7)  M.  Bouée  de  Toulmoo  dit  1503. 
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et  envahirent  tous  les  pays.  Aucune  cha- 
pelle considérable,  aucun  théâtre  de  quelque 
imjiorlance  ne  erul  pouvoir  se  passer  de 
ces  voix,  qui  firent  l'admiration  d'un  peuple 
renommé  pour  être  le  plus  musicien  du 
monde.' Ou  les  pava  fort  cher,  et  plusieurs 
amassèrent  une  fortune  considérable.  C'est 
ainsi  que  le  célèbre  Caffarelli,  en  se  reti- 
rant, acheta  un  duché  en  Italie,  et  prit  le 
titre  de  Duca  di  Santo-Dorato  ;  il  y  bâtit 
une  maison,  et  fit  mettre  au-dessus  de  l'en- 
trée l'inscription  :  Amphion  Thebas,  ego 
domum.  On  sait  que  Fariuelli  devint  lo  fa- 
vori de  Philippe  V,  roi  d'Espagne,  et,  sui- 
vant quelques  auteurs,  il  monta  à  la  dignité 
de  premier  ministre,  qu'il  conserva  sous  les 
deux  successeurs  de  ce  roi.  Beaucoup  d'au- 
tres, sans  être  devenus  ducs  ou  ministres, 
n'en  n'ont  pas  moins  efficacement  travaillé 
à  leur  fortune. 

«  A  côté  des  admirateurs  enthousiastes  de 
ces  voix  artificielles,  il  n'a  pas  manqué  de 
philanthropes  qui  ont  fait  entendre  le  cri 
de  réprobation  de  l'humanité  ;  aussi  la  cos- 
tration  fut-elle  à  plusieurs  reprises  sévère- 
ment défendue  dons  les  Etats  du  Pape 
même.  »  Ici  M.  Anders  fait  remarquer  que, 
malgré  les  défenses  réitérées  de  la  cour  ro- 
maine, on  ne  continuait  pas  moins  d'ad- 
mettre dans  la  chapelle  pontificale,  des  chan- 
teurs victimes  de  cet  usage  barbare.  Mais  il 
ne  faut  pas  oublier  d'une  part,  que  la  mu- 
sique du  temps,  réclamait  impérieusement 
dos  voix  aiguës;  que  les  femmes  n'avaient 
pas  accès  daus  le  sanctuaire  :  Mulier  absit  a 
ckoro;  enfin  que  des  parents  avides,  dans  la 
vue  de  succès  brillants  et  des  avantages  de 
la  fortune,  ne  craignaient  pas  de  faire  un 
honteux  trafic  de  leur  propre  enfant,  lors- 
qu'ils découvraient  dans  sa  voix  des  qualités 
remarquables  ;  ils  saisissaient  même  le 
moindre  prétexte  pour  les  livrer  au  fer  de 
l'opérateur.  Il  est  certain  que  la  chapelle 
pontificale  était  placée  dans  l'alternative  ou 
de  renoncer  à  la  plupart  des  chefs-d'œuvre 
de  ses  compositeurs,  ou  d'accepter  le  con- 
cours des  castrats,  dont  jusqu'alors  les  pro- 
hibitions les  plus  sévères  n'avaient  pu  dimi- 
nuer  le  nombre. 

«  Et  si  nous  ajoutons  que  plusieurs  chan- 
teurs, à  l'époque  de  la  mue,  se  sacrifièrent 
eux-mêmes  volontairement,  pour  conserver 
leur  voix,  on  aura  une  idée  des  difficultés 

S|ue  présentait  l'ubolition  d'une  coutume  si 
orientent  enracinée. 

«  Ce  ne  fut,  continue  M.  Anders,  qu'à  l'é- 
poque de  l'occupation  de  l'Italie  par  les 
Français,  que  les  mesures  les  plus  sévères 
furent  prises  à  cet  égard,  et  depuis  lors,  cette 
mutilation  honteuse  a  complètement  cessé. 
Le  comte  Orloff,  qui  a  longtemps  demeuré 
en  Italie,  et  qui,  parcourant  le  pays  en  tout 
sens,  a  fait  des  recherches  à  ce  sujet,  dit 
n'avoir  trouvé  aucune  trace  qui  indiquât  la 
continuation  de  l'usage  barbai  e,  dont  les  re- 
présentants commençaient  même  à  être  fort 
rares,  la  scène  n  on  conservant  qu'un  seul, 
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Velluti.  et  l'Église  n'en  ayant  guère,  vers 
1827,  que  cinq  ou  six  à  Home  et  à  Naples, 
si  bien  que  l'institution  des  castratt  sem- 
blait loucher  à  sa  On. 

«  Néanmoins,  s'il  faut  en  croire  des  ren- 
seignements plus  récents,  une  tenlative.de 
réorganisation  se  serait  effectuée,  et  l'on  au- 
rait formé  pour  eut  une  école  de  chant  dans 
l'établissement  degli  Orfanetli,c{\x\  renferme 
plusieurs  jeunes  gens  des  diverses  contrées 
do  l'Italie,  privés  de  leur  virilité  par  mala- 
die ou  acciaent  (128).  La  direction  de  l'école 
est,  dit-on,  confiée  à  un  castrat  romain.  Es- 
pérons que  la  philosophie  du  siècle  fera 
Justice  de  pareils  essais  et  en  arrêtera  le  dé- 
veloppement. 

«  Après  cette  notice  succincte,  il  nous 
reste  a  dire  quelques  mots  sur  le  mérite  de 
la  voix  des  castrats. 

■  Quelques  écrivains  se  sont  vivement 
élevés  contre  ces  voix  factices  et  en  ont 
trouvé  l'effet  désagréable.  Il  est  probable 
que  les  sentiments  philanthropiques  entrent 
pour  beaucoup  daus  ce  jugement,  auquel 
on  peut  opposer  celui  des  plus  grands  com- 
positeurs et  connaisseurs,  qui  ont  |>arlé  avec 
enthousiasme  du  chant  des  castrats,  et  qui 
lui  ont  reconnu  des  effets  que  nulle  voix  au 
monde  ne  saurait  égaler.  Tous  ceux  qui  ont 
entendu  Crescenlini,  si  admirable  dans  le 
rôle  de  Romeo,  ne  peuvent  trouver  assez 
d'expressions  pour  décrire  ce  qu'ils  ont 
éprouvé  aux  accents  inimitables  de  ce  chan- 
teur. On  raconte  que  Napoléon  lui-même, 
d'ailleurs  peu  sensible,  ne  put,  en  l'écou- 
lant, retenir  ses  larmes,  nou  plus  que  toute 
sa  cour  et  tout  l'auditoire.  Nous  finirons 
par  ajouter  un  fait  que  personne  ne  pourra 
contester  :  c'est  que  la  décadence  des  célè- 
bres écoles  de  chant  de  l'Italie  date  de  l'ab- 
sence des  castrats.  C'est  donc  une  perte 
pour  l'art  ;  mais  qui  osera  la  déplorer  ?  Au- 
cun art,  quel  qu  il  soit,  n'osera  s'enrichir 
par  un  outrage  à  l'humanité;  et  nous  n'hé- 
sitons pas  à  souscrire  aux  paroles  d'un  au- 
teur connu  :  «  Si  un  pareil  usage,  dit  M.  le 
«  comte  Orloff  (Histoire  de  la  musique),  de- 
«  vait  revenir;  si,  oubliant  l'esprit  philoso- 
«  phique  du  siècle,  nous  devions  revoir  de 
«  nouveau  impuni  le  plus  affligeant  des  at- 
«  tentais,  quelque  vif  que  soit  le  goût  que 
«  nous  avons  pour  l'harmonie,  quelque  ar- 
«  dent  que  soit  notre  amour  pour  elle,  nous 
m  ne  balancerions  pas  à  dire  que  nous  préfé- 
rerions voir  disparaître  cet  art  du  nombre 
«  de  ceux  qui  font  le  charme  de  la  vie,  plu- 
«  tôt  que  de  voir  outrager  encore  à  ce  point 
«  la  morale,  l'humanité  et  la  nature.  » 

Nous  ne  terminerons  pas  cet  article  sans 
consigner  ici  une  réfleiion  qui  appartient 
en  propre  à  M.  Bottée  de  ïoulmon,  et  qui 

(1*8)  «  Eo  Italie,  et  surtout  dans  le  royaume  de 
Pépies,  on  n'était  jamais  embarrassé  pour  cacher 
es  soi  les  de  spéculations  sous  le  prétexte  d'un  ac- 
rl  eut  quelconque.  Une  blessure,  disait-on,  survenoe 
«h  jeune  Broscbi,  s  la  suite  d'une  chute  de  cheval, 
u'-v.H  été  jugée  guéiis  able  par  le  tbiru-Rien  qu'au 
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donne  beaucoup  à  penser.  «  Une  des  rai- 
sons, suivant  lui,  qui  ont  contribué  a  main- 
tenir cette  horrible  coutume,  a  dû  être  l'é- 
norme difficulté  de  la  notation  en  usage  au 
xvi*  siècle.  C'est  à  cette  époque  où  elle  est 
la  plus  compliquée  Il  fallait  une  intel- 
ligence fort  avancée  pour  être  musicien 
lecteur,  et  d'un  autre  coté,  l'effet  musical 
réclamait  des  voix  aiguës,  a 

On  est  tenté  de  se  demander,  en  effet,  s'il  - 
n'aurait  pas  mieux  valu  admettre  les  voix 
de  femmes  dans  l'église,  plutôt  que  de  sanc- 
tionner, du  moins  indirectement,  par  l'em- 
ploi des  castrats,  un  usage  si  solennelle- 
ment réprouvé  et  par  les  condamnations  des 
Papes,  et  par  l'humanité.  C'est  ici  le  cas  de 
déplorer  celle  force  des  choses  établies,  qui 
se  perpétuent,  lorsqu'elles  sont  favorisées 
par  la  vanité  et  l'appât  du  gain,  malgré  les 
censures  de  l'Eglise  et  les  protestations  una- 
nimes.— (Voir  V Encyclopédie  des  gens  du 
monde,  au  root  Castrat  ;  la  Revue  musicale, 
9*  année,  n*  30,  et  Les  puys  de  palinods  au 
moyen  âge,  par  M.  Bottée  de  Todlmon, 
p.  13.) 

Voici  comment  s'exprime  Burney  sur  les 
castrats  d'Italie  : 

«  Je  me  suis  enquis  par  toute  l'Italie  de 
l'endroit  principalement  où  Ton  dispose  les 
garçons  à  les  faire  chanter  par  castration  ; 
mais  je  n'ai  jamais  pu  obtenir  un  renseigne- 
ment certain.  A  Milan,  l'on  m'a  dit  que  c'é- 
tait à  Venise;  —  è  Venise,  que  c'était  a  Bo- 
logne;—  mais  à  Bologne,  on  metiia  le  fait, 
et  je  fus  renvoyé  a  Florence.  De  Florence 
on  me  reuvoya  à  Borne,  et  de  Rome  à 
Naples. 

«  L'opération  est  certainement  contre  les 
lois  aussi  bien  que  contre  nature,  et  les 
Italiens  en  sont  si  honteux,  que  chaque  pro- 
vince rejette  le  fait  sur  quelque  aulre. 

«  Le  docteur  Cirillo  me  dit  que  celte  pra- 
tique est  absolument  défendue  dans  les  con- 
servatoires, et  que  les  jeunes  castrati  ve- 
naient de  Leccia  dans  la  Pouiile.  Ils  sont 
néanmoins  amenés  à  un  conservatoire  pour 
faire  essayer  leur  voix  avant  d'être  castrati, 
et  alors,  si  l'essai  est  favorable,  s'il  y  a  pro- 
babilité de  voix,  les  parents  les  ramènent 
chez  eux  pour  procéder  à  cette  barbare  mu- 
tilation ou  opération. 

«  La  loi  frappe  de  mort  quiconque  exé- 
cute cette  opération,  et  d'excommunication 
ceux  qu'elle  concerne,  a  moins  qu'elle  ne 
soit  faite  sous  prétexte,  comme  cela  arrive 
souvent,  de  quelque  maladie,  et  avec  le 
consentement  de  l'enfant;  et  il  y  a  des  exem- 
ples de  l'opération  faite  à  la  requête  de  l'en- 
fant lui-même.  Tel  fut  le  cas  de  Grasselto  à 
Rome. 

«  Mais  quant  a  ces  examens  et  ces  essais 
de  la  voix,  mon  opinion  est  que  celle  cruelle 
opération  est  trop  souvent  faite  sans  aucun 

moyen  de  la  castration.  Il  n'y  avait  pas  un  castrat 
italien  qui  n'eût  à  conter  sa  petite  histoire  toute 
semblable.  La  mutilation  ne  produisit  pas  toujours 

les  effets  qu'on  avait  espéré        »  (Voy.  Biogr. 

nme.  de$  mut.  de  M.  r'ÉTis,  art.  Brotchi,  autrement 
dit  Farinclli.) 
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essai,  ou  du  moins  sans  des  probabilités 
suffisantes  de  bonne  et  belle  vois,  autrement 
on  ne  trouverait  pas,  dans  chaque  grande 
ville  d'Italie,  un  si  grand  nombre  de  ca$trati 
sans  voix  ou  avec  une  voix  loin  d'ôire  assez 
belle  pour  compenser  la  perte  qu'ils  ont 
soufferte.  » 

Enfin  M.  Adrien  delaFage.dansune  lettre 
datée  de  Naples,  13  mars  1850  (Gazette  mus. 
du  9  juin  même  année),  rendant  compte 
d'une  messe  composée  par  M.  de  Liguori, 
oeveu  de  saint  Alphonse  de  Liguori,  fait 
mention  d'un  castrat,  élève  de  Crescentini, 
t  qui  en  avait  d'abord  espéré  quelque  chose- 
et  l'avait  traité  en  bon  confrère....  ■  mais, 
c  sa  voix  n'a  jamais  pu  acquérir  la  justesse 
d'intonation,  et  c'est  dommage,  car  si  elle 
manque  de  force,  son  timbre  n'est  pas  sans 
agrément.  Il  est  maintenant  le  seul  de  son 
tspkt.  Un  autre  musieo,  nommé  Tarquinio, 
qui  est  revenu  pensionné  de  la  cour  de 
Dresde,  où  il  a  chanté  pendant  une  ringtaine 
d'années,  ne  se  fait  plus  entendre  depuis 
gae  sa  voix  a  faibli.  Je  l'ai  entendu  autre- 
fois; il  possédait  une  belle  voix  et  était  loin 
d'être  sans  talent.  Quant  à  celui  dont  je 
parle  (l'élève  de  Crescentini),  il  donnerait 
une  bien  faible  idée  de  ces  voix  si  justement 
vantées,  jadis  si  communes  en  Italie  et  au- 
jourd'hui perdues;  et  il  ne  faut  pas  hésiter 
à  le  dire,  toutes  réserves  faites  sous  le  point 
de  vue  moral,  perdues  au  grand  détriment 
de  l'art  musical.  » 

M.  Anders  avait  préparé  un  grand  travail 
sur  les  castrats,  tant  de  l'antiquité  que  des 
temps  modernes  ;  il  est  à  regretter  que  ses 
occupations  à  la  bibliothèque  Riohelieu  et 
sa  mauvaise  santé  ne  lui  permettent  pas  de 
le  mener  à  bonne  fin. 

CATHEMER1NON.  —  Tel  est  le  titre  du 
premier  recueil  d'Aurèle  Prudence,  person- 
nage consulaire  et  le  plus  ancien  composi- 
teur d'hymnes  chrétiennes.  11  naquit  en  3WJ, 
à  Calahorra  en  Espagne,  et  mourut  après 
l'an  407.  Ce  prince  des  poètes  chrétien*, 
dit  D.  Guéranger,  a  grandement  mérité  de  la 
liturgie,  par  les  belles  hymnes  dont  il  a  en- 
richi les  offices  divins,  tant  de  l'Eglise  ro- 
maine que  de  l'Eglise  gothique  d'Espagne. 
Le  CathemerinoHf  ou  collection  des  prières 
quotidiennes,  renferme  les  suivantes  :  An 
etLuciNiCM.  —  Aie»  iiei  nuntius.  —  Hymnus 
matutihcs.  —  Nox  et  tenebrœ  et  nubila.  — 
A*tk  cibum.  —  0  crueifer  boue,  lucisalor.  — 
Post  clac*.  —  Pastis  visceribus,  ciboque 
«umpio.— Dbnovo  luminb  paschalisSabbati. 
—  Inventor  rutili,  dux  bons  tuminis. — Antb 
sombum.  —  A  des,  Pater  suprême.  —  Hymnus 
JEJUHivriUM.  —  O  Naxarene  lux  Bethlem, 
verbnm  Pat  ris.  — Post  jbjurium.  — Christs, 
servorum  regimen  tuorum.  —  Quni  hoba, — 
Do,  putr,  plectrum,  choreis  ut  canam  fideli- 
bus.  —  Cibca  bxsbqiuas  depuncti.  —  fi  eus 
igntt,fons  animarum. — vm  Kalbndas  janua- 
■us.  —  Quia  est  quod  aretum  eireulum.  —  Db 
i>iPM*?iiA.  —  Quicunque  Christum  quœritis. 

Suivant  M.  Fétis,  les  hymnes  de  Pru- 
dence qui  ont  été  introduites  dans  l'Anti- 
phonaire  sont  les  suivantes  :  1.  Aies  diei 
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nuntius.  —  8.  Lux  ecce  turgit  aurea.  — 
3.  Corde  natus  ex  parentis.  —  k.  Saltete, 
flores  martyrum.  —  5.  Jam  metsta  quiesce 
querela.  —  L'hymne  Corde  natus  ex  parentis 
est  un  fragment  d'un  poème  plus  étendu, 
destiné  à  être  chanté  à  toutes  les  heures  du 
jour  (sans  doute  le  Da  prier,  plectrum,  etc., 
dont  il  a  été  prié  ci-dessus)  ;  c'est  le  plus 
ancien  exemple  du  mètre  trochaïque  em- 
ployé pour  les  hymnes  de  l'Eglise.  A  l'égard 
de  l'hymne  Jam  mœsta  quiesce  querela,  je  l'ai 
trouvée,  continue  M.  Fétis,  notée  dans  un 
recueil  de  proses  et  d'hymnes  du  Musœum 
Britannicum  (n*  6,9,  91).  Le  chant  qui  a  été 
conservé  dans  l'Anliphonaire  romain  en 
usage  au  diocèse  de  Munster,  pour  l'hymne 
de  la  winte  Croix,  Crux,  ave,  benedicta,  est 
si  remarquable  par  sa  forme  mélodique, 
que  je  crois  devoir  le  donner  ici  : 

E  "  VB=j=i^l— 

Jam  mœsla  quiea-ce  que-re-la,  la-cry-maa  »us- 
E^B-^j  ■  ■   |— .-  ■  ■  n-a-^ 

peu-dMe  maires  :  nul-lu»  &n-a  pi-gm>-i-a  i»lan- 

E^t  -"    *  1"  b.    ,    11  : 

gai  ;  mon»  haie  re-pa-ra-li-o  vi-ta»  est. 

«  Je  n'oserais  affirmer  que  cette  mélodie 
remonte  au  temps  où  Prudence  a  écrit  son 
hymne  ;  mais  elle  me  fournit  l'occasion  de 
faire  une  remarque  a  savoir  qu'il  est  évi- 
dent, par  le  caractère  du  chant  des  hymnes, 
que  ce  chant  n'a  point  la  môme  origine  quo 
les  autres  pièces  de  l'Antiphonaire  et  du 
Graduel.  En  effet,  si  l'on  examine  avec  at- 
tention les  mélodies  anciennes  des  hymnes 
et  des  proses,  on  y  reconnaît  un  caractère  de 
chant  populaire  qui  méfait  croirequece  genre 
de  pièces  n'ayant  pas  été  destiné  à  l'office 
divin  dans  l'origine,  mais  plutôt  aux  fidèles, 
soit  pour  chanter  en  particulier,  soit  pour 
leurs  assemblées ,  les  poètes  chrétiens  ont 
adapté  a  leurs  textes  religieux  des  airs  con- 
nus do  tout  le  monde  ou  faciles  à  apprendre 
et  à  retenir.  Telle  parait  être  la  mélodie 

Sue  Ton  vient  de  voir.  v(Revue  de  mus.  relig., 
•rigines  du  plain-chant,  —  janvier  18+7, 
p.  7  et  8.) 

CECILE  (Sainte).  —  Mercure  de  France, 
janvier  1733.  —  Db  saittb  Cécile.  —  «  Tant 
de  saints  ont  chanté  en  public  les  louanges 
du  Seigneur,  que  le  nombre  eu  est  inex- 
primable. Il  y  a  eu  aussi  des  saints  qui  ont 
écrit  sur  le  chant  ecclésiastique,  d'autres  qui 
ont  su  jouer  des  instruments.  Les  uns  ont 
perfectionné  le  chant  ou  la  musique  dans  la 
spéculation  ;  les  autres  y  ont  donné  de  nou- 
veaux accroissements  dans  la  pratique.  Tel 
saint  fabriquait  lui-même  des  instruments 
de  musique  ;  tel  autre  donnait  des  règles 
pour  s'en  servir.  N'est-ce  pas  là  ce  que  font 
les  musiciens  de  nos  jours? 

•  La  cho$e  étant  ainsi,  ils  devaient  donc 
choisir  pour  leur  patron  un  saint  de  quel- 


qu'une  des  espèces  que  je  riens  d'indiquer. 
Mois  au  lieu  de  preudre  ce  parti,  et  se  fou- 
der  sur  une  histoire  bien  avérée,  ils  se  sont 
arrêtés  a  une  légende  telle  quelle ,  et  ils 
ont  été  déterminés  à  l'occasion  d'un  root 
unique,  dont  ils  n'ont  pas  pris  la  peine  de 
se  donner  l'intelligence.  S'il  est  rrai  que  ce 
choix  est  proportionné  aux  lumières  qu'on 
avait  il  y  a  cent  ou  six  vingt  ans,  il  ne  s'en- 
suit pas  de  là  qu'il  doive  toujours  subsister. 

«  On  ne  peut  guère  douter  que  les  mu- 
siciens et  les  chantres  inférieurs  des  églises 
canoniales  n'aient  été  portés  à  se  choisir  un 
jour  de  fête,  lorsqu'ils  ont  vu  que  les  autres 
professions  en  avaient.  Il  y  eut  un  temps, 
comme  tout  le  monde  le  sait,  que  les  prê- 
tres (129)  avaient  pour  fêle  patronale  le  jour 
de  saint  Jean  l'Ëvangélisle,  les  diacres  le 
jour  de  saint  Etienne,  les  sous-diacres  un 
autre  jour  voisin  de  la  fête  de  Noël.  Le  reste 
du  chœur  se  joignit  apparemment  à  ces  der- 
niers. Mais  depuis  qu  on  eut  déclaré,  dans 
le  xv'  siècle,  une  guerre  ouverte  à  celle  fête 
du  bas  chœur,  il  y  eut  du  partage  dans  le 
choix  du  jour  qui  passerait  pour  la  solen- 
nité patronale.  En  certains  pays  on  s'arrêta  à 
saint  Grégoire,  Pape,  en  l'honneur  duquel  on 
trouvait  un  office  propre  tout  notédans  les  an- 
ciens Antiphoniers.  En  d'autres,  où  l'on  ne 
put  goûter  le  choix  de  la  Saint-Grégoire, 

Iiarce  qu'elle  tombe  en  carême,  on  choisit 
es  sept  frères  martyrs,  enfants  do  sainte 
Félicité,  par  une  raison  assez  frivole  (190). 

«  Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'y  a  guère  plus 
de  cent  ans  que  les  musiciens,  ou  chantres 
gngés,  étaient  partagés,  selon  les  pays,  sur  le 
choix  de  leur  fôte  patronale,  et  qu'ils  recon- 
naissaient différents  saints  pour  leurs  pa- 
trons. Dans  la  Flandre,  où  la  musique  a 
fleuri  plus  qu'en  certaines  autres  provinces 
du  royaume,  l'on  ne  connaissait  point  en- 
core sainte  Cécile  pour  patronne  des  musi- 
ciens il  y  a  cent  cinquante  ans.  Si  elle 
avilit  été  représentée  comme  telle,  et  avec 
un  jeu  d'orgues,  vers  l'an  1580,  Molanus, 
célèbre  docteur  de  Louvain ,  qui  marqua 
dans  le  livre  qu'il  fit  imprimer  alors  sur 
les  images,  toutes  les  figures  symboliques 
qu'on  ajoutait  aux  statues  des  saints,  n au- 
rait pas  oublié  sainte  Cécile;  cependant  il 
ne  du  pas  un  mot  de  celte  sainte;  ce  qui  est 
une  marque  qu'il  ne  l'avait  encore  vue  repré- 
sentée en  aucun  endroit. 

«  Je  me  crois  donc  assez  fondé  pour  avan- 
cer que  ce  n'est  que  depuis  uu  siècle,  ou 
un  peu  plus,  que  les  musiciens  se  sont 
réunis  à  choisir  celte  sainte  pour  leur  pa- 
Irone.  L'office  propre  qu'on  chantait  pres- 
que partout  en  son  honneur  depuis  plusieurs 
siècles  aura  gagné  alors  leurs  suffrages,  et 
les  aura'  déterminés  à  ce  choix.  Ceux  d'au- 
jourd'hui croient  qu'il  a  été  fait  avec  tant  de 
maturité  et  de  délibération  par  leurs  prédé- 
cesseurs, qu'il  est  difficile  de  les  en  faire  re- 
venir. L'habitude  dans  laquelle  ils  sont  de 
voir  sainte  Cécile  représentée  avec  un  jeu 

(159)  Quelques  personnes  «Murent  que  dans  Ici 
plui  bas  siècles,  les  préires  uni  eboiti  la  Traosfigu- 
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d'orgues,  fait  qu'ils  continuent  de  croire 
qu'elle  était  de  la  profession,  ou  au  moins 
qu'elle  aimait  les  instruments  musicaux: 
cependant,  a  considérer  les  choses  dans 
leur  origine,  on  reconnaîtra  que  ce  jeu  d'or- 
gues n'a  été  ajouté  aux  figures  de  cette  sain- 
te que  depuis  que  les  musiciens  se  sont  mis 
sous  sa  protection.  C'est  ainsi  qu'ils  pren- 
nent l'effet  pour  la  cause  et  la  cause  pour 
l'eflet.  Je  ne  vous  dirai  pas  en  quelle  pro- 
vince ce  choix  a  d'abord  été  fait.  Il  y  a  a|>- 
parence  que  c'est  en  Italie.  Les  honneurs 
qu'on  prétend  rendre  à  sainte  Cécile  par  la 
musique  y  sont  même  poussés  jusqu'à  un 
point  qui  pourra  vous  réjouir.  Dans  une 
ville  de  cette  vaste  partie  de  l'Europe,  l'une 
des  églises  paroissiales  porte  le  nom  de 
sainte  Cécile.  Le  clergé  n'en  est  pas  fort 
nombreux,  parce  qu'il  y  a  dans  la  môme 
ville  cinquante-cinq  autres  paroisses.  Une 
personne  grave,  qui  m'a  honoré  do  son  ami- 
tié dans  sa  vieillesse,  m'a  dit  qu'elle  entra 
dans  celle  église  l'an  1669,  à  son  retour  de 
Rome;  c'était  un  dimanche  au  soir.  Elle  y 
trouva  le  curé  qui  disait  Vêpres  tout  seul  ; 
mais  le  son  de  sa  voix  était  admirablement 
secondé  par  un  grand  nombre  de  petits 
oiseaux  qui  faisaient  dans  la  tribune  des 
orgues  un  gazouillement  très-agréable.  S'é- 
tant  informé  de  l'origine  de  celte  musique, 
on  lui  dit  que  ces  oiseaux  étaient  nourris 
là  comme  dans  une  volière,  où  ils  faisaient 
un  concert  jour  et  nuit  pour  honorer  sainte 
Cécile,  et  que  la  paroisse  n'ayant  pas  assez 
de  revenu  pour  y  faire  chanter  l'office  , 
excepté  le  jour  de  la  fôte  patronale,  on  se 
contentait  durant  le  reste  de  l'année  des  ser- 
vices de  ces  petits  musiciens.  Vous  pouvez 
rroire  qu'en  dédommagement ,  il  n'y  a  rien 
d'épargné  le  22  novembre,  et  que  tous  les 
enfants  de  sainte  Cécile  tiennent  à  honneur 
de  se  réunir  ce  jour-là  dans  ce  lieu* 

«  On  est  persuadé,  en  Italie  plus  qu'ail- 
leurs, de  la  vérité  de  tout  ce  que  les  légen- 
des du  Bréviaire  renferment;  et  les  musi- 
ciens, qui  ne  se  piquent  pas  d'être  grands 
critiques  en  fait  d'histoire,  s'en  rapportent 
volontiers  à  la  croyance  de  ceux  qui  les  ont 
élevés.  Soit  que  ce  soit  en  Italie  ou  dans 
les  provinces  méridionales  de  la  France 
que  le  choix  ait  été  fait  d'abord  de  sainte 
Cécile  pour  patronne  des  musiciens,  il  est 
constant  qu'il  est  très-mal  fait.  Je  ne  son- 
geais à  rien  moins  qu'à  vous  prier  de  rendre 
cette  lettre  publique,  lorsque  l'on  m'a  fait 
voir  une  lettre  circulaire,  imprimée  en  for- 
me d'affiche  de  la  part  du  maître  de  musique 
de  l'église  cathédrale  du  Mans,  par  laquelle 
tous  les  musiciens  du  royaume  sont  invités 
à  mettre  en  musique  les  paroles  jointes  à 
cetlre  lettre,  destinées  à  servir  de  motet  à 
la  messe  solennelle  de  la  fêle  de  sainte  Cé- 
cile; et  comme  si  le  sujet  était  le  plus 
heureux  du  monde,  on  y  ajoule  les  mêmes 
clauses  et  conditions  qui  sont  ordinaire- 
ment proposées  pour  les  pièces  d'éloquence 

ta  ion  pour  lenr  fcie  pairoiiali-. 
(130)  Auxcric. 
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08 de  poésie  aui  subissent  l'examen  desdif- 
(érenles  académies  établies  dans  lo  royau- 
me, et  qui  sont  honorées  d'un  prix  de  con- 
séquence. La  pièce  musicale  sera  examinée 
(on  ne  dit  pas  par  qui!,  et  celle  qui  sera 
troorée  la  meilleure  dans  le  genre  de  mu- 
sique qu'on  demande,  sera  chantée  préféra- 
Mement  aux  autres  dans  l'église  du  Mans, 
et  l'auteur  sera  récompensé  d  une  croix  d'or. 
J'ai  appris  aussi  que,  dans  l'église  d'Kvreux 
et  dans  les  autres  de  la  Normandie,  on  a 
fait  dans  le  siècle  dernier  que'que  chose  de 
semblable,  au  moins  on  en  produit  des 
programmes  ou  avis  imprimés  en  1667  et 
1668.  Et  encore  de  nos  jours  à  Evreux, 
lorsqu'il  arrive  qu'un  maître  de  musique 
qui  a  du  renom  »'y  rend  au  22  novembre , 
pour  faire  chanter  une  musique  de  sa  façon 
a  la  fête  de  sainte  Cécile,  on  lui  fait  présent 
d'une  médaille  d'argent ,  qui  représente 
d'un  cAlé  l'image  de  cette  sainte  et  de 
l'autre  les  armes  du  chapitre. 

m  Sainte  Cécile  étant  ainsi  devenue  le 
sujet  des  chefs-d'œuvre  de  la  musique,  on 
ne  peut  pas  attendre  que  l'effet  du  mau- 
vais choix  se  manifeste  plus  évidemment, 
et  il  parait  que  le  temps  est  venu  de 
combattre  le  fondement  de  ce  choix. 

«  Comme  toutes  choses  sont  sujettes  à 
vicissitude  sur  la  terre  et  que  tous  les 
jours  on  avance  dans  la  connaissance  de 
l'histoire,  on  a  découvert  que  lo  choix 
de  sainte  Cécile  pour  patronne  des  mu- 
siciens n'est  appuyé  que  sur  un  fonde- 
ment ruineux,  c'est-à-dire  sur  des  auteurs 
qui  attribuent  à   cette  sainte  des  faits 
qu'il  leur  a  plu  d'imaginer  pieusement, 
ou  sur  un  texte  historique  mal  entendu, 
et  pris  à  contre-sens,  en  cas  qu'il  soit 
véritable,  et  c'est  ce  qu'il  est  besoin  de 
développer.  Que  disent .  sur  la  légende 
de  celte  sainte,  les  historiens  reconnus 
pour  les  plus  éclairés  de  nos  jours? 
M.  de  Tillemont  (131)  déclare  que  les  con- 
tradictions qui  se  trouvent  dans  ses  Actes 
en  donnent   une   idéo  assez  désavanta- 
geuse ,  qu'ils  ne  sont  composés  que  de 
miracles  extraordinaires  et  d'autres  cho- 
ses qui  ont  peu  d'apparence  de  vérité  ; 
que,  quoiqu'ils  soient  assez  anciens  pour 
avoir  été  vus  par  le  Vénérable  Bède,  il 
ne  croit  pas  cependant  qu'il  y  ait  moyen 
de  les  soutenir.  Le  P.  Garnie^  Jésuite, 
dont  oo  a  quelques  ouvrages  sur  l'antiquité 
ecclésiastique  qui  sont  fort  estimés,  com- 
bat ces  Actes  ,  par  l'endroit  du  Préfet  Al- 
maque,  dont  ils  font  mention,  outre  plu- 
sieurs autres  fautes  dont  il  reconnaît  qu'ils 
sont  pleins.  M.  Baillet  (132)  assure  qu'ils 
n'ont  presque  aucune   autorité  ,  qu'ils 
sont  dilïïYilcs  à  soutenir  dans  presque 
toutes  leurs  circonstances,  soit  pour  les 
teiopi  et  les  lieux,  soit  pour  les  grands 
discours  et  les  grands  miracles  qu'ils  con- 
tiennent. Il  est  vrai  que  dans  un  autre 
endroit  (133)  il   dit  que  ces  Actes  n'ont 
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r  en  de  choquant  ou  île  scandaleux  dans  ce 
qu'ils  ont  d'incroyable;  mais  il  ajoute 
aussitôt  qu'ils  n'ont  rien  d'authentique  que 
dans  ce  qu'ils  paraissent  avoir  de  plus 
noble.  Le  public  peut  croire  d'avance  que 
le  jugement  des  savants  Bollandistes  ne  se 
trouvera  pas  beaucoup  différent  lorsque  le 
temps  sera  venu  qu'ils  seront  obligés  de 
s'expliquer  :  on  peut  même,  sans  trop  ha- 
sarder, conclure  de  ce  que  leurs  prédéces- 
seurs ont  dit  au  14  avril  sur  saint  Valérien 
et  saint  Tiburce ,  et  au  15  mai,  sur  saint 
Urbain,  que  ceux  de  leurs  confrères  à  qui 
il  appartiendra  de  traiter  les  saints  du  22 
novembre»  ne  s'éloigneront  pas  extrême- 
ment de  ce  qu'a  dit  le  P.  Garnier,  et 
même  il  peut  se  faire  qu'avec  le  temps,  il 
leur  vienne  de  nouvelles  lumières  pour  im- 
pugner  encore  plus  fortement  les  Actes  de 
sainte  Cécile  et  les  faire  abandonner  géné- 
ralement. 

c  C'est  donc  le  peu  de  fond  qu'il  y  a  à 
faire  sur  cette  pièce  qui  a  porté  les  évêques 
qui  ont  fait  réformer  leurs  bréviaires  h 
en  retrancher  cette  légende.  Il  y  en  a  qui 
n'ont  assigné  à  sainte  Cécile  aucune  leçon 
propre  et  qui  ont  tout  renvoyé  au  commun, 
ou  Vont  réduite  en  simple  commémoration, 
comme  on  vient  de  laire  à  Langres.  D'au- 
tres ont  permis  qu'on  insérât  à  Ma  tines  un 
fragment  du  Sacramentaire  de  saint  Gré- 
goire, où  il  est  dit  simplement  que  Cécile 
a  élé  fortifiée  par  la  grAee  de  Dieu,  de  ma- 
nière que  rien  n'a  pu  ébranler  sa  foi  et  sa 
vertu,  ni  le  penchant  de  l'Age,  ni  les  cares- 
ses du  siècle,  ni  la  faiblesse  du  sexe,  ni  la 
cruauté  des  tourments  ;  cet  éloge  n'ayant 
pu  fournir  qu'une  seule  leçon  fort  courte, 
c'est  ce  qui  a  été  cause  que  l'office  du  22 
novembre  a  été  réduit  à  trois  leçons,  dont 
deux  sont  de  la  sainte  Ecriture.  Par  la  tou- 
tes les  antiennes  et  répons  propres,  qui 
étaient  dans  les  Antipboniers  précédents, 
ont  été  rejetés,  et  par  conséquent  l'antienne 
Canlantibu»  orgemit  ôtée  de  l'office.  Or, 
comme  il  n'y  avait  que  cet  endroit  de  la 
prétendue  histoire  de  la  sainte  qui ,  après 
Lien  des  siècles,  avait  déterminé  les  musi- 
ciens et  joueurs  d'instruments  à  la  choisir 
pour  patronne,  il  est  bon  de  faire  quelques 
réflexions  dessus,  afin  d'en  montrer  la  fai- 
blesse et  de  faire  voir  que,  quand  même  il 
serait  bien  avéré,  il  prouverait  seulement 
qu'il  y  availautrefoisdesitistrumenlsde mu- 
sique dans  les  noces  chez  les  Romains,  ce 
que  personne  ne  révoque  en  doute  et  qui 
n'a  nulle  liaison  avec  l'usage  qu'on  a  lait 
de  ce  texte. 

«  Ce  texte  dit  donc  simplement  que  Cé- 
'cile  fut  promise  à  un  jeune  homme  appelé 
Valérien;  que  le  jour  des  noces  étant 
venu,  elle  parut  vêtue  d'habits  éclatants 
en  or,  par-dessous  lesquels  elle  portait  le 
cilice  ;  que  les  instruments  de  musique  fai- 
saient retentir  dans  la  salle  où  était  le  lil 
nuptial  toutes  sortes  d'airs  convenables  è 
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une  telle  conjoncture;  mais  que  Cécile, 
sans  y  faire  attention,  ne  s'appliquait  in- 
térieurement qu'à  Dieu  seul,  a  qui  elle 
disait  du  fond  de  son  ârao  :  «Seigneur,  que 
■  mon  cœur  et  mon  corps  soient  conservés 
«  sans  tache,  afin  que  je  ne  sois  pas  con- 
«  fondue.  »  Cujus   (Dei)  vocem 
fecilia  virgo  elarissima  aosconditut 
Kvangelium  Ckrieti  gerebat  in  peetore....... 

Dominum  fletibu»  exorant,  ut  Virginia»  ems 
ipso  conservante  inviolata  permanent.  Hœc 
Vaterianum  quemdam  juvenem  habebat  «pon- 
sum  :  qui  juvenii  in  amore  virginis  perur- 
gens  animum,  diem  constitua  nuptiarum. 
Cecilia  vero  subtus  ad  carnem  cilicio  induto, 
desuper  aurai is  testibus  tegebatur.  Paren- 
tum  vero  tanta  vis  et  sponsi  circa  illam  erat 
exastuan» ,  ut  non  posset  amorem  cordis 
sui  oetendere,  et  quoa  solum  Chrittum  dili- 
geret  indiciis  evidentibus  aperire.  Quid  mul- 
ta  f  Venit  dies  in  quo  thalamus  collocatusest. 
Ft  eantantibu»  or  gants.  Ma  in  corde  suo  toli 
Domino  decantabat  dicens  :  Fiat  cor  meum 
et  corpus  meum  immaculatumt  ut  non  con- 
fundar  ;  et  biduanis  ac  triduanis  jejuniis 
orans  commendabat  Domino  quod  timebat. 
Invitabat  angelos  precibus,  lacrymis  inter- 
pellabat  apostolos,  et  sancta  omnia  Christo 
famulantia  ex  or  abat,  ut  suis  eam  depreca- 
tionibus  adjuvarent  suam  Domino  pudieitiam 
commendantem  (134). 

«  Après  avoir  ainsi  exposé  l'endroit  des 
Actes  de  sainte  Cécile  qui  a  déterminé  le 
choix  des  joueurs  d'instruments  et  des  mu- 
siciens, ie  nuis  conclure  hardiment  que  cette 
sainte  n  a  été  choisie  par  eux  pour  patronne 
que  parce  qu'on  lit  que  lorsqu'il  lut  ques- 
tion de  la  marier,  il  y  avait  des  instruments 
à  la  fête.  De  sorte  que,  sans  faire  attention 
que  l'histoire  de  celle  sainte,  H  le  qu'elle  est, 
la  représente  comme  mariée  malgré  elle,  et 
comme  ayant  une  répugnance  marquée  à 
entendre  celle  mélodie,  et  songeant  plutôt 
aux  choses  spirituelles,  on  la  prend  pour 
protectrice  des  symphonies  et  des  concerts 
qui  se  font  au  moins  avec  autant  d'appareil 
que  celui  qui,  selon  les  mêmes  Actes,  pa- 
raissait lui  être  à  charge.  En  effet ,  le  lan- 
gage de  l'historien  laisse  à  penser  qu'il 
en  était  de  la  musique  à  son  égard  comme 
des  beaux  habits  dont  elle  était  parée;  et 
c'est  avec  raison  qu'il  prétend  faire  son  pa- 
négyrique, lorsqu  il  dit  qu'elle  n'avait  pas 
plus  d  attache  a  l'un  qu'a  l'autre.  Une  lé- 
gère attention  sur  ce  contraste  suflit,  ce  me 
semble,  pour  détromper  bien  des  gens,  tou- 
chant la  justesse  prétendue  du  choix  fait 
îar  les  musiciens.  Ce  n'était  pas  un  privi- 
ége  particulier  à  sainte  Cécile  d'avoir  des 
oueurs  d'instruments  à  ses  noces  ;  c'était  la 
coutume  de  son  temps,  comme  ce  l'est  encore 
aujourd'hui.  11  n'y  a  guère  de  saints,  parmi 
ceux  qui  ont  été  mariés,  qui  ne  se  soient 
trouvés  dans  do  semblables  circonstances. 
Pourquoi  donc  choisir  plutôt  sainte  Cécile 
qu'une  autre?  Est-ce  à  cause  que  la  musi- 
que des  instruments  a  paru  lui  déplaire,  ou 
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au  moins  ne  faire 
ses  sens  ? 

«  Je  prévois  bien,  Monsieur,  que  mes  ré- 
flexions ne  feront  pas  plaisir  à  un  grand 
nombre  de  musiciens.  Etant  accoutumés  à 
juger  de  la  vérité  et  de  l'antiquité  des  cho- 
ses, par  ce  qu'ils  en  voient  de  leurs  jours, 
ils  diront  que  le  choix  de  sainte  Cécile  pour 
patronne  de  leur  profession  ne  peut  être 

Îue  bon  et  ancien,  puisqu'il  est  si  étendu, 
'avoue  qu'il  n'est  que  trop  étendu  ;  mais 
aussi  il  faut  convenir  qu'il  a  été  fait  dans 
un  temps  où  Ton  tenait  pour  véritables  les 
Actes  qui  portent  son  nom,  et  où  l'on 
croyait  qu'un  seul  mot  dans  l'office,  pourvu 
qu'il  eût  rapport  à  la  musique,  de  loin  ou  de 
près,  directement  ou  indirectement,  suffisait 
pou»  se  fixer  et  s'arrêter.  Dispensez-moi 
d'entrer  en  explications  de  certaines  aulres 
professions  qui  n'ont  pas  été  plus  heureu- 
ses, et  de  vous  citer  l'origine  du  choix  d'un 
grand  nombre  de  confréries.  Après  tout  , 
uoique  les  Actes  de  sainte  Cécile  soient 
ux,  la  sainte  n'en  est  pas  moins  réelle  et 
véritable.  Quoiqu'on  ne  sache  point  même 
en  quel  pays  elle  a  été  martyrisée,  et  qu'il 
soit  incertain  si  c'est  à  Rome  ou  dans  la 
Sicile,  il  n'en  est  pas  moins  constant  que 
cotte  sainte  est  une  véritable  martyre.  Kt 
puisque  son  nom  est  dans  le  canon  de  la 
messe,  il  en  faut  conclure  qu'elle  est  une 
des  plus  anciennes  martyres  de  l'Eglise  ro- 
maine. C'est  tout  ce  qui  peut  faire  son 
éloge,  sans  que  pour  cela  la  musique  doive 
s'y  intéresser  plus  qu'à  une  autre  sainte, 
|iar  les  raisons  péreinptoires  que  j'ai  ap- 
portées. 

«  En  abandonnant  le  choix  qui  a  été  fait 
si  mal  à  propos  dans  ces  derniers  temps,  il 
est  nécessaire  de  le  remplacer  par  quelque 
autre  saint  qui  puisse  être  proposé  avec 
fondement  au  corps  des  musiciens  et  à 
leurs  agrégés.  On  se  fatiguerait  en  vain  a 
chercher  pour  cela  un  saint  de  la  première 
antiquité,  puisque  la  musique,  dans  le  sens 
qu'ils  veulent  qu'on  l'entende,  est  a>scz 
nouvelle  dans  l'Eglise.  Il  serait  question  de 
découvrir  l'introduction  des  instruments  dans 
l'usage  des  offices  divins,  et  de  trouver 
quelque  saint  personnage  qui  se  soit  plu 
h  en  jouer.  Le  siècle  de  Charlemagne  four- 
nit un  saint  Arnold,  du  duché  de  Juliers  ; 
mais  la  profession  de  simple  joueur  de  vio- 
lon qu'il  exerça  n'est  pas  proportionnée  à 
tout  ce  que  la  musique  renferme.  En  des- 
cendant quelques  siècles  plus  bas,  on  trouve 
un  saint  Dunstau ,  archevêque  de  Cantor- 
béry,  en  Angleterre.  Les  auteurs  de  sa  Vie 
le  représentent  comme  un  personnage  qui 
se  plaisait  dans  sa  jeunesse  à  jouer  do  toutes 
sortes  d'instruments ,  du  psalterion,  de  la 
guitare,  des  orgues,  et  toujours  pour  la 
louange  de  Dieu.  Quamvis  omnibus  artibus 
philosophorum  magnifiée  polleret,  ejus  tant  en 
muititudtnis  quœ  musicam  instruit,  sont  vide- 
Ucet  guet  instrumentis  agitatur  speciati  qua- 
dam  affectione  seieniiam  vindicabat  ,  ncwl 
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bv\  id  psaltert  um  lumnu,  ciiAarajn  percutiene, 
modi/icaiu  organa ,  cymoafa  langent  (135). 
El  plus  bas,  ils  rapportent  que  lorsque 
Athelme,  archevêque  de  Cantorbéry,  l'eut 
produit  auprès  du  roi  Elhelstan,  ce  fut  sa 
parfaite  habileté  a  jouer  de  tous  les  ins- 
truments qui  lui  concilia  l'amitié  du  roi 
et  de  tonte  la  cour.  Cum  vider  et  dominum 
regem  ececularibue  curie  fatigatum,  peallebai 
in  tyrwpitno,  eive  in  cithara,  tive  aiio  quoli- 
bet muxtet  generie  inetrumento  :  quo  facto 
tam  reyie  quam  omnium  corda  principum  ex- 
kilarâbat.\l  afin  que  par  le  mot  psallebat, 
on  ne  puisse  entendre  des  airs  profanes,  il 
est  dit  un  peu  plus  haut  du  môme  saint  : 
Sicut  David  ergo  noeter  eymphonieta  vaea 
cantici  habuit,  quia  uewn  itïorum  nonniei  in 
divinie  taudibus  expendit. 

m  Mais  si  l'on  ne  veut  point  recourir  à 
l'Angleterre  poury  choisir  un  saint  protecteur 
de  la  musique,  et  si  l'on  est  bien  aise  de 
ne  pas  déplacer  la  fête  des  chantres  de  la 
saison  où  elle  se  trouve  aujourd'hui,  on 
peut  prendre  un  saint  de  notre  France  qui  est 
assez  célèbre,  dont  la  fête  arrive  le  18  no- 
vembre, qui  esl  le  jour  auquel  il  décéda  à 
Tours,  l'an  942.  C'est  saint  Odon.  Il  avait  eu 
à  Paris  pour  maître  de  musique  le  fameux 
Remi  d'Auxerre,  cet  homme  généralement 
versé  en  toutes  sortes  de  sciences.  Il  avait 
appris  sous  lui  à  connaître  les  différentes 
combinaisons  des  harmonies  consonnantes, 
affinâtes,  etc.,  par  le  moyen  du  monocorde, 
qui  servait  alors  à  instruire  les  coramen- 

Î;ants  ;  et  il  devint  par  la  suite  si  habile  dans 
a  musique  ecclésiastique,  qu'il  fut  jugé 
cligne  d'être  grand  chantre  de  l'Eglise  de 
Tours,  où  il  composa  plusieurs  pièces  de 
chant.  Il  est  vrai  qu'il  ne  resta  point  dans 
cet  état  ;  s'étant  tait  religieux ,  il  devint 
abbé  de  Cluny  ;  mais  il  aima  toujours  les 
mélodies  ecclésiastiques,  et  il  en  composa 
jusqu'à  la  fin  de  sa  vie.  Ce  saint  appartient 
plus  particulièrement  à  l'Eglise  de  France, 

r puisqu'il  a  été.  membre  d'une  des  plus  il- 
usires  Eglises'  du  royaume  (136),  où  l'on 
s'est  toujours  appliqué  à  faire  l'office  avec 
majesté. 

«  Quelque  musicien  versé  dans  l'histoire 
pourra  dire  que,  puisqu'il  est  a  propos  de 
se  départir  du  mauvais  choix  fait  de  sainte 
Cécile,  il  vaut  autant  que  dans  chaque  pays 
les  musiciens  ou  chantres  de  profession  se 
choisissent  un  saint  patron  particulier,  et 
que  peut-être  se  trouvera-l-il  peu  de  pro- 
vinces où  il  n'y  ail  des  saints  qui  ont  été 
amateurs  du  chant,  ou  qui  ont  eu  quelque 
rapport  avec  l'exercice  de  cette  science.  Je 
ne  parle  point  de  l'Eglise  de  Lyon,  où  l'on 
connaît  un  saint  Nicier,  évêque,  qui  s'est 
distingué  dans  le  chant  ecclésiastique,  et 
qui  même  l'a  enseigné  à  de  jeunes  enfants  ; 
cette  Eglise  peut  bien  célébrer  une  Tôle  de 
chantres  de  plain-cbant,  mais  nou  pas  de 
musiciens,  parce  qu'elle  n'en  a  jamais  ad- 
mis, dans  la  sens  qu'on  entend  aujourd'hui 

Osbehius,  tteculo  V  Bénédictine, 
(m)  Tours. 
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le  nom  de  musiciens.  L'Eglise  de  Clermonl 
a  eu  un  saint  Gai  et  un  saint  Priet,  évêques. 

3ui  ont  cultivé  particulièrement  la  science 
u  chant,  escilés  par  l'avantage  qu'ils  avaient 
d'être  doués  d'une  belle  voix.  L'Eglise  de 
Paris  a  eu  aussi  pour  prélat  un  saint  qui 
pourrait  très-bien  être  choisi  pour  patron 
de  la  musique  de  cette  capitale  du  royaume; 
c'est  saint  Germain.  Le  poêle  Forlunal,  qui 
a  écrit  son  éloge  en  vers,  fait  une  descrip- 
tion si  pompeuse  de  la  manière  dont  on  cé- 
lébrait l'office  dans  son  église  cathédrale, 
qu'on  dirait  que  ce  saint  y  aurait  établi  le 
contre-point  et  le  faux-bourdon, quoique  cela 
ne  soit  pas.  Il  est'seulement  vrai  de  dire 
qu'il  amma  le  chant  et  qu'il  le  régla.  Mais 
puisque  ce  sont  les  mouvements  que  se 
donnent  des  particuliers  de  l'Eglise  du  Mans 
qui  m'excitent  à  vous  écrire,  ne  peut-on 
pas  leur  dire  qu'ils  cherchent  bien  loin  ce 
qu'ils  ont  chez  eux-mêmes.  Ils  ont  en  effet 
saint  Aldric  oui,  de  précbanlre  de  l'Eglise 
de  Metz,  fut  fait  leur  évêque  au  ix*  siècle. 
Il  n'était  point  de  ces  préchantres  simple- 
ment porteurs  de  béton  et  de  chape  : 
l'histoire  de  sa  vie,  publiée  au  tome  111  des 
Mélangée  de  M.  Baluze,  dit  de  lui  que  dès 
sa  jeunesse  :  Cantum  Romanum  al  que  gram- 
maticam  eive  divirue  Scripturœ  eeriem  humi- 
lit'er  diecere  meruit,  quibue  pleniter  atque 
doctieeime  inetructue  eet .  11  semble  qu  utt 
évêque  du  Mans,  qui  e*t  un  saint  et  qui  a 
su  parfaitement  le  plain-chant,  ayant  été 
modérateur  du  chœur  d'une  Célèbre  église, 
mériterait  mieux  que  sainte  Cécile  d'être  le 
patron  des  chantres  et  des  enfants  de  chœur 
de  l'église  du  Mans,  puisque  c'est  un  per- 
sonnage à  qui  l'ou  peut  appliquer  À  la,  lettre 
ce  passage  de  l'Ecriture,  ou  il  est  dit  de  Da- 
vid :  Slare  fecit  canloree  contra  altare  et  in 
eono  eorum  dulcee  fecit  modoe  (137). 

«  Ce  texte  est  clair  et  sans  obscurité.  Il 
n'en  est  pas  de  même  du  passago  des  Actes 
de  sainte  Cécile.  Quand  même  ces  Actes  se- 
raient véritables,  les  musiciens  auraient 
tort  de  croire,  sur  le  simple  fondement  de 
ce  qui  y  est  contenu,  qu  il  y  aurait  eu  des 
orgues  dans  le  sens  que  nous  l'entendons,  à 
la  fête  de  son  mariage  ;  parce  qu'il  est  in- 
dubitable qxi'organa,  dans  l'antiquité,  signifie 
un  assemblage  de  plusieurs  sortes  d'ins- 
truments. 

m  Mais  n'est-ce  pas  agir  d'une  manière 
insupportable  et  abuser  visiblement  des  or- 
gues d'aujourd'hui,  que  de  mettre  cet  ins- 
trument entre  les  mains  de  sainte  Cécile  ? 
C'est  vouloir  tromper  les  peuples  de  gaieté 
de  cœur,  et  abuser  de  la  crédulité  des  sim- 
ples, que  de  la  représenter  en  faction  de- 
vant un  clavier.  Il  me  parait  que  c'est  pré 
tendre  leur  persuader  que  cette  sainte  est 
bien  choisie  pour  patronne,  en  supposant 
comme  vrai  ce  qui  cependant  est  faux  :  sa* 
voir  qu'elle  faisait  métier  de  toucher  de  cet 
instrument,  tandis  quo  c'est  tout  le  con- 
traire, et  qae  le  jeu  d'orgues  n'a  été  joint  a 

(137)  Eccti.  «.vu,  11. 


Digitized  by  Google 


va  CEC  wcti 

la  figure  que  pour  marquer  que  les  musi- 
ciens l'ont  choisie  pour  leur  protectrice.  Ce 
n'est  pas  le  choix  qui  suppose  les  orgues  ; 
ce  sont  les  orgues  qui  présupposent  le 
rhoix,  et  qui  en  sont  le  signe  et  la  marque. 
Dans  les  Chronique»  latines,  imprimées  in- 
folio  à  Nuremberg,  l'an  1W3,  avec  des  fi- 
gures ,  sainte  Cécile  est  représentée  avec  un 
peigne  de  fer  à  la  main.  Il  peut  se  faire  que 
cette  sainte,  ayant  été  représentée  de  la 
même  manière  sur  quelques  murailles  ou 
sur  quelque  vitrage,  l'on  ait  pris  par  la  suite 
cet  instrument  de  martyre  pour  un  jeu  d'or- 
gues. On  se  méprend  quelquefois  plus  gros- 
sièrement à  des  peintures,  lorsqu  elles  sont 
à  demi  effacées.  Tout  au  plus  ce  qui  était 
permis,  depuis  le  choix  fait  par  les  musi- 
ciens, était  de  représenter  un  jeu  d'orgues 
aux  pieds  de  sainte  Cécile,  de  la  manière 
qu'on  met  quelquefois  des  armoiries  ou  des 
hiéroglyphes  sous  certaines  statues.  Mais  ce 
qui  aurait  été  convenable,  pour  couper  court, 
eût  été  de  laisser  sainte  Cécile  au  monas- 
tère des  filles  avec  les  Agnès,  IcsLuceel  les 
Agathe,  et  que  les  musiciens  eussent  porté 
lenr  dévotion  particulière  vers  un  saint,  sans 
craindre  que  la  sainte  leur  fût  moins  pro- 
pice. Il  ne  tiendra  qu'à  eux  de  le  faire  après 
tout  ce  que  j'ai  dit  sur  la  fausseté  des  Actes 
qui  portent  son  nom,  et  sur  l'incongruité  du 
choix,  quand  même  ces  Actes  seraient  vé- 
ritables. Il  ne  dépendra  que  d'eux  de  s'atta- 
cher à  un  saint  qu'ils  puissent  véritable- 
ment regarder  comme  le  prototype  ou  le 
modèle  de  leur  profession.  Je  me  suis  con- 
tenté d'en  indiquer  quelques-uns,  sans  pré- 
tendre avoir  épuisé  tous  ceux  que  l'histoire 
ecclésiastique  pourrait  fournir.  Je  passe 
sous  silence  le  peu  de  solidité  qu'il  y  au- 
rait de  choisir  saint  Vincent,  martyr,  pré- 
cisément &  cause  que  dans  le  verset  d'un 
des  répons  de  son  office  on  lit  :  Dantur 
ergo  laudes  Deo  altissimo,  et  résonante  or- 
gano  voeis  angelicce  tnodulata  suavitas  procut 
diffunditur,  ou  de  s'arrêter  à  sainte  Ysoïe 
ou  Eusébie,  abbesse  d'Haimage  en  Flandre, 
dont  il  est  écrit  qu'elle  règne  dans  lo  ciel, 
ubi  organizans  cantieum ,  itnmaculatum  spon- 
sum  agnum  sequendo  tripudiat.  Le  peu  de 
fondement  de  ce  choix  sauterait  aux  yeux, 
et  je  ne  crois  pas  que  jamais  on  y  pense. 

«  Au  reste  je  ne  me  déclare  point  ennemi 
de  la  musique  ni  des  instruments.  Tant  s'en 
faut,  je  puis  dire  comme  le  cardinal  Bona  : 
Et  musicam  amo,  et  pudet  meplerosque  ec- 
elesiasticos  viros  totius  vitœ  cursu  in  cantu 
ver  sari,  ipsum  vero  cantum  (quod  turpe  est) 
ignorare  (138).  J'aime  la  musique,  j'aime  le 
ploin -chant,  j'aime  ceux  oui  s'y  connaissent 
véritablement  ;  mais  je  demanderais  volon- 
tiers à  toute  l'école  de  Sainte-Cécile  un  se- 
cret pour  empêcher  de  jamais  parler  de  ces 
matières-là,  et  de  s'ériger  en  maîtres  de 
psalmodie,  eux  qui  ne  peuvent  et  ne  pour- 
ront jamais  distinguer  un  semi-ton  d'avec 
un  ton,  ainsi  qu'ils  le  font  voir  en  plein 
chœur,  par  une  triste  expérience  de  tous  les 

(tj&)  De  dit.  psalmodia,  cap.  17,  $3  imm.  I. 
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jours  ;  et  je  m'en  rapporte  à  vous,  Mon- 
sieur, pour  décider  s'ils  ne  sont  pas  dans  le 
même  cas  que  ces  docteurs  en  keture,  qui  ne 
sauraient  distinguer  une  lettre  voyelle 
d'avec  une  lettre  consonne.  Ce  ne  sont  pas 
là,  Monsieur,  les  chantres  de  l'Eglise  chré- 
tienne, dont  je  serais  près  à  faire  l'apologie  ; 
mes  arguments  en  faveur  de  la  musique 
sont  toujours  pour  appuyer  des  sujets  qui 
lui  font  honneur.  Si  l'on  entreprenait  de 
bannir  ceux-ci  de  nos  églises  et  d'en  exclure 
toute  sorte  de  musique,  je  serais  le  premier 
à  m'y  opposer,  en  représentant  que  dans 
toutes  lus  choses  établies  au  vu  et  au  su  des 
supérieurs,  il  ne  faut  retrancher  que  ce  qui 
est  abusif.  Mes  raisonnements  donc  contre 
la  confrérie  de  Sainte-Cécile  no  doivent  pas 
être  suspects;  ce  n'est  que  pour  le  mieux 
que  j'exhorte  ceux  qui  sont  enrôlés  à  con- 
sidérer le  défaut  qui  est  dans  leur  choix; 
afin  que  si,  dans  quelque  ville  du  royaume, 
ils  sont  heureusement  d'assez  bon  goût 
pour  y  choisir  un  autre  patron,  en  même 
temps  qu'on  y  réforme  le  Bréviaire,  la  jus- 
tesse de  leur  nouveau  choix  puisse  ensuite 
s'étendre  ailleurs,  de  la  même  manière  que 
l'incongruité  de  l'ancien  s'était  fait  place  à 
la  faveur  de  la  fable  et  de  la  fiction.  Je  suis, 
etc.  —  Ce  samedy,  20  octobre,  fête  de  saint 
Aderald,  chanoine  de  votre  Eglise.  »  (Mer- 
cure de  France,  janvier  1732,  pp.  23  à  46.) 

Cécile  (Sainte).  —  Une  tradition  cons- 
tante et  universelle  confère  à  sainte  Cécile 
le  litre  de  patronne  des  musiciens.  Sur  quoi 
se  fonde  celle  tradition?  C'est  ce  qu'on  est 
fort  embarrassé  d'établir.  Aujourd'hui  «les 
savants  disputent  à  la  sainte  cette  qualité 
de  musicienne  qui  devrait,  selon  eux,  justi- 
fier les  honneurs  et  le  culte  dont  elle  est 
l'objet.  Autrefois,  d'autres  savants  contes- 
taient l'aulhenlicité  des  Actes  de  la  lé- 
gende concernant  sainte  Cécile,  et  jusqu'à 
"authenticité  de  son  martyre.  Cette  tradi- 
tion, pour  être  obscure,  en  est-elle  moins 
respeclacleTNous  ne  le  pensons  pas.  Il  est 
des  choses  que  le  génie  catholique,  que 
l'instinct  des  populations  a  consacrées  et 

3ue  nous  devons  admettre,  si  cen'esl  à  litre 
e  vérité  historique,  du  moins  à  litre  de 
symbole.  Et  quel  plus  touchant  symbole 
que  celui  qui  représente  sous  les  traits  d'une 
vierge  cette  muse  céleste,  chaste,  pure,  qui 
préside  aux  chants  de  nos  cérémonies  et  qui 
réunit  toutes  les  voix  en  une  seule  voix, 
tous  les  cœurs  en  un  seul  cœur,  en  un  seul 
élan  d'amour  vers  la  divinité? 

Nous  mettrons  néanmoins  sous  les  yeux 
du  lecteur  les  opinions  relatives  au  culte 
de  saiute  Cécile,  en  même  temps  que  nous 
ferons  connaître  les  fondations,  confréries 
et  associations  auxquels  celte  dévotion  a 
donné  naissance.  On  lit  dans  \e  Dictionnaire 
des  sciences  ecclésiastiques  par  le  P.  Richard 
el  autres  religieux  dominicains  :  «  On  ne 
sait  rien  de  certain  touchant  sainte  Cécile, 
sinon  que  son  culte  est  fort  ancien.  Il  y 
avait  une  église  à  Home  sous  son  nom  du 


Digitized  by  Google 


Il*                           CEC              DE  PLAIN  CHANT  CEG  iM 

temns  du  Pape  Symmaque,  à  la  fin  du  v*  côté.  On  peut  môme  admettre  assez  natu- 
siècle.  Elle  est  marquée  avec  sainte  Agathe,  Tellement  que,  loin  d'être  étrangère  ou  in- 
sainte Luce  et  sainte  Agnès  dans  tous  les  sensible  a  cette  musique,  elle  s'y  associait 
martvrologes,  et  les  Grecs  comme  les  Latins  seulement,  comme  toutes  les  personne.", 
font  sa  fête  le  22  novembre.  Pour  le  reste,  pieuses,  on  reportant  à  Dieu  les  accents  de 
ses  Actes  ne  sont  point  vraisemblables,  ni  son  cœur. 

pour  les  loogs  discours,  ni  pour  les  mira-  H.  Bottée  do  Toulmon  se  préoccupe  trop 

ries  qu'ils  renferment,  ni  pour  les  circons-  de  la  qualité  de  musicienne  chez  sainte  Cô- 

laures  des  temps,  des  lieux,  des  personnes,  cile,  et  pas  assez  de  sa  qualité  de  sainte. 

Il  n'y  a  nulle  apparence,  par  exemple,  à  ce  Dans  une  circonstance  aussi  grave,  la  sainte 

qu'ils  disent  de  fa  violence  de  la  persécu-  ne  pouvait  se  livrer  exclusivement  à  son 

lion  durant  laquelle  sainte  Cécile  souffrit  lo  goût  pour  la  musique;  c'était  vers  Dieu  que 

martyre,  puisque  cela  arriva,  selon  cette  se  dirigeaient  toutes  ses  pensées  :  Illa  in 

supposition,  sous  l'empereur  Alexandre,  qui  corde  suo  soli  Domino  decantabat.  Ce  texlo 

était  très-favorable  aux  chrétiens.  C'est  ce  qui  parait  formel  à  M.  Bottée  de  Toulmon, 

qui  a  porté  plusieurs  auteurs  à  mettre  le  dans  le  sens  que  sainte  Cécile  n'aurait  été 

nurtyre  de  la  sainte  sous  les  empereurs  nullement  musicienne,  ne  prouve  donc  ab- 

Marc-Aurèle,  Commode,  et  d'autres  sous  solument  rien ,  sinon  qu'elle  était  sainte  et 

Dioclétien,  mais  sans  fondement.  ■  (Voyet  qu'elle  chantait. 

ïtosics,  Acta  stancta  Cœciliœ;  —  S  cm  us;  —  Dans  son  ardeur  à  poursuivre  ce  texte 

Tillemomt,  Miax.  tct\it.%  t.  III,  pp.  689  et  destiné,  suivant  lui,  à  ruiner  la  réputation 

690;  —  Baillet,  22  novembre).  Nous  avons  de  sainte  Cécile  en  tant  que  musicienne, 

lu  dans  un  autre  ouvrage  (dont  nous  avons  M.  de  Toulmon  recherche  si,  a  travers  la 

perdu  l'indication)  que  net  Actes,  sauf  le  fait  tradition  liturgique,  ce  même  texte  se  serait 

d*.  son  martyre,  et  la  circonstance  qui  y  a  conservé  pur,  intact;  s'il  n'avait  pas  subi 

donné  lieu,  ne  sont  pas  admis  par  les  savants,  quelque  changement,  quelque  altération  h 

qui  les  regardent  comme  apocryphes.  1  aide  desquels  on  aurait  cherché  à  établir 

Ainsi,  comme  on  le  voit,  dans  la  pre-  que  cette  réputation  était  justitiée. 

mière  de  ces  deux  citations,  le  martyre  de  L'écrivain  croit  en  effet  découvrir  cette 

la  sainte  est  révoqué  en  doute.  altération.  Après  avoir  constaté  qu'à  partir 

Passons  maintenant  aux  discussions  qui  de  Pan  709  la  liturgie  présente  constamment 

ont  trait  à  la  réputation  do  sainte  Cécile  en  celle  phrase  :  Cantantibus  organis,  etc.,  etc., 

tant  que  musicienne.  Nous  ne  prétendons  il  arrive  à  l'année  1525.  C'est  ici  la  date  de 

nullement,  on  le  pense  bien,  soutenir  l'au-  la  fraude;  M.  Bottée  do  Toulmon  ne  dit 

thenticilé  historique  delà  légende  de  sainte  pas  le  mot,  mais  il  laisse  entendre  la  chose. 

Cécile,  en  présence  des  témoignages  exposés  Ecoutons-le:  «On  rencontre  pour  la  pre- 

ei-dessus,  mais  cette  légende  étant  admise  mière  fois,  dans  !a  première  leçon  de  l'office 

par  la  liturgie,  il  faut  montrer  que  loin  de  de  sainte  Cécile  d'un  Bréviaire  imprimé  A 

Sa  prendre  telle  quelle  est,  c'est-à-dire  nu  Cracovie  en  1525  :  Ta  autem.  R.  tan  tant i- 

prouvant  absolument  ni  pour  ni  contre  la  bus  organis,  Cacilia  virgo  in  corde  suo,  etc., 

qualité  de  musicienne  chez  sainte  Cécile,  et  ensuite  dans  le  même  Bréviaire,  ad  lau- 

I  esprit  critique  a  voulu  lui  donner  à  toute  pbs,  Antiph.  :  Cantantibus  or  gant  s,  Cœcilia 

force  une  interprétation  formelle  dans  le  Domino  decantabat,  etc.  Le  signe  R.  que  l'on 

sens  négatif,  comme  s'il  ne  suffisait  pas  trouve  plus  haut  a  servi  en  quelque  sorte 

qu'elle  laissât  In  question  indécise  et  va-  de  ponctuation;  on  a  supprimé  ce  qui  pré- 

gue,  et  qu'il  fallût  encore  la  taxer  de  raen-  cédait,  puis  le  deuxième  membre  de  la 

tetise.  phrase  :  Illa  in  corde  suo,  soli,  et  sainto 

On  lit  dans  la  légende  le  passage  sui-  Cécile  se  trouve  naturellement  chauler  les 

vaut:  Venit  dies  in  quo  thalamus  coltocal us  psaumes  à  la  louange  de  Dieu,  au  son  des 

erat  et  cantantibus  organis,  illa  in  corde  suo  instruments.  Après  la  versioo  que  nous  ve- 

soti  Domino  decantabat.  Ce  qui  veut  dire  nous  de  citer  ou  une  autre  semblable  qui 

que  le  jour  de  ses  noces  étant  venu,  tandis  lui  serait  antérieure,  la  tradition  actuelle 

que  les  instruments  jouaient,  la  sainte  devient  fort  raisonnable,  etc.,  etc.  »  Ce  qui 

adressait  intérieurement  ses  chants  à  Dieu  revient  à  dire  :  prenez  un  texte,  supprimez- 

seul.  Voici  maintenant  l'interprétation  de  en  deux  ou  trois  membres  de  phrase  essen- 

M.  Bottée  de  Toulmon  :  «  Ces  mots  :  Illa  in  liels,  de  manière  à  lui  faire  rendre  par  cette 

corde  suo  soli  Domino  decantabat,  eu  oppo-  suppression  un  sens  tout  opposé  à  celui  qu'il 

sitioo  avec  le  premier  membre  de  la  phrase,  présentait  primitivement,  et  le  tour  est  fait. 

{u-ouventd'une  manière  irrécusable  que  bien  Est-ce  d'une  pareille  supercherie  que  la 
oin  de  prendre  part  à  la  musique,  elle  y  liturgie  de  l'Eglise  so  serait  rendue  coupa- 
était  étrangère;  qu'elle  s'en  était  isolée  pour  bleîll  n'en  est  pas  ainsi,  et  ce  qui  parait 
Mre  tout  entière  à  la  pensée  du  Seigneur.  »  à  M.  Bottée  de  Toulmon  une  suppression 
AI.  Bottée  de  Toulmon  me  permettra  de  n'en  est  pas  une.  Il  n'y  a  pas  suppression, 
no  pas  être  de  son  avis.  Ces  mois  :  Illa  in  puisque  M.  Bottée  établit  lui-même  que  le 
corde  suo  soli  Domino  decantabat,  mis  en  op-  Bréviaire  en  question  contient  le  texte  en- 
position  avec  le  premier  membre  de  la  lier  dans  la  première  leçon  de  l'office  delà 
phrase,  prouvent  purement  et  simplement  sainte.  Mais  de  s'imagiuer  que  la  différence 
que  sainte  Cécile  chantait  en  vue  de  Dieu,  remarquée  entre  celle  première  leçon  et 
alors  que  les  instruments  jouaient  de  leur  l'antienno  de  Laudes  doit  être  attribuée  à 
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rinlention  de  dénaturer  le  texte  pour  lui 
donner  un  autre  sens,  c'est  là  une  grave  er- 
reur. Il  arrive  journellement  en  effet,  dans  le 
Bréviaire  romain,  qu'un  texte,  présenté  dans 
son  entier  à  une  certaine  partie  de  ) 'office,  re- 
parait ensuite  dans  une  antienne  de  Laudes 
ou  do  Vêpres  abrégé  et  réduit  à  ses  expres- 
sions caractéristiques.  Si  c'est  là  une  allé- 
ration,  le  Bréviaire  tout  entier  est  altéré. 
Que  signifie  d'ailleurs  l'interprétation  que 
M.  Bottée  de  Toulmon  donne  à  la  lettre  Jt 
qu'il  appelle  un  signe?  «  Le  signe  A,  dit-il, 
a  servi  en  quelque  sorte  de  ponctuation.  » 
Ici,  j'avoue  que  je  ne  comprends  plus  le  cri- 
tique. La  lettre  A  indique  purement  et 
simplement  la  béponse  du  chœur,  cantanli- 
bus  organis,  etc.,  aux  paroles  du  diacre  ou 
de  l'officiant  :  Tu  autem,  Domine,  miserere 
nobis. 

Donc  cette  contradiction  entre  le  texte  de 
l'antienne  et  le  texte  de  l'office  n'existe  pas. 
Elle  n'.exisle  que  dans  l'imagination  de 
M.  Bottée  de  Toulmon ,  qui  s'est ,  qu'on  me 
pardonne  cette  expression,  butté  contre  ce 
texte,  pour  en  forcer  le  sens  et  en  conclure 
que  sainte  Cécile  n'était  pas  musicienne, 
puisqu'au  lieu  de  chanter  avec  les  instru- 
ments, elle  chantait  intérieurement,  in  corde 
suo,  et  pour  Dieu  seul,  soli  Deo.  Mais,  encore 
un  coup,  sainte  Cécile  était  pieuse,  était 
sainte  avant  tout;  et  si  elle  chantait,  ce  n'é- 
tait pas  pour  le  vain  plaisir  d'unir  sa  voix 
aux  sons  des  instruments,  c'était  pour  éle- 
ver ses  accents  et  son  cœur  à  son  Créateur. 
La  légende  ne  dit  pas  qu'elle  fût  autrement 
musicienne;  elle  dit  qu'elle  chantait,  voilà 
tout.  Cela  suffit  pour  justifier  la  tradition. 

J'ai  bien  envie  de  chicaner  H.  Bottée  de 
Toulmon  sur  la  traduction  qu'il  a  donnée 
du  texte  contre  lequel  il  se  déchaîne  avec 
tant  d'acharnement  ;  non  que  j'accuse  cette 
traduction  d'infidélité,  mais  parce  qu'elle 
n'est  pas  tout  à  fait  irréprochable,  à  cause  de 
ces  expressions  élastiques,  de  ce  parce  de- 
tortum  dont  parle  Horace,  qui  est  si  propre, 
si  l'on  n'y  prend  garde,  à  modifier  le  vrai 
sens  et  mener  loin  l'interprétation.  «  Lors- 
qu'elle fut  entrée  dans  la  chambre  conju- 
gale et  que  les  instruments  de  musique  com- 
mencèrent à  jouer,  elle  se  recueillit  pour 
chanter  dans  le  fond  de  son  cœur  les  louan- 
ges de  Dieu,  »  Passons  sur  la  chambre  con- 
jugale, bien  qu'il  ne  soit  question  ici  que 
du  jour  des  noces  :  venit  aies  in  quo  thala- 
mus collocatus  erat.  Passons  également  sur 
ces  mots  :  les  instruments  de  musique  com- 
mencèrent à  jouer,  bien  que  les  expressions 
cantantibus  organis  excluent  l'idée  de  com- 
mencement, et  supposent  au  contraire  un 
acte  en  voie  d'accomplissement  ;  je  m'arrête 
à  ces  deux  expressions  :  elle  se  recueillit,  et 
chanta  les  louanges  de  Dieu.  Par  ces  deux  ex- 
pressions, le  traducteur  monlreàquel  point  il 
est  préoccupé  de  l'idée  de  mettre  sainte  Cé- 
cile à  part,  de  l'isoler  de  ce  qui  l'entoure, 
et  de  lui  faire  chanter  autre  chose  que  co 

(138*)  Dont  Cafliaux  montre  très-bien,  avec  sou 
érudition  bénédictine,  que  la  réputation  musicale  do 
Miiite  Cécile  est  choie  fort  récente,  qui  ne  s'appuie 
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que  les  Instruments  jouaient  :  or,  le  latin 
dit  tout  uniment  :  cantantibus  organis,  illa 
in  corde  suo  soli  Domino  decantabat.  Mot  à 
mot  :  a  les  instruments  jouant,  elle  dans 
son  cœur  à  Dieu  seul  chantait.  »  Et  comme 
il  n'est  guère  probable  qu'elle  s'isolât  au 
point  de  chanter  d'autres  accents  que  ceux 

Qu'elle  entendait,  ce  qui  supposerait  un  tour 
e  force  prodigieux  et  digne  des  plus  rares 
organisations  musicales,  on  peut  dire  qu'elle 
unissait  intérieurement  ses  accents  à  ceux 
des  instrument»  et  qu'elle  les  adressait  au 
Seigneur. 

Mais  j'arrive  a  l'argument  final,  sans  ré- 
plique, par  lequel  M.  Bottée  de  Toulmon 
termine  son  argumentation  et  couronne  l'é- 
difice des  prétendues  preuves  qu'il  a  si  ar- 
tificiellement élaborées.  Cet  argument,  c'est 
saint  Adhémarquile  lui  fournit.  Le  saint, 
dans  son  traité  De  laudevirginum,  vers 709, 
dit,  chap.  22,  qu'  «  elle  apportait  une  or.-ille 
inattentive  [surdis  auribus  auscultabat)  à 
l'harmonie  de  cinquante  instruments  et  de 
quinze  voix.  »  Surdis  auribus  auscultabat  ; 
c  est  sur  ces  trois  mots  que  M.  Bottée  de 
Toulmon  a  appuyé  son  opinion.  C'est  là  «  la 
vraie  raison,  »  dit-il.  Je  n'ai  pas  le  loisir  de 
vérifier  le  texte  de  saint  Adhémar;  je  m'en 
rapporte  pleinement  à  M.  de  Toulmon,  qui 
n'aurait  pasd'ailleursmanqué  d'exhiber  d'au- 
tres textes  s'il  en  avait  trouvé.  Il  résulte  des 
paroles  de  saint  Adhémar  que  sainte  Cécile- 
aurait  fait  la  sourde  oreille  à  une  mus  que 
composée  do  cinquante  instruments  et  de 
quinze  voix.  Pourquoi  pas,  si  cette  musique 
n'était  pas  bonne?  pourquoi  n'aurait-il  pas 
été  permis  à  sainte  Cécile  de  faire  ce  que 
fait  M.  Bottée  de  Toulmon,  lorsqu'il  entend 
une  musique  cunuyeuso?Et  puis,  et  c'est 
ici  qu'il  serait  peut-être  bon  de  connaître  le 
texte  de  saint  Adhémar,  qui  sait  si  sainte 
Cécile  ne  se  trouvait  pas  dans  une  de  ces 
circonstances  où  sa  sainteté  s'absorbait  tel- 
lement en  Dieu,  qu'elle  prêtait  une  oreille 
inattentive  aux  choses  delà  terre  (138*]? 

Encore  une  fois,  il  ne  s'agit  point  ici  de 
rechercher  la  vérité  historique  sur  sainte 
Cécile,  au  sujet  de  laquelle  on  ne  sait  rien; 
il  ne  s'agit  que  de  la  tradition  touchant  la 
réputation  musicale  de  la  sainte.  Or,  cette 
tradition,  la  légende  ne  la  confirme  ni  ne 
l'infirme  ;  elle  reste  ce  qu'elle  est,  avec  l'obs- 
curité de  sou  origine  d'un  côté,  et  de  l'autre, 
avec  cette  sorte  de  prestige  que  donnent  la  du- 
rée et  l'universalité;  et  M.  Bottée  de  Toulmon 
n'a  passongéqu'en  s'attaquantà  cette  légende, 
qu'en  en  discutant  toutes  les  expressions,  il 
lui  prêtait  une  autorité  tout  autre  que  celle 
qu'elle  a  en  réalité  ;  M.  Bottée  ùe  Toulmon 
termine  sa  petite  dissertation  en  prolestant 
qu'il  n'a  nullement  l'envie  de  prêcher  une 
croisade  contre  sainte  Cécile.  Dans  ce  qui 

[irécède,  nous  avons  eu  bien  moins  encore 
e  désir  de  prêcher  une  croisade  contre 
M.  Bottée  de  Toulmon.  Il  est  auteur  de 
travaux  trop  sérieux,  on  lui  doit  des  dé- 

que  snr  un  monument  pictural  mal  interprété.  As 
roMD,  feu  M.  Bouée  de  Toulmon  me  semble  ètfv 
dans  te  vrai.  (Ta.  N.) 
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couvertes  trop  précieuses,  persooneHemenl 
il  nous  honorait  d'une  amitié  trop  encoura- 
geante, et  plusieurs  fois  il  nous  a  aidé  de 
conseils  trop  éclairés  pour  que  nous  soyons 
animés  d'une  autre  pensée  que  celle  de 
rétablir  la  vérilé  ;  par  cela  même  que 
M.  Bottée  de  Toulmoo  a  acquis  le  droit 
d'être  cru  lorsqu'il  *e  prononce  sur  certaines 
questions,  il  a  acquis  aussi  le  droit  d'être 
réfuté  sérieusement  lorsqu'il  se  trompe. 
Cette  doubte  assertion  est  justifiée  par 
l'usage  que  nous  avons  fait  de  son  excel» 
lente  brochure  sur  les  puys  de  palinods. 
Nous  lui  avons  emprunté  toute  la  partie 
vraie,  celle  qui  se  rapporte  aux  puys  de 
musique,  comme  on  peut  le  voir  en  son 
lieu.  La  partie  fausse,  ou,  si  l'on  veut,  para- 
doxale, beaucoup  moins  considérable,  celle 
qui  a  trait  à  sainte  Cécile,  nous  l'avons 
combattue.  Grâce  a  ses  recherches,  nous 
savons  maintenant  que  si  les  puys  d'amour 
étaient  sous  l'invocation  de  l'immaculée  con- 
ception de  la  sainte  Vierge,  les  puys  de  mu- 
sique étaient  bous  celle  de  sainte  Cécile  (139). 
Or,  ces  assemblées  existaient  à  Paris,  à 
Rouen,  à  Evreux,  probablement  au  Mans. 
Celle  de  Paris,  qui  s'intitulait  :  Confrérie  de 
madame  saincte  Cécile,  fut  fondée  dans  l'église 
des  Grands- A ugustins  par  les  musiciens  zé- 
lateurs et  amateurs  de  musique  de  la  capitale, 
et  les  statuts  en  furent  approuvés  le  18  mai 
1575,  par  lettres  patentes  do  Henri  111. 
M.  B.  Bernhard,  à  qui  l'on  doit  un  travail 
du  plus  grand  intérêt  sur  la  corporation  des 
ménétriers  de  la  ville  de  Paris,  annonce  qu'il 
publiera  les  statuts  encore  inédits  de  l'as- 
sociation dont  nous  parlons  dans  une  col- 
lection complète  sur  les  joueurs  d'instru- 
ments au  moyen  Age.  Il  pense  que  la  confré- 
rie de  Sainte-Cécile  de  la  capitale  doit  son 
origine  à  celle  établie  en  1571  à  Evroux,  par 
les  chantres  clerx  de  l'église  cathédrale  et 
autres  dévots  habitons  de  cette  ville,  dans  le 
but  d'apprendre  la  musique. 

En  Italie,  la  dévotion  a  sainte  Cécile  avait 
aussi  donné  naissance  à  des  associations 
sur  lesquelles  on  trouve  quelques  détails 
dans  l'article  suivant  de  M.  8.  Morelot  (He- 
vue  de  la  Musique  religieuse,  de  M.  Danjou). 
Bien  qu'à  l'exemple  de  M.  Buttée  de  Toul- 
moo, M.  S.  Morelot,  dans  l'ana'yse  du  texte 
de  la  légende,  ait  un  peu  trop  oublié  la 
qualité  de  sainte  chez  sainte  Cécile,  pour 
rechercher  celle  de  musicienne  (140),  son 
article  nous  a  paru  satisfaire  à  la  fois  l'ar- 
tiste elle  chrétien.  Nous  le  citerons  presque 
en  entier  : 

«  On  ne  pourrait  assigner  le  temps  ni  le 
lieu  où  l'invocation  de  sainto  Cécile  devint 
un  attribut  distinctif  de  la  profession  de 
l'art  musical.  Néanmoins  tout  porte  à  croire 

(158)  Dm  puys  de  palinods  au  moyen  âge,  par 
H.  Bottez  m  Tocuuk,  p.  5.  —  Vou.  Pc\s  de  fa- 


(140)  D'ailleurs,  les  déni  critiques  ne  sont  pas 
d'accord  :  et  ce  que  le  premier  regar  <e  tomme  une 
mol  notion  introduite  après  coup  pour  juniifler  la 
■  radilion.ci  qui  la  rend  tout  a  (ail  raisonnable,  **lon 
lui,  rstabwi»ir- 


que  co  culte  prit  naissance  à  Rome,  près 
du  tombeau  de  la  sainte,  sur  lequel  le  Pape 
Pascal  I"  avait  fondé,  au  ix*  siècle,  un  mo- 
nastère dans  lequel  l'office  divin  était  célé- 
bré nuit  et  jour.  Cette  dernière  circonstance 
a  fait  croire  à  quelques  auteurs  que  ces 
chants,  qui  retentissaient  continuellement 
dans  le  lieu  consacré  par  le  martyre  de 
sainte  Cécile,  étaient  l'origine  de  l'opinion 
qui  en  faisait  la  patronne  de  la  musique, 
supposition  qui  n'a  aucune  valeur,  parco 
qu'il  faudrait  l'étendre  à  tous  les  saints  [et 
ils  sont  nombreux)  dont  le  lombeau  a  été 
entouré  de  pareils  honneurs.  La  célèbre 
confrérie  qui  se  forma  dans  la  capitale  du 
monde  chrétien,  vers  la  seconde  moitié  du 
xvr  siècle,  est  le  plus  célèbre  exemple  d'une 
association  de  musiciens  établie  sous  ce  pa- 
tronage; pourtant  elle  ne  s'y  soumit  d'une 
manière  authentique  que  postérieurement 
à  sa  fondation,  ainsi  que  l'atteste  le  Pape 
Pie  VIII,  dans  son  bref  de  1830,  Bonum  est 
confiteri  Domino,  adressé  à  cette  congréga- 
tion {M). 

«  On  lira  sans  doute  avec  plaisir  quelques 
détails  sur  cette  société,  au  sujet  de  laquelle 
un  de  ses  mombres,  M.  l'abbé  Allieri,  com- 
positeur et  écrivain  distingué,  a  publié,  au 
mois  de  mars  dernier,  une  notice  pleine 
d'intérêt  (U2).  D'après  les  traditions  de  la 
confrérie,  suivies  par  l'auteur,  sa  fondation 
remonte  au  pontifical  de  saint  Pie  V.  C'était 
sous  le  prédécesseur  de  ce  Pape,  Pie  IV, 
qu'une  congrégation  de  cardinaux,  dans  la- 
quelle figurait  saint  Charles  Borromée,  avait 
réglé  les  conditions  auxquelles  on  pouvait 
admettre  dans  le  service  divin  la  musiquo 
figurée,  dont  certains  abus  scandaleux,  qui 
en  paraissaient  comme  inséparables,  pro- 
voquaient le  bannissement  aux  yeux  de 
beaucoup  de  juges  éclairés.  On  sait  com- 
ment le  génie  de  Palestrina  fit  triompher  la 
cause  de  la  vraie  musique  sacrée,  et  com- 
ment cet  illustre  maître  sut  travailler  à  sa 
manière  à  cette  réforme  de  l'Eglise,  dont  la 
discussion  avait  rempli  une  session  tout  en* 
tière  du  concile  do  Trente,  et  pour  laquelle 
le  Souverain  Pontife  d'alors  déployait  toute 
l'énergie  de  son  caractère.  Saint  Pie  V,  qui 
lui  succéda,  acheva  celle  œuvre,  en  ce  qui 
concerne  la  liturgie,  par  la  publication  du 
Bréviaire  et  du  Missel  romain.  Ainsi  l'origine 
de  la  congrégation  de  Sainte-Cécile,  qui  se 
forma  sous  le  règne  de  ce  dernier  pontife 
par  la  réunion  de  tous  les  compositeurs  et 
chanteurs  de  Rome,  se  rattache  à  cette 
grande  entreprise  de  la  restauration  du 
culte  diviu,  dont  les  bases  furenl  posées  par 
le  concile  de  Trente,  et  l'exécution  procu- 
rée par  plusieurs  Papes,  à  laquelle  concou- 
rurent la  sainteté  et  le  génio,  saint  Pie  V  et 

(141)  Qol  (Gragorius  Xlll)  S.  eondlii  Trideniini 
décret©....  ioliacrens,....  »u*m  trbuit  anciornaïc  u 
ni  bic  in  Uihe,  nu  sicmro  socieu»  >«-u  cor.grrg io 
iOitiloeret>ir,  oaa  posita  in  S.  Ctecliae  patrocinia 
potita  ejns  nonten  adapta  est. 

(144)  Breri  iwfisi*  storiche  $ulh  eonaregationa  ed 
aeeadttah,  e'.c. 
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saint  Charles  Borromée,  comme  Nanini  et  de  Sainte-Cécile,  loin  de  protéger  exclusive- 
Paleslrina.  ment  le  maintien  de  ces  traditions  sous 

«  En  1583,  celte  confrérie,  qui  s'était  ra-  l'empire  desquelles  elle  fut  créée,  a  ouvert 
pidement  élendue,  fut  solennellement  et    ses  portes  aux  représentants  des  divers  styles 

oue  le  progrès  des  temps  a  amenés  avec  lui. 
C'est  ainsi  que  l'on  y  trouve  Foggia  et  Caris* 
simi  à  coté  de  Grég.  Allegri,  les  Scarlati  et 
les  Durante  près  de  F.  Bai,  Paër  et  Zinga- 
relli  après  G.  Jauacconi,  le  mettre  du  sévère 
Baïni.  Ce  genre  d'illustration  s'est  encore 
accru  dans  ces  derniers  temps  par  la  fonda- 
des  actes  postérieurs  émanés  de  l'autorité    tion  d'une  Académie  distincte  de  la  congré- 
pontificale.  L'intention  de  Grégoire  XIII,  at-    galion,  bien  que  dépendante  d'elle,  et  dont 
testée  par  le  bref  précité  de  Pie  VIU,  fut    les  registres  témoignent  de  l'adhésion  de 


canoniqueraent  érigée  par  le  Pape  Gré- 
goire Xlil.  On  croit  que  cette  faveur  fut 
accordée  à  la  sollicitation  de  Palestrina,  qui 
jouissait  d'une  haute  considération  auprès 
du  pontife.  La  perle  des  archives  de  la  con- 
grégation a  fait  disparaître  le  bref  d'insti- 
tution ;  mais  son  existence  est  affirmée  par 


_  par  le  orei  précité 
d'assurer  l'exécution  du  décret  du  concile 
de  Trente  relatif  à  la  musique  (143),  en  sou- 
mettant les  maîtres  de  chapelle,  les  chan- 
teurs et  les  instrumentistes  à  un  examen 


presque  toutes  les  notabilités  musicales  de 
l'Europe. 

«  Ce  fut  seulement  dans  les  premières 
années  du  xvu*  siècle  que  la  congrégation 


dont  le  jugement  était  remis  à  ta  nouvelle  des  musiciens  de  Rome  se  plaça  sous  le  titre 

congrég.iiion.  Tous  les  musiciens  qui  aspi-  de  sainte  Cécile;  elle  joignit  à  l'invocation 

raieul  à  remplir  quelque  fonction  dans  les  de  celte  sainte  celles  de  la  sainte  Vierge,  du 

églises  de  Rome  ou  a  professer  publique-  titre  de  la  Visitation ,  et  de  saint  Grégoire 

ment  leur  art,  devaient  se  soumettre  à  celte  le  Grand.  Le  motif  de  ces  derniers  choix  est 

épreuve.  Les  chantres  de  la  chapelle  ponti-  facile  à  pénétrer;  quant  au  premier,  il  mérite 

fleale  en  étaient  seuls  exempts.  quelques  explications,  d'autant  plus  qu'une 

«  Nous  ne  nous  arrêterons  point  à  faire  le  erreur  fort  accréditée  a  fait  perdre  de  vue 

détail  de  tous  les  privilèges,  confirmations,  la  véritable  cause  du  culte  spécial  dont 

indulgences,  que  les  Panes  ont  accordés  à  sainte  Cécile  est  l'objet, 

la  congrégation,  et  que  I  on  peut  voir  dans  «  La  mémoire  de  cette  sainte  est  célèbre 

l'ouvrage  de  M.  Alfleri.  C'est  que  cette  su-  dans  l'Eglise  romaine  qu'elle  a  honorée  par 

ciété  n'est  point  seulement  une  réunion  son  martyre,  arrivé,  selon  les  uns,  à  la  fin 


point 

d'hemmos  qui  cultivent  l'art  par  état  ou  par 
distraction.  Fondée  par  l'idée  chrétienne, 
objet  d'une  commune  édification,  la  congré- 

Sation  de  Sainte-Cécile  est  aussi  une  société 
e  secours  mutuels.  Il  est  intéressant  de 
savoir  que,  dès  le  xvt'  siècle,  la  charité 
chrétienne  a  exécuté  toute  seule  le  pro- 
gramme que  l'on  s'efforce  de  réaliser  de  nos 
jours,  et  qui  a  présidé  à  la  récente  formation 
de  V Association  des  artistes  musiciens,  connue 
du  public  par  ses  magnifiques  concerts. 

«  Quant  à  l'influence  de  la  congrégation 
sur  les  destinées  de  l'art,  si  nous  en  jugeons 
par  la  liste  des  noms  qui  se  sont  successi- 
vement inscrits  sur  ses  listes,  elle  est  loin 
d'avoir  été  stérile.  Tout  en  reconnaissant 

3u*elle  n'a  point  empêché  la  musique  sacrée 
e  se  perdre,  à  Rome  comme  partout  ailleurs, 
dans  le  Ilot  envahissant  de  la  musique  dra- 
matique, il  est  permis  de  se  demander  si 
une  société  qui  compte  Palestrina,  les  deux 
Nanini,  L.  Vittoria,  les  deux  Anerio,  etc., 
au  nombre  de  ses  fondateurs,  qui  a  eu  Roland 
de  Lassus  pour  affilié,  et  qui  jusqu'à  nos 
jours  n'a  cessé  de  délivrer  ses  diplômes  aux 
fidèles  conservateurs  du  grand  style  de  l'é- 
cole romaine,  que  nous  espérons  bien  n'être 
point  descendue  tout  entière  dans  la  tombe 
avec  l'abbé  Baïni  ;  il  est  permis  de  se  de- 
mander si  une  pareille  société  n'a  pas  été 
pour  quelque  chose  dans  ce  merveilleux 
attachement  aux  tradition»  qui  a  fait  si  long- 
temps de  celle  école  une  protestation  glo- 
rieuse contre  l'invasion  du  style  profane 
partout  triomphant.  Au  reste,  la  congrégation 

(145)  Set*,  xxiv,  De  obur».  et  erit.  in  eetebr.  mil- 
set. 
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du  u*  siècle,  et  selon  d'autres,  dans  le 
m*  ou  le  iv*.  Nous  lisons  dans  ses  Actes  que 
cette  jeune  vierge,  qui  appartenait  à  l'une 
des  plus  illustres  familles  de  l'ancienne 
Rome,  convertit  son  époux  Vatérien,  auquel 
elle  persuada,  dès  le  premier  jour  de  ses 
noces,  de  vivre  dans  la  continence,  et  le 
conduisit  au  martvre  avec  son  beau-frère 
Tiburce.  Quant  à  Popinion  d'après  laquelle 
cette  sainte  aurait  été  dans  l'usage  de  chanter 
en  s'accompagnant  d'un  instrument,  voici 
sur  quoi  elle  est  fondée. 

•  L'office  de  sainte  Cécile,  au  Bréviaire 
romain,  est  composé  de  fragments  emprun- 
tés à  ses  Actes.  La  première  antienne  des 
Vêpres  est  ainsi  conçue  :  «  Cantantibus  or- 
«  ganis  Concilia  Domino  decantabat  dicens: 
«  Fiat  cor  meum  immaculatum  ul  non  con- 
«  fundar.  »  Au  son  des  orgues  (ou  des  instru- 
ments), Cécile  chantait  au  Seigneur  ces  paroles; 
Que  mon  cœur  soit  sans  tache,  afin  que  je  ne 
sois  pas  confondue.  Le  même  texte  se  retrouve 
dans  le  premier  répons  de  l'office  nocturne, 
et  c'est  celui  de  tout  l'office  qui  est  devenu 
le  plus  populaire,  comme  l'attestent  les  pro- 
ses composées  au  moyen  âge  en  l'honneur 
de  la  sainte ,  et  daus  lesquelles  il  se  trouve 
paraphrasé  (1W0.  Or,  ce  passage,  le  seul  sur 
lequel  est  fondé  le  culte  décerné  à  sainte 
Cécile  par  les  musiciens ,  si  on  le  considère 
dans  le  texte  de  ses  Actes,  signifie  purement 
et  simplement  que,  pendant  la  cérémonie 
de  ses  noces,  qui  était  auom|>a£née  du  s<  n 
des  instruments,  suivant  l'usage  de  toute 
l'antiquité,  la  vierge  chrétienne  demandait 
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a  Dieu  de  préserver  son  cœur  el  ses  sens  ries 
«ueintes  de  l'amour  profane,  en  se  servant 
pour  cela  des  paroles  du  Psalmisle  citées 
|Ju>  haut.  Le  texte  ne  laisse  aucun  doute  : 
«  Lojour  est  venu;  on  prépare  le  lit  nuptial, 
et  pendant  que  résonnaient  les  instruments 
le  musique,  elle  chantait  dans  son  cœur, 
etc.  >  Venit  diet  in  quo  thalamus  collocatus 
tst;  et  cantantibus  organit,  illa  in  corde  soti 
Domino  decantabal ,  etc. 

c  Ce  n'est  pas  là,  du  reste,  le  seul  exemple 
d'erreurs  de  celte  nature  dans  le  choix  des 
patrons  des  confréries.  Mais  que  l'on  remar- 
que a  ce  sujet  combien  sont  admirables  et 
)K>étiques  les  méprises  les  plus  évidentes  du 
génie  populaire.  Certes  l'art  musical  compte 
dans  Je  ciel  des  protecteurs  pour  lesquels  il 
a  été,  plus  que  pour  sainte  Cécile,  une  réalité 
de  leur  vie  terrestre  :  saint  Augustin,  qui  a 
écrit  le  livre  De  musiea;  saint  Ambroise,  qui 
a  introduit  le  chant  dans  l'église  de  Milan; 
saint  Grégoire ,  qui  a  réglé  celui  de  l'Eglise 
romaine  auquel  son  nom  est  demeuré  affecté, 
«t  tant  d'autres  qui  ont  enrichi  le  répertoire 
ecclésiastique  de  leurs  inspirations  ou  fait 
des  règlements  pour  en  assurer  la  bonne 
exécution.  Au  lieu  de  ces  graves  et  histori- 
ques oerson  nages ,  le  génie  catholique  du 
peuple,  toujours  porté  vers  l'idéal,  a  donné 
four  patronne  à  l'art  musical  une  jeune 
chrétienne,  qui  vraisemblablement  n  offrit 
point  a  Dieu  d'autres  hymnes  que  cenx  de 
la  virginité  et  du  martyre,  mais  dont  la  cé- 
leste figure  apparut  comme  celle  d'une  muse 
inspiratrice  de  l'art  chrétien.  Elle  n'entoure 
point  ton  front  de  laurier»  périt $abl et  (H5) , 
comme  les  déesses  de  l'Hélicon  ;  elle  ne  foule 
point  d'un  pied  léger  les  coteaux  du  Par- 
nasse, dans  ces  danses  sacrées  que  le  pin- 
ceau de  Lesueur  a  représentées  avec  tout  le 
génie  de  l'antiquité;  sa  démarche  est  grave 
comme  celle  dune  vierge  chrétienne;  sa 
beauté  toute  intérieure  n'attire  que  ceux 
dont  l'âme  est  è  la  hauteur  de  la  foi  chré- 
tienne, de  cette  foi  qu'elle  sait  inspirer  à 
ceux  qui  l'approchent;  ses  pal  mes  sont  celles 
du  martyre,  et  elle  demande  à  ses  serviteurs 
la  sainte  virginité  du  cœur  et  des  sens.  Tel 
est  l'idéal  de  la  musique  chrétienne,  telle 
que  l'ont  comprise  nos  pères  dans  la  foi  : 
une  gravité  calme  et  pleine  de  cette  tristesse 
douce  et  souriante  qui  est  le  caractère  de 
l'expression  chrétienne,  une  voix  qui  ignore 
le  langage  des  passions  terrestres  et  n'a  d'ac- 
cents que  pour  Dieu  seul,  un  art  enfin  qui, 
pour  fuir  la  corruption  inséparable  des  çno- 
ses  humaines,  habite  une  .sphère  inaccessi- 
ble aux  joies  même  légitimes  de  ce  monde. 
En  réfléchissant  sur  ces  considérations,  on 
se  persuadera  que  ce  n'est  point  à  tort  que 
l'opinion  populaire  a  assigné  à  l'art  musical 
la  protection  de  sainte  Cécile ,  et  on  aimera 
ce  symbolisme,  si  fréquent  au  moyen  âge, 
qui  détourne  en  mystiques  allusions  les  faits 
les  plus  positifs  de  l'histoire.  C'est  ainsi  que 
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Dante  fit  de  Béat  ri  x  la  personnification  de  le 
théologie  catholique;  le  procédé  du  grand 
poêle  lui  était  indiqué  et  en  quelque  sorle 
imposé  par  le  génie  populaire,  auquel  tout 
poète  est  forcé  d'obéir. 

«  Cette  même  opinion  a  donné  naissance 
à  l'usage,  si  souvent  reproduit  par  les  pein- 
tres, de  représenter  sainte  Cécile  chantant  et 
jouant  de  l'orgue.  Le  tableau  que  Raphaël  a 
consacré  è  ce  sujet,  et  qui  est  placé  dans  la 
cathédrale  de  Bologne ,  est  célèbre  entre 
tous(tW*).  La  sainte, revêtue  d'une  robe  d'é- 
toffe d'or.la  même  sans  doute  qui  fut  trouvée 
sur  elle  lors  de  la  découverte  de  son  corps 
par  le  Pape  Pascal  1",  est  entourée  de  saint 
Paul,  saint  Jean  PEvangéliste,  sainte  Made- 
leine et  saint  Augustin.  Elle  lient  dans  ses 
mains  une  de  ces  orgues  portatives  dont  tant 
de  modèles  subsistent  dans  les  sculptures 
du  moyen  âge;  â  ses  pieds  gisent  confusé- 
ment des  tambours,  des  flûtes  el  des  violons, 
symboles  de  cette  musique  profane  qui,  se- 
lon l'enseignement  des  Pères ,  n'offre  que 
des  dangers  à  l'âme  chrétienne.  Mais  au- 
dessus  de  sa  tête  parait  un  chœur  d'angest 
dont  les  chants  l'ont  déjà  ravie  en  extase,  et 
dans  cette  contemplation  céleste ,  l'instru- 
ment muet  s'échappe  de  ses  mains. 

■  Ce  tableau  nous  offre  un  admirable  sym- 
bole du  triomphe  de  la  musique  chrétienne. 
Dans  la  région  inférieure,  nous  apercevons 
les  débris  de  l'art  sensuel  et  païen  dont  le 
règne  est  détruit  dans  l'âme  fidèle.  Plus 
h^ut,  la  musique  spirituelle,  que  saint  Paul 
recommande  aux  chrétiens,  est  représentée 
par  sainte  Cécile  et  par  l'instrument  sacré 
qu'elle  tient  dans  ses  mains.  Mais  celle  mu- 
sique cesse  à  son  tour  de  se  faire  entendre 
aux  approches  de  la  musique  éternelle,  du 
mystique  Alléluia  dont  elle  n'est  qu'un  écho 
affaibli,  et  que  répète  le  chœur  angélique 
placé  au  sommet  du  tableau.  Les  saints  as- 
sistent à  ce  spectacle,  comme  pour  consa- 
crer la  légitimité  de  la  musique  chrétienne  : 
Paul  et  Jean,  les  deux  plus  sublimes  théolo- 
giens de  la  loi  nouvelle  ;  Madeleine,  la  pé- 
cheresse repentie  et  pardonnée;  Augustin, 
le  grand  docteur  qui  versait  des  larmes  au 
son  des  cantiques  sacrés.  Ainsi  ,  dans  l'E- 
glise catholique,  le  chaut  s'allie  avec  les 
mystères  les  plus  augustes  de  la  foi,  il  crie 
miséricorde  avec  la  pénitence ,  élève  l'âme 
aux  plus  hautes  pensées,  et  glorifie  Dieu 
sans  cesse  sur  la  terre  et  dans  le  ciel.  » 

Un  artiste  éminent,  dont  les  chrétiens  et 
les  musiciens  regrettent  également  la  perte 
{C.  Urhan,  mort  en...},  avait  coutume,  è  deux 
époques  de  l'année,  le  23  novembre,  fête  de 
sainte  Cécije,  sa  patronne  dans  le  ciel,  et  le 
87  mars,  jour  de  l'anniversaire  de  la  mort 
de  Beethoven.,  son  modèle  sur  la  Irrre,  de 
faire  célébrer  une  messe  basse  dans  l'église 
de  Sainl-Vincent  de  Paul,  pendant  laquelle, 
assisté  de  quelques-uns  de  ses  confrères,  ii 
exécutait  des  compositions  de  son  choix.  Ce 
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fut  à  l'occasion  de  la  solennité  de  sainte  Cé- 
cile de  l'année  1833  que  l'auteur  de  ce  Dic- 
tionnaire publia  l'article  suivant;  nous  le  re- 
produisons en  partie,  en  y  laissant  subsister 
quelques  traits  caractéristiques  delà  biogra- 
phie d'Urhan,  lesquels  ne  seront  pas  dépla- 
cés dans  un  livre  de  ce  genre: 

La  féte  de  sainte  Cécile.  —  «  Parmi  les 
artistes  musiciens  de  la  capitale,  et  au  nom- 
bre des  plus  habiles  exécutants,  il  en  est  un 
qui,  depuis  nombre  d'années,  est  premier 
violon  a  l'Opéra;  malgré  cela,  il  n'a  jamais 
jeté  les  yeux  sur  la  scène.  Ne  lui  parlez  pis 
non  plus  des  décors  d'une  pièce  nouvelle; 
je  doute  qu'il  ail  jamais  regardé  cette  légion 
de  diables  qui  veut  barrer  Te  chemin  des  en- 
fers à  Orphée,  et  jeté  les  yeux  dans  la  pers- 
pective ao  la  cathédrale  de  Palerme.  Cet  ar- 
tiste aime  passionnément  la  musique  (si  je 
puis  me  servir  de  ce  terme  en  parlant  d'un 
homme  dont  les  pensées  et  les  désirs  n'ont 
pas  d'objet  terrestre),  mais  la  musique  est 
pour  lui  la  parole,  la  voix  de  son  âme,  le 
verbe.  Cet  artiste  est  entouré  de  toutes  les 
séductions  de  l'art  ;  il  est  jeté  ,  par  sa  posi- 
tion, dans  toutes  les  solennités  musicales , 
dans  toutes  les  folies  du  siècle,  et  cet  ar- 
tiste vit  en  anachorète.  11  contribue,  par  le 
moyen  de  ses  organes,  à  l'action  qui  se  passe 
autour  de  lui,  mais  son  âme  est  ailleurs. 
Ceux  qui  ont  été  assez  favorisés  pour  péné- 
trer dans  sa  retraite  ont  pu  juger,  aux  diver- 
ses peintures  qui  en  couvrent  les  murs  blan- 
chis, au  genre  de  livres  en  petit  nombre  dont 
se  compose  sa  bibliothèque,  à  la  situation 
mémo  do  ce  réduit  qui  domine  tout  un  fau- 
bourg de  Paris,  que  l'artiste  a  su  trouver  le 
moyen  de  réaliser  pour  lui  une  autre  exis- 
tence toute  contemplative,  une  sorle  de  vie 
monastique,  extatique,  dans  le  silence  de 
laquelle  viennent  se  perdre  tous  les  bruits 
de  ce  monde  où  sa  condition  le  force  de  so 
mêler.  Cet  artiste  a  une  réputation  faite  :  il 
est  a  la  fois  compositeur  et  instrumentiste 
distingué.  Il  est  rare  qu'un  concert  com- 
mence et  s'achève  sans  qu'on  l'y  voie  figu- 
rer. C'est  qu'il  se  fait  tout  à  tous  :  c'est  qu'il 
est  bon ,  charitable.  Un  de  ses  confrères, 
chanteur,  compositeur,  instrumentiste,  ac- 
teur, peu  importe,  veul-il  donner  une  séance 
pour  se  faire  connaître,  ou  bien  pour  se  pro- 
curer quelques  ressources  pécuniaires,  il 
peut  en  toute  assurance  aller  frapper  à  la 
porte  de  l'artiste  dont  je  parie;  il  na  pas  à 
craindre  un  refus  de  sa  part;  il  peut  compter 
sur  lui.  Aussi,  quelle  que  soit  la  manière 
dont  ses  croyances,  ses  opinions ,  ses  habi- 
lites, soient  jugées  par  ses  confrères,  tous 
l'estiment,  le  respectent;  il  est  chéri  de 
tous.  11  a  su  à  la  fois,  par  sa  conduite  sim- 
ple et  droite,  par  son  bon  esprit ,  désarmer 
la  jalousie  et  le  ridicule.  Cet  artiste ,  plu- 
sieurs de  mes  lecteurs  l'ont  déjà  deviné, 
c'est  Chrétien  Urhan  (Chrétien  est  son  nom 
de  baptême  :  iî  est  bien  nommé). 

«  O  ,  Urhan,  qui  n'a  besoin  ni  d'agrandir 
sa  renommée,  ni  d'augmenter  le  modeste 

(lift)  M.  l'-bW  Bardin. 
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revenu  que  lui  procurent  ses  occupations 
journalières,  Urhan  donne  régulièrement 
deux  concerts  dans  l'année  ;  l'un,  le  27  mars, 
jour  de  l'anniversaire  de  la  mort  de  Beetho- 
ven ;  l'autre  le  22  novembre,  jour  de  la  fêta 
de  sainte  Cécile,  patronne  des  musiciens. Un 
prêtre,  ami  des  arts,  et  qui  cultive  la  musi- 
que dans  un  but  élevé  (tW),  célèbre  une 
messe  basse  dans  la  petite  église  de  Saint- 
Vincent  de  Paul,  pendant  laquelle  Urhan  et 
ses  amis  exécutent,  dans  le  sanctuaire,  un 
morceau  de  musique  instrumentale,  uu  quin- 
tette, un  septuor,  d'un  caractère  soit  de  tris- 
tesse, soit  de  jubilation,  approprié  à  la  cir- 
constance. C'est  là  ce  que  Urhan  appelle  ion 
concert.  Le  public  est  prévenu  par  une 
affiche  et  une  simple  annonce  de  journal 

Sue  tel  jour,  à  telle  heure,  telle  solennité 
oit  avoir  lieu  dans  tel  locàl.  Celte  partie 
du  public  qui  ne  s'imagine  pas  qu'on  puisse 
lui  faire  entendre  de  bonne  musique  gratisf 
et  qui  juge  du  mérite  d'une  séance  musicale 
d'après  le  prix  du  billet  d'entrée,  cette  par- 
tie du  public  se  garde  bien  de  mettre  les 
pieds  à  Sainl-Vincenl  de  Paul,  et  elle  fait 
fort  bien.  Mais  on  y  voit  paraître  de  vérita- 
bles artistes,  des  gens  du  monde  sérieux, 
des  personnes  pieuses.  Si  la  prière  ne  se 
trouve  pas  sur  toutes  les  lèvres,  du  inoins 
un  sentiment,  un  souvenir  religieux  pénètre 
dans  tous  les  cœurs,  et,  en  sortant  de  là, 
on  jouit  du  plaisir  qu'on  vient  d'éprouver, 
comme  si  l'on  avait  fait  une  bonne  action. 
La  porte  est  ouverte  à  loua,  riches  et  pau- 
vres, grands  et  petits.  Il  n'y  a  pas  de  distinc- 
tion de  places,  pas  de  privilèges.  C'est  tou- 
jours la  maison  de  Dieu  où  l'égalité  règne. 
La  sainteté  du  lieu  commande  le  silence,  la 
décence;  le  respect  éloigne  les  perturbateurs. 
Nul  n'est  tenté  de  donner  la  moindre  mar- 
que d'approbation  ou  de  désapprobation. 
Le  zèle  et  le  talent  font  tous  les  frais  de  la 
séance  :  un  sentiment  de  dignité  tient  lieu 
de  police  :  l'auditoire  n'a  pas  le  droit  d'exi- 
ger autre  chose  que  ce  qui  lui  est  présenté. 
Les  uns  prient,  les  autres  sont  émus,  ou 
plutôt  tous  prient,  car  tous  sont  émus. 
Voilà,  je  le  répète,  les  solennités  qu'Urhan 
a  fondées  et  qu'il  nomme  set  concerts. 

«  Jamais  la  foule  n'avait  été  plus  nom- 
breuse à  l'église  de  Saint-Vincent  de  Paul, 
que  le  samedi  22  novembre  dernier,  fête  de 
sainte  Cécile.  Mais  aussi  ce  n'était  point  un 
quintette,  un  septuor;  c'élait4in  concerto 
de  Beethoven  pour  violon,  violoncelle  et 
piano  ;  composition  empreinte  d'une  reli- 
gieuse suavité,  d'une  délicieuse  onclion,  et 
parfaitement  exécutée  par  MM.  Vaslin,  Al- 
kan  et  Urhan.  L'orchestre, composéde  vingt- 
six  exécutants,  était  dirigé  par  M.  Hnbeneck. 
Quel  calme,  quelle  pureté,  quelle  limpidité 
dans  cette  introduction  instrumentale  I  Puis 
comme  les  divers  solos  s'enchaînent  avec 
grâce,  comme  les  parties  concertantes  s'en- 
trelacent et  se  groupent  dans  un  tout  har- 
monique et  charmant  !  Et  cet  adagio  don' 
l'instrumentation  imilo  les  sons  de  l'orgue, 
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non  ces  effets  tonnants  du  grand  orgue, 
comme  on  en  trouve  dans  les  symphonies 
du  même  maître,  mais  ces  sons  flûtes,  mys- 
térieux et  un  peu  sourds,  que  l'on  obtient 
au  moyen  des  jeux  de  fouds  !  Et  cette  polo- 
naise, d'une  mélodie  si  exquise  et  si  frnl- 
cbe,  qui  tient  après  !  Mon  Dieu  !  quel  génie 
il  faut  avoir  pour  inonder  l'Ame  pendant  si 
longtemps  de  semblables  délices,  et  cela, 
sans  effets  gigantesques,  sans  secousses, 
sans  soubresauts  !  Comme  tout  cela  est  neuf, 
senti,  je  dirai  mémo  pensé  !  Oui,  c'est  bien 
là  une  musique  pour  la  féle  de  sainte  Cécile, 
vierge  et  martyre,  des  accents  chastes,  une 
harmonie  extatique,  pleine  d'inspiration  et 
de  prière  ! 

<  Tout  porte  à  croire  que  le  zèle  du  fon- 
dateur ne  s'en  tiendra  pas  là,  et  de  même 
que  le  concerto  a  succédé  au  quintette,  la 
symphonie  succédera  au  concerto.  Je  crois 
l'avoir  dit  l'hiver  dernier  :  la  symphonie  en 
ut  mineur,  exécutée  auprès  du  catafalque, 
produirait  un  effet  imposant.  Quel  hymne 
plus  majestueux,  quel  chant  de  mort  et 
d'immortalité  à  la  fois  à  chanter  sur  le  tom- 
beau de  Beethoven  I  Ces  accents,  d'un  sens  si 
vague  qu'on  s'y  perd  comme  dans  la  plé- 
nitude de  l'infini,  et  qu'on  écoute  comme 
une  voix  mystérieuse  qui  raconterait  les 
mystères  du  ciel,  recevraient  une  significa- 
tion du  voisinage  d'un  cercueil  ;  et  il  siérait 
aux  artistes  du  Conservatoire,  après  avoir 
célébré  dans  le  sanctuaire  de  J'art  la  gloire 
du  grand  musicien  et  du  poète,  de  venir  cé- 
lébrer dans  le  temple  de  Dieu  la  glorifica- 
tion du  chrétien.  L  allegro,  où  les  angoisses 
•l'une  grande  âme  sont  dépeintes  avec  tant 
d'énergie,  dirait  les  épreuves  que  le  grand 
homme  a  rencontrées  sur  le  chemin  de  la 
vie  ;  Yadngio,  si  sublime.si  religieux,  expri- 
merait le  calme  et  la  noble  résignation  avec 
lesquels  il  envisagea  la  mort  ;  le  tcherzo, 
tour  à  tour  empreint  d'un  sentiment  si  pro- 
fondément douloureux  et  si  riche  d'effets 
fantastiques,  et  qui  se  lie  par  une  transition 
merveilleuse  à  ce  finale  où  l'on  dirait  que 
le  ciel  s'ouvre  dans  son  immensité,  signa- 
lerait le  tempsd'expiatibn  exigé  pour  l'homme 
au  delà  de  la  tombe,  après  lequel  il  vient 
s'associer  au  bonheur  des  élus.  Vienne  donc 
le  27  mars,  et  attendons  tout  des  efforts 
d'Urhan.  » 

Nous  ne  terminerons  pas  cet  article  sur 
m  patronne  des  musiciens.sans  signaler  aux 
lecteurs  YBhloire  de  sainte  Cécile  par  le  R.  P. 
Dotn  Guéranger,  abbé  do  Solômes;  Paris, 
Lccoffre,  1849,  1  vol.  de  450  pages. 

CENTON  (Antiphonaire).  — On  donne  en 
général  le  nom  de  centon  à  tout  ouvrage 
composé  de  pièces  prises  de  tous  côtés,  à 
des  fragments  de  poètes  réunis  en  un  tout 
suivi.  C'est  ce  que  fit  saint  Grégoire  en  com- 
posant son  Antiphonaire,  qui  fut  appelé  An- 
tiphonaire centon.  Sans  doute  il  fit  un  choix 
«les  airs  populaires  qui  lui  semblèrent  les 
plus  beaux,  les  plus  suaves,  et  il  les  adapta 
aux  textes  de  la  liturgie. 

«  Saint  Grégoire,  dit  son  historien,  sem- 
Mable  dans  la  maison  du  Seigneur  à  un 


CE.>  «« 

nouveau  Salomon,  pour  la  componction  et* 
la  douceur  de  sa  musique,  compila  un  An- 
tiphonaire en  manière  do  centon,  avec  une* 
grande  utilité  pour  les  chantres.  Deinde  in- 
(lomum  Domini,  more  sapientissimi  Salomo- 
ni»,  propter  musicœ  compunctionem  dulcedi- 
ni» ,  Antiphonarium  centonem  ,  cantorum 
studiotimimue  nimis  utilitrr  compilavit.  » 
(Joa*n.  Duc.  in  Vita  S.  Gregorii,  lib.  u, 
cap.  17.) 

Il  est  donc  probable  qu'une  foule  de  nos 
chants  religieux  ont  été  chantés  par  les 
Romains  ,  même  dans  leurs  cérémonies 
païennes.  Ce  peuple  avait  en  effet  un  grand 
nombre  de  chants  nationaux. 

«  Ces  expressions  compilavit  centonem* 
(du  moine  d'Angoulôme)  font  voir,  dit  M. 
l'abbé  de  Solômes,  que  saint  Grégoire  ne 
peut  être  considéré  comme  l'auteur  propre- 
ment dit  des  morceaux  qui  composent  son 

Antiphonaire          mais  il  est  permis  do 

croire  que  saint  Grégoire  ne  se  borna  pas 
à  recueillir  des  mélodies  :  il  dut  non-seu- 
lement corriger,  mais  composer  lui-même 
plusieurs  chants  dans  son  Antiphonaire,  par 
un  travail  analogue  à  celui  qu'il  avait  ac- 
compli sur  le  Sacramentaire.  Ce  ne  peut  être 

3u*en  qualité  de  correcteur  éclairé  et  même 
e  compositeur,  que  Jean  Diacro  le  loue 
sur  l'onction  et  la  douceur  de  sa  musique. 
Il  nous  serait  impossible  de  préciser  aujour- 
d'hui avec  certitude  dans  le  détail  les  mor- 
ceaux de  l'Antiphonaire  grégorien  qui  ap- 
partiennent proprement  au  grand  pontifo 
dont  nous  parlons.  »  {Intt.  liturg.,  tom.  I"*, 
pp.  171  et  172.) 

On  ne  conçoit  pas  qu'un  homme  aussi 
érudit  et  aussi  sensé  que  feu  M.  le  conseil- 
ler Kiesewetter,  de  Vienne,  ait  pu  dire  que 
les  premiers  régulateurs  du  chant  étaient 
pénétrés  d'une  si  grande  horreur  pour  tous 
les  restes  du  paganisme,  qu'ils  n'avaient- 
voulu  s'approprier  rien  do  ce  dont  les 
psïens  avaient  fait  usage,  quand  il  est  si 
avéré  que  saint  Grégoire  employa  les  can- 
tilènes  connues  de  son  temps,  que  les  rhyth- 
mes  des  hymnes  étaient  mesurés  sur  ceux 
des  anciens  poëtes  ,  et  qu'en  une  foule  de 
choses,  telles  que  la  forme  des  habits  des 
prêtres  et  des  lévites,  les  Chrétiens  avaient 
imité  les  anciens  Romains. 

CENTONISER.  —  Composer  un  ensemble 
de  chants  recueillis  de  part  et  d'autre.  C'est 
ce  que  fit  saint  Grégoire  en  composant  son 
Antiphonaire.  Centonisans  Gregorim  Anti- 
phonarium edidit. 

«  Saint  Grégoire,  en  composant  l'Anlipho- 
nier,  n'avait  fait  que  compiler,  c'esUo-dire- 
p rendre  des  chants  de  touscêtés,  qu'il  avait 
réunis  ensemble  et  desquels  il  avait  fait  un 
volume.  C'est  ainsi  que  l'on  doit  entendre 

10  terme  de  centon  et  de  centoniter,  dont 
Jean  Diacre  se  sert  dans  sa  Vie.  Comme  on 
avait  chanté  dans  l'Eglise  latine  aussi  bien 
nue  dans  la  grecque  longtemps  avant  lui, 

11  choisit  ce  qui  lui  plut  davantage  dan» 
toutes  ces  modulations  :  il  en  fit  un  recueil 
qu'on  appelle  Art/ipÂonariwn  centonem.  Lu 
fond  de  ces  chants  était  l'ancieu  chant  des 
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Grecs,  il  routait  sur  leurs  principes.  L'Italie 
t'avait  pu  accommoder  à  son  goul;  l'usage  y 
avait  fait  des  changements  avec  le  temps, 
comme  il  arrive  en  une  infinité  de  cho- 
ses. Le  saint  Pape  y  corrigea,  y  ajouta,  y 
réforma.  En  un  mot ,  quoiqu'il  n  eût  fait 
que  lui  donner  un  nouvel  ordre,  l'ouvrage 
passa  sous  son  nom  et  communiqua  par  la 
suite  au  corps  du  chant  d'église,  le  nom  de 
chant  grégorien.  »  (Lbbeof,  Traité  hist.  sur 
le  chant  ecclésiastique,  chap.  3,  pp.  30  et  31.) 

CHANT.  —  Nous  allons  commencer  par 
donner  en  leur  entier  deux  admirables  cha- 
pitres de  Jumilhac,  les  8*  et  9*  de  la  pre- 
mière partie  de  sa  Science  et  pratique  du 
plain-chant  ;  puis  nous  citerons  un  chapitre 
non  moins  remarquable  de  Léonard  Pois- 
son, sur  le  même  sujet. 

Jumilhac  —  Chapitre  8.  —  «  De  quatre 
choses  auxquelles  on  doit  principalement  avoir 
égard  dans  la  pratique  du  chant.  —  I.  La 
différence  que  saint  Augustin  met  entre  le 
chant  de  l'homme  (146*)  eteeluy  des  oiseaux, 
consiste  en  ce  que  celuy-cy  est  produit  par 
le  seul  instinct  de  la  nature ,  ou  par  la 
seule  imitation  ;  mais  celuy-la  ajousle  l'art 
et  (147)  la  raison,  tant  à  l'instinct  et  à  la 
disposition  naturelle  que  l'homme  a  pour 
le  chant,  qu'à  l'imitation  par  laquelle  il 
so  peut  former.  De  sorte  qu'aQn  que  le 
chant  soit  accomply,  et  mérite  mesme  le 
nom  d'action  humaine,  il  ne  doit  pas  estre 
moins  conduit  par  l'art  et  par  la  raison,  par 
leurs  règles  et  par  leurs  préceptes,  que  tou- 
tes les  autres  actions  de  1  homme  le  sont  par 
les  autres  arts  et  par  les  autres  sciences , 

(146*)  <  Qui  libiis  aut  cvthan,  vel  bujusmodi  in- 
sirumeniis  caimnt,  distant  a  luscinia,  quod  in  i-tis 
aru-m  quaradam  esse  video,  in  illa  vero  solam  na- 
turam. >  (Accvst.,  111k  i  Mutieœ,  cap.  4  ) 

(147)  <  Arg  est  ratio  qiuedam,  etc.,  et  quisqnis 
ratioue  ait  non  potest,  art»  non  miiur,  licet  imila- 
tioneaaseqnsiiu*;  ut  Pica,  Psiuacus,  Corvut,  etc.  » 
(Acggst.,  ibidem.) 

•  <  Qtta  casu,  vel  ei  cocisnetudine  et  babitu  fleri 
contingit,  licet  eadem  etiam  facere  certa  via  ei  ra- 
tlone.  a^Aristot.,  1. 1  Artis  rhetor.,  cap.  i.) 

«  Nibii  credimui  es»e  perf-ctum,  ni  si  ubi  nalura 
cora  juvatnr. >  (Quixtiuam., Ub.  n  Institue  S,  non 
longe  ab  iiiilio.) 

(148>  •  Omnis  are,  omnisqoe  disciplina  honorabi- 
liorem.  naiuraliier  habet  raiionem,  »uam  artifleinn, 
quod  maitu  ai  que  opéra  exercetur,  molto  enim  ma- 
j>is  atqne  apiin*  est  scire  quoi  quisque  facial,  qiisin 
Ipsum  illud  tfficere,  quod  sciai.  E-t  enim  artifidura 
ilhid  corporaîe,  qaoiserviens  famulatur;  ratio  vero 
quod  domina  imperat  :  et  nisi  manus  secundum 
quod  raiio  canit  operaïur,  frustra  sil.  In  lai.to  igi- 
lor  prxclarior  est  ecientia  musirae  in  cogniiione 
ralionis,  qnam  in  o|>ere  efficiendi  nique  aciu,  in 
quanio  mente  corpus  superatur,  quod  se  licet  ratio- 
n  a  expers  sine  ralione  degil;  illa  vero  imperai, 
a  que  ad  rectum  dedocit;  quod  nisi  ejus  pareaiur 
i  nperio  expers  opus  rationis  lilubabil.  Unde  fit  ut 
>p?culatio  rat  onU  operandi  acte  non  egeat;  ma- 
nnum  veronulli  si  m  opéra,  nisi  raiione  ducaniur.  > 
(Uoct.,  lb.  i  Mutieœ,  cap.  54.) 

*  «  N'il  a  res  sine  arte  valet,  et  comitatur  semper 
arteni  docor.  i  (  Quintil.  ,  Itb.  i  Imstitmionum, 
cai».  4,  loi  long*  a  urincipio.  ) 

(149)  «  Qui  dociplina  rrcte  eicullos  est,  caniare 
be».«  no  est.  »  (Puto,  n  De  tegibu*4 
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comme  le  discours,  la  poésie,  la  manière  de 
compter,  de  raisonner ,  et  autres  choses 
semblables. 

«  II.  Comme  donc  pour  s'exercer  parfaite- 
ment dans  tous  les  autres  arts  (148),  il  y  a 
de  certains  principes  et  de  certaines  règles 
ausquelles  1  on  a  accoutumé  de  réduire  tout 
ce  qui  les  concerne,  soit  en  gênerai,  soit 
en  particulier  ;  et  que  dans  la  pratique  1*00 
aune  singulière  attention,  sans  laquelle 
n'est  pas  possible  d'en  conduire  les  ou- 
vrages à  leur  perfection  :  aussi  est-il  néces- 
saire d'observer  une  pareille  méthode  en 
celuy  du  chant  (149).  C'est  ponrquoy  l'on  a 
réduit  à  quatre  principaux  articles  tout  ce 

3ui  peut  appartenir  à  sa  parfaite  pratique, 
ont  le  premier  regarde  la  différence  de  ses 
sons  et  de  ses  intervalles,  leur  harmonie^ 
et  leur  bonne  suite,  leur  justesse  et  leur 
douceur.  Le  second  article  concerne  le 
temps  ou  la  mesure  des  mesmes  sons. 
Le  troisième,  le  ton  ou  le  mode  des  pièces 
de  chant,  et  la  manière  ou  le  son  de  voix 
auquel  elles  doivent  estre  commencées  ou 
chantées.  Le  quatrième,  les  diverses  ca- 
dencés des  mesmes  modes,  et  les  pauses 
ou  silences  qu'il  y  faut  observer.  Les  deux 
premiers  articles  regardent  de  plus  près  les 
sons  et  les  intervalles,  dont  la  pièce  est 
composée  ;  et  les  deux  autres  regardent  im- 
médiatement le  corps  de  la  mesme  pièce, 
et  la  distinction  de  ses  membres. 

«  III.  Ces  quatre  differens  articles  ont 
chacun  leurs  règles  et  leurs  préceptes,  qu'il 
est  nécessaire  d'entendre  et  d'observer 
ponctuellement  (150)  afin  de  pouvoir  chan- 

'  «  Omnem  ordioatom  arte  conceniom,  qaam- 
qaam  vocis  suavius  deest,  7*  legum  divos  Plaio 
longe  meltorem  putat,  qnam  rum  est  sine  ordioe.  i 
(Fbancbis.,  I.  m  Musicte  praclicœ,  cap.  1 .) 

*  «  Cur  numeris,  modulis ,  canticîs  deniqoe  omni- 
bu*  concinendi  generibus  obleciari  omnes  consue- 
veieî  An  quod  moiibos  naturalibus  obleciari  daium 
est  omnibus  a  nalura  T  Indicium,  quod  pueri  nuper 
editi  lus  adeo  moveri,  oblectariqne  possunt;  ovulas 
tamen  adjectiliis  caulicoram  ut  delectcmur,  «flicere 
assuesceudi  ratio  polest.  Sed  enim  numeri  propterea 
mulcent,  qoia  ratam  ordinatique  computandi  au- 
meram  haïrent,  moventque  nos  pro  sua  aequabili  ra- 
lione o-dioaie.  Moins  enim  naiurat  familiarior  est 
ordinains,  quam  inordinatas  :  iiaque  hic  secundum 
naturam  m» gis  esse  probatnr.  Argumeotum,  quod 

COin  ORDINATE  ET  HBORAMUS,  ET  BIBIMOS  ET  COBEBI- 
MOS,  NATOTUE  VIEESQUE  XI&TIUS  ET  SEBVAHOS  ET  AC- 

cbmds.  Contra,  ii>ordinate  com  agimus,  depravamus 
naturam  atqoede  son  statu  dimoveuius.  *  (ÀaiSTOT., 
seet.  19,  problem.  38.) 

(150)  <  Quoniam  necessaria  qnxda  n  ad  utililatem 
caniaolium  t  racla  re  proponimu*,  necesse  est  il 
subtilissimas  régulas  summoperc  sohjectas  intelli- 
gere  sludeamas.  »  (Beda  in  MuticA  practica.) 

•  «  IgUnr  qui  disciplinait)  nostram  petit  bas  régu- 
las ssepe  mediietur,  donec  vi  et  nalnra  vocum  co- 
gnita  icnotos  et  nolos  canins  soaviter  caniet.  i 
(Guido  Aretmus  iniiio  Micrologi.)  Et  suivant  le  ma- 
nuscrit de  Sainl-Evroull  :  t  lgilur  qui  dUciplinam 
nostram  petit,  aliquantos  camus  nous  no  tris  de- 
scriptoa  addiscat,  basque  régula»  taepo  mediietur, 
donec  vi  ei  nalura  vocum  cogniia,  ignotos  et  notos 
camus  suaviier  caniei.  »  (Chap.  t"du  Ukrolefu 
p.  X  dn  manuscrU  de  Saim-Evroull.) 
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ter  non  seulement  parfaitement,  mais  mesme 
raisonnablement,  et  en  homme  (151).  Car 
comme  pour  bien  faire  un  discours  il  est 
nécessaire  d'avoir  non  seulement  l'intelli- 
gence du  sujet  qu'on  veut  trait  ter,  mais 
aussi  de  s'appliquer  et  de  prendre  garde  à 
la  signification,  a  la  pureté,  à  la  variété,  et 
à  l'elegance  des  mots,  à  leur  suite,  et  leur 
construction,  à  leur  accent  et  à  leur  quan- 
tité, à  l'ordre  et  à  la  distinction  des  pério- 
des, a  leurs  liaisons,  et  à  leur  cadence,  au 
ton  de  la  voix,  et  au  maintien  du  corps, 
aux  gestes  et  aux  autres  mouvements  du 
corps,  avec  lesquels  le  tout  doit  eslre  pro- 
noncé ;  et  que  l'attention  à  toutes  ces  cho- 
ses et  autres  semblables  qui  conviennent 
à  un  Orateur,  Juy  sont  nécessaires  pour 
persuader  et  pour  imprimer  dans  l'esprit  et 
'  dans  le  cœur  de  ceux  qui  l'écoulent  les 
sentiments  et  les  mouvements  conformes  a 
son  dessein. 

«  IV.  De  mesme  l'application  que  chacun 
est  obligé  d'avoir  aux  différents  points  de 
l'art  du  chant,  et  le  soin  qu'on  doit  appor- 
ter pour  en  observer  exactement  les  règles, 
n'est  pas  moins  nécessaire  pour  rendre  le 
chaut  parfait,  et  luy  donner  la  vigueur  et 
l'énergie  qu'il  demande,  afin  de  produire 
l'intelligence  et  les  affections  qui  sont  ren- 
fermées, soit  dans  la  lettre,  soit  dans  le 
chant.  Enfin  tout  ce  qui  se  fait  sans  art  et 
sans  addresse  est  toujours  imparfait  et  pé- 
nible, et  au  contraire  rien  ne  facilite  ni  ne 
rfectionne  tant  nos  exercices ,  que  la 
nne  méthode  et  l'observation  des  règles. 

«  Y.  Or  afin  que  cette  attention  aux  di- 
vers points  et  aux  règles  du  chant  ne  par- 
roisse  pas  plus  difficile  dans  la  pratique 
qu'elle  n'est  en  effet,  il  n'y  a  qu'à  se  sou- 
venir qu'elle  n'est  point  d'une  autre  nature 
que  celle  que  l'on  a  aux  préceptes  des  au- 
tres arts  et  des  autres  sciences;  et  partant 
comme  l'attention  actuelle  à  laquelle  l'on 
s'assujettit  quand  on  commence  à  pratiquer 
les  autres  arts,  a  coutume  dans  la  suite  du 
temps  et  de  l'exercice  de  se  changer  en  une 
ferme  habitude,  qui  ne  donne  pas  moins 
de  facilité  à  les  pratiquer  parfaitement,  que 
si  l'on  agi ssoit  purement  par  nature.  Aussi 
en  arrive-t-il  ne  mesme  à  l'égard  de  l'ap- 
plication qu'il  est  nécessaire  de  donner  à 
l'art  et  à  la  science  du  chant  ;  car  elle  ne 
manque  pas  de  produire  une  bonne  habi- 
tude, qui  rend  le  chant  le  plus  parfait  aussi 
iacile  que  s'il  esloit  naturel. 
Chapitre  9.  —  «  Combien  il  est  nécessaire 

(151)  c  lotelUgere  debemas,  at  haaiaaa  ratiooe, 
roo  quasi  avium  more  canleinus;  nam  et  meruli,  et 
p»ituci,  et  corvi,  et  pics,  et  bujasmodi  volucres 
&*pe  al>  homiuibui  doceniur  sonare  quod  aescinni. 
Sc-enter  autem  caniare,  non  avi,  sed  horaini  divins 
voluauie  concessum  est.  >  (Ausust.  eiposhione  ï 

M  ptat.  XVIII.) 

(152)  c  E»l  enim  absurdum  a  concenta  universo 
d.icrepare ,  ei  singulis  rhylhmis  minime  iribuerc 
con&eotanea.  Horaui  igilur  coucenlaam  forme  cerlis 
legibus  necessario  sunt  deÛui  -ndsc,  et  otriaque  con- 
|rueo:c.  altribuea&K.  i  (Puto,  vu  De  legibus.) 
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d'établir  Us  mesmes  principes,  et  de  garder 
les  mesme*  règles  dans  ta  pratique  du  chnnt. 
—  1.  C'est  une  chose  assez  connuë, qu'il  faut 
observer  les  préceptes  d'un  art  pour  bien 
faire  l'ouvrage  qui  en  est  le  but  et  l'objet. 
Mais  il  n'est  pas  moins  clair  que  quand  plu- 
sieurs y  doivent  travailler  ensemble  :  il  faut 
qu'ils  ayent  les  mesmes  règles,  et  qu'ils  les 
gardent  avec  uniformité,  autrement  au  lieu 
de  s'entr'aider,  ils  ne  font  que  s'incommo- 
der les  uns  les  autres ,  et  s'estre  un  mutuel 
empeschement  et  un  obstacle.  Or  il  n'y  a  rien 
en  quoy  l'importance  de  celte  maxime  se 
fasse  sentir  plus  vivement,  que  dans  l'exer- 
cice du  chant  :  car  si  ceux  qui  chantent  en- 
semble ne  conviennent  (152)  dans  les  mes- 
mes règles  et  les  mesmes  pratiques,  et  qu'ils 
ne  se  rendent  exacts  et  attentifs  à  les  bien 
garder,  il  est  impossible  que  le  chant  ail 
l'accord  et  l'harmonie  qu'il  doit  avoir,  et  qui 
est  sa  propriété  inséparable,  et  qu'il  n'arrive 
de  l'altération  dans  la  suite  de  ses  notes  et 
de  leur  mesure,  dans  le  ton  et  dans  le  temps 
de  ses  silences  ;  et  qu'on  ne  tombe  enfin  dans 
lediscord,qui  est  la  chose  du  monde  qui  cho- 
que davantage.  Ainsi  le  chant  estant  ren- 
versé à  l'égard  de  ce  qui  luy  est  plus  es- 
sentiel, il  péril  et  cesse  d'estre,  ou  s'il  en 
reste  quelque  chose ,  ce  n'est  plus  qu'une 
confusion  de  voix  qui  donne  de  la  peine  et 
du  chagrin  à  ceux  qui  chantent,  et  blesse 
les  oreilles  de  ceux  qui  écoulent. 

«  II.  On  peut  confirmer  celle  vérité  par 
l'exemple  des  autres  exercices  ou  plusieurs 
personnes  agissent  conjointement,  comme 
quand  des  ouvriers  traisnent  ensemble  quel- 
que fardeau  :  car  s'ils  ne  suivent  dans  leur 
marche  le  mesme  chemin,  et  n'observent 
dans  leur  pas  une  pareille  distance,  un 
temps  égal  et  un  semblable  repos,  la  diffi- 
culté du  travail  les  fatigue  incontinent,  et 
s'ils  le  continuent,  elle  leur  devient  insup- 
portable. Ainsi  lors  que  ceux  qui  chantent 
ensemble  ne  gardent  pas  dans  leurs  sons,  et 
dans  leurs  intervalles  une  égalle  distance,  ' 
un  mesme  temps,  un  pareil  repos  et  un 
semblable  ton  de  voix,  il  ne  se  peut  faire 
qu'un  chant  si  mal  (153)  concerte  ne  leur 
soit  pénible,  désagréable  et  ennuyeux. 

■  III.  Que  si  l'accord  est  si  nécessaire 
pour  la  perfection  du  chant  et  pour  le  sou- 
lagement de  ceux  qui  chantent,  il  ne  l'est 
pas  moins  pour  la  satisfaction  de  ceux  qui 
écoutent.  Il  faut  que  l'harmonie  et  la  dou- 
ceur du  chant  attire  el  entretienne  leur  at- 
tention (154),  afin  qu'ils  puissent  concevoir 
les  sentiments  qui  repondent  au  sens  de  la 

(155)  <  lllud  quoqae  qois  non  defleat,  quod  tant 
gravit  e*i  io  aancia  Ecciesia  error,  lamqne  pericu- 
losa  discordia;  ni  qnando  divinnoi  celebramus  ofli- 
cium,  »*pe  non  Deum  laudare,  aed  inier  nos  cerlare 
videamur  :  vix  deniqoe  onns  concordai  alieri  non 
magistro  discipulaa,  nec  discipuli  cum  discipulU.  » 
(Gui do  AaETiHos,in  prologo  prosaico  Antipkonarii.) 

(154)  f  lu  quisque,  m  audit,  movetur.  »  (Qcim- 
tiliakub,  lib.  xi  Institut.,  cap.  5,  in  inilio.) 

*  t  Hoc  et» m  in  aonbas  wctlitts  adverutar,  nam 
qoidquid  jncunde  tonal,  iltud  libel,  atque  ip*utn 
aoJilum  illicit  :  quoJ  auivin  per  cuiudjui  «<n.um 
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Ici ire  et  au  mode  du  chant.  Le  dérèglement 
«•(l'altération  du  chantproduitcommunénaent 
un  effet  bien  contraire  (155).  Il  blesse  égale- 
ment leurs  oreilles  et  leur  esprit;  il  les  jette 
dans  la  distraction,  et  le  dégoust;  il  les  porte 
nu  murmure  et  au  mépris. 

«  IV.  Comme  les  ecclésiastiques  l'ont  une 
profession  plus  particulière  du  chant  de  l'E- 
glise, et  qu'il  fait  la  principalle  et  (a  plus 
ordinaire  occupation  de  toute  leur  vie,  il  leur 
importe  extrêmement  de  bien  sçavoir  les  rè- 
gles et  les  préceptes  d'une  chose  dont  l'igno- 
rance ne  leur  serait  pas  moins  honteuse  (156) 
que  scandaleuse  et  dommageable. On  adressé 
«•et  ouvrage  pour  en  instruire  ceux  qui  les 
ignorent,  et  pour  les  aider  à  rendre  leur 
chant  aussi  parfait  (157)  a  l'extérieur,  qu'il 
le  doit  estre  dans  l'intérieur  à  l'égard  du 
cœur  et  de  la  disposition  de  la  volonté.  Car 
le  sacrifice  de  leurs  lèvres  ne  peut  estre  ac- 
cepté et  receu  favorablement  de  Dieu  (158) 
ni  donner  de  l'édification  aux  peuples,  si  ou- 
tre la  foy,  l'attention,  la  révérence  et  les  au- 
tres conditions  dont  il  doit  estre  intérieure- 
ment accompagné,  ils  ne  prennent  soin  de 
l'or  uer  en  mesme  temps  de  toute  la  décence 
qu'il  demande  au  dehors.  Ce  sacrifice  est 
>  pi  rituel,  mais  pourtant  le  corps  y  a  part.  U 
commence  dans  le  cœur,  mais  il  s  achevé 
parla  langue  :  et  comme  dans  l'un  et  l'autre 
il  est  œuvre  et  service  de  Dieu,  il  faut  aussi 
qu'il  se  fasse  d'une  manière  digne;  de  Dieu, 
comme  parle  J'Apostre. 

«  V.  Aussi  l'Eglise  a  toujours  eu  un  soin 
particulier  du  chant,  comme  d'une  chose 
nui  est  la  plus  importante  et  la  plus  consi- 
dérable dans  le  culte  extérieur.  D'où  vient 
que  ceux  qui  d'ancienneté  ont  esté  préposez 
à  la  conduite  du  chant  et  des  cérémonies 
ont  plûtost  pris  la  qualité  de  Chantre  que 
celle  de  Ccremoniaire,  pour  marquer  par  là 
que  l'application  au  chant  estoit  la  princi- 
pale partie  de  leur  devoir  et  de  leur  charge. 
Ce  n  est  pas  qu'il  t:e  faille  faire  beaucoup 

b  ne  sig'iiflcaiur.  nuniio  qu'idem  aurium,  se  1  ad  so- 
)a*u  mrnu-ui  r«  Tcrtur.  i  (Arc.  ,  I.  u  De  ordine. 
cap.  11.) 

*  «  Q'jc  meliin  ranlantur,  melius  adbxrent  no- 
gtrls  »<  n.ibu-,  i  (Anatos.,  «erra.  7  tn  ptal.  cxfin.) 

(155)  <  Aodilus  tonorum  coiicinniiate  malceiar 
et  ab  urdiisle  oifeudiiur.  »  (  Auc,  1.  vi  Mut., 
c*p.  S-  ) 

*  <  lu  sono  tergimir  dimentio  qi'aodam  numéro- 
r  <m  deleca",  qito  periurbaio  del<  ct*t  o  illa  eihiberi 
nuiibus  non  p->ie*i.  imo  nec  sine  off  usione  audiri.  i 
(Auc,  I.  n  Mut.,  cap.  5.) 

(156)  <  Pudetme  plerosqueecclrsasticos  viros  lo- 
tus *i  a»  c«rsu  in  c*nlu  v>  rs:tri  ;  ipsutn  voro  can- 
t'ttn,  quod  lurpeeat,  Ig  orare.  »  (CarJinali*  Boju, 
Vt  ditina  Psalmodia.  cp.  17,  g  5.) 

(157)  •  T«n  nobiiis  est  unique  nlilis  recle  ca- 
ne  Mii  dise  plina,  m  qui  e»  caruerit  ecclesiatlicum 
offldum  coi  grue  iinplerc  non  px«it.  Quidquid  enim 
in  lectionibua  décerner  pronumi  «lur  ;  ac  quidquid 
de  P»aln<ii  suaviter  in  ecclesia  modilatur,  bujus 
disciplina:  tcieniia  ila  lemperaïur,  ui  per  earn  oiune 
I)  i  s*rviiiiim  implaiur.  •  (Rabamui  Hal-bos,  De 
institut,  elericorum,  iib.  m,  cap.  24.) 

(158)  «  Si  efgo  concis  et  décent  fucri  modu'a- 
tio  no  ira,  nosipsos  dcleciabi'.  ci  audieme*  acdifi- 
talii,  ci  Dco  suavis  cl  graia  crit,  qui  unanimes  ha- 
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d'eslat  des  cérémonies  :  il  faut  au  contraire 
en  avoir  l'estime  qu'elles  méritent.  Il  faut 
les  pratiquer  avec  toute  l'exactitude  possi  - 
ble  :  mais  il  faut  reconnoistre  que  le  chant 
est  encore  plus  considérable,  en  ce  qu'il  est 
plus  commun  et  plus  fréquent,  plus  exposé 
a  la  connoissancede  ceux  qui  sont  dans  l'E- 
glise, et  plus  capable  d'exciter  dans  leurs 
cœurs  de  saintes  affections.  Car  on  chante 

Siiasi  toûjours  dans  la  célébration  de  l'office 
•vin,  au  lieu  que  l'on  ne  fait  que  bien  ra- 
rement des  cérémonies,  et  quelquefois  seu- 
lement 5  de  certains  versets.  De  plus  le  chant 
est  entendu  de  chacun,  et  si  l'on  y  commet 
des  manquemens  d'ignorance,  de  précipita- 
tion, de  pesanteur,  de  négligence,  d'affecta- 
tion, de  discord,  et  autres  semblables,  cha- 
cun s'en  apperçoit,  l'on  en  est  mal  édifié: 
mais  quant  aux  cérémonies,  elles  ne  sont 
ordinairement  veuës  que  d'un  petit  nombre 
de  personnes  qui  sont  autour  de  l'autel,  ou 
du  chœur;  et  si  l'on  y  commet  quelque  faute, 
il  y  en  a  peu  qui  soient  capables  de  la  re- 
connoistre, ou  qui  apportent  assez  d'atten- 
tion pour  la  remarquer  :  enfin  le  chant  a  bien 
plus  de  pouvoir  que  les  cérémonies  pour 
s'insinuer  dans  les  cœurs,  et  (159)  y  faire 
naistre  de  pieux  senlimens;  ainsi  que  S. 
Augustin  témoigne  dansses Confessions  qu'il 
l'ayoit  éprouvé  Tuy  mesme,  en  sorte  que  lors 
ou'il  entendoit  chanter  des  Hymnes  et  des 
Cantiques  dans  l'Eglise,  ces  sons  agréables 
frappoient  son  cœur  (160),  aussi  bien  que 
ses  oreilles,  et  y  excitoient  de  si  forts  et  de 
si  tendres  mouvements  de  dévotion,  qu'il  en 
versoit  des  larmes. 

«  VI.  Par  où  il  est  facile  de  juger  de 
quelle  conséquence  est  le  chant,  et  combien 
il  est  à  souhaitler  que  ceux  qui  y  sont  em 
ployez,  y  apportent  la  diligence,  l'attention, 
et  l'exactitude  requise,  afin  que  les  Dde  Iles 
ne  soient  pas  privez  du  fruit  et  de  l'utilité 
qu'ils  en  peuvent  tirer.  Pour  cet  effet  il  faut 
se  donner  la  peine  d'apprendre  les  préceptes 

bitare  facil  in  domo.  »  (Accostim.  sera».  De  utilitait 
fi  cantu  ptalmorum  juxta  millehquium,  terbo  P*al- 
mu*  et  P»allere;  et  Dioxisium  Cabthos.,  seruiooe  5, 
in  Don»,  î  Adventut.  ) 

(159)  (  Est  igitur  canins  ecclesiasticos  plenui 
majesute,  ei  nescio  quant  Tint  aniu>os  in  Dennt  con- 
ciiandi  possidel,  pnes^rtim  cum  décore  et  slodio 
requisilo  peragamr.  Neqiie  quidquaiu  ad  animaru 
tranquillandam  efficacius  inveuiri  posse  polo,  quant 
monacboi  aul  clericos  caniautes  diclos  bymnos  et 
caDiica,  oniaoua  illa  aliernarum  aeqnaliuin  vocum 
symphonia,  constaoli  tenore,  servata  lemporis  et 
mensiirjepropoititfnerequisi.a,  auscohar*.  t  (Kiacn., 
loin.  1  Muturgite  univert-,  lib.  vu,  cap.  3.) 

*  i  Pr  nceps  et  primaria  illa  in  wn  ca  educatio, 
qux  in  mudulomm  coocenlamqae  raiionibus  versa- 
tar,  tfihacissime  in  interîores  animi  partes  influit, 
et  veouslate  quadam  animuin  vebemeutis*ime  Un- 
gtt,  eumque  adeo  eodem  venusiaiis  décore  aXBcii,  ai 
in  ea  acenrate  elaboret  et  insiiiuaiur,  sio  minus, 
conirs.  •  (Plito,  lib.  m  De  republica.) 

(160)  «  Quanlum  Oe«i  in  bymnis  eicaulicis  tuis, 
iuairej>onantis  ecclesise  loaj  vueibus  cotnmolns  a«ri- 
t«îr,  voces  illa?  influebaot  auribus  meis,  et  «.-liqua- 
baïur  veritas  10a  in  cor  meum,  et  ex  ea  scsunl'ai 
affertus  pteiatîs,  et  enrrebant  lacluyma:,  et  beno 
nr.hi  «rat  cum  eis.  »  (Aie,  lib.  ix  Confeu.,  cap.  6  ) 
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tl  la  véritable  pratique  du  chant  :  car  l'on 
ne  peut  pas  les  observe?  sans  les  sçavoir,  et 
l'on  ne  doit  en  cecy  jamais  se  fier  ni  au 
seul  chant  naturel,  ni  à  la  seule  imitation  ; 


Poisson.  —  Paiitik  n.  —Chapitre  6.  —  De  la 
manière  de  bien  chanter. 


,  _     «  Le  plain-chant  étant  employé  pour  l'of- 
fice que  l'un  et'  l'autre  est "trompcuVr  et  fice  djjlt>'  doil  é,re  cl,an,<*  avec  gravité, 
ceux  qui  se  conduisent  ainsi,  sans  se  rendre  avec  décenc«  et  P,6lô;  observant  néanmoins 
attentifs  aux  règles,  sont  comme  des  aveu-  pour  la  gravité,  delà  proportionner  a  In 
glesqui  marchent  (161)  sans  guide,  et  ils  dl8mle  de  J*.fôte;  en  sorte  que,  conformé- 
commettent  une  inlinité  de  manquenu-us  menl  aux  sa,nts  canons,  on  chante  plus 


dont  ils  ne  s'apperçoivenl  pas,  ils  s'en  for-  fixement  dans  les  solennités  que  dans  les 

unent  ensuite  une  mauvaise  habitude  qui  onJC0S.  communs.  Comme  on  doit  éviter  la 

corrompt  l'harmonie  et  la  douceur  du  chant,  précipitation,  il  faut  aussi  éviter  une  len- 

qui  par  conséquent  en  énerve  toute  la  !eur  excessive  qui  ferait  disparaître  presque 


cl 

force.  Car  si  la  maxime  des  plus  sages  Phi- 
lôsoplies  est  véritable,  que  le  seul  change- 
ment d'un  genre,  ou  d'uue  espèce  de  chant 
en  un  autre  genre  ou  espèce,  quoy  que 
légitime,  cause  insensiblement  de  l'altéra- 
tion (162)  et  de  la  corruption  dans  les  mœurs, 
quel  désordre  n'apporta  pas  et  dans  les 
bonnes  mœurs  et  dans  la  pieté  le  chant  qui 
est  altéré  et  corrompu  par  le  mauvais  usage 
et  par  la  mauvaise  coustume?  C'est  donc  un 

des  principaux  sujets  pour  lequel  les  divins    w*  Uza'la[|  :  la  «notre  qu 
Cantiques  de  l'Eglise  ne  produisent  point     emPs  é6au*  el  ,a  ternaire  qui  se  fait  de 
ces  eicellents  etfets  dont  l'on  a  cy-dessus    ,ro,s  lemPs  égaux.  La  binai 
parlé  :  et  partant  il  est  du  devoir  de  ceux 

3ui  sont  occupez  en  ce  ministère  angelique 
e  se  bien  instruire  de  la  science  et  de  la 
pratique  du  chant,  et  d'en  observer  soi- 
gneusement les  moindres  règles,  afin  de  se 


qui 

tout**  la  mélodie. 

«  Il  faut  en  chantant  faire  attention  à  la 
valeur  des  notes;  celte  valeur  se  marque 
par  la  mesure. 

«  La  mesure  est  ce  qui  règle  le  temps 
qu'on  doit  demeurer  sur  chaque  note.  Ce 
temps  se  partage  en  frappés  et  en  levés 
qui  se  font  ordinairement  de  la  main,  ce  qui 
s'appelle  battre  la  mesure. 

«Il  y  a  deux  sortes  de  mesures,  dit 
M.  Ozanan  :  la  binaire  qui  se  fait  de  deux 


temps  égaux.  La  binaire  est  celle  qu'on 
emploie  pour  le  pur  plain-chant.  La  ternaire 
est  employée  quelquefois  dans  les  proses  et 
les  hymnes,  ce  qu'on  appelle  chanter  en 
triple. 

«  On  trouve  quelquefois  sur  une  môme 
rendre  capables  de  recevoir  e°ux  mesroës,  et  corde  et  sur  une  même  syllabe  plusieurs 
de  donner  aussi  au  pouple  de  la  dévotion  no,,e?  qui  .  une  durée  de  cna"1  «ur  cette 
et  de  l'édification  en  chantant  ou  récitant  f>llabe.  el  QUI  sonl  comme  une  tenue  dans 
comme  il  faut  les  divins  offices.  C'est  ce  ,a  inus.,(lu.e  »  on  do,t  a'ors,  sans  couper  les 
que  leur  recommande  le  Concile  d'Aix  la  S0DS*  ,nsisler  avec  un  petit  tremblement 
Chapelle  tenu  l'an  816,  par  les  soins  et  en  ,ur  ct?  mols  aulant  Que  la  mesure  aura  de 
présence  de  Louis  lo  Débonnaire  (163):  en  fraPPé*  etda  tnét,  et  on  ne  doit  point  arti- 
ces  termes  :  Que  Von  établisse  dans  l'Eglise  f  ulerA  ,es  deux  notes  j°inles  ensemble  sur 
de*  personnes  pour  lire,  chanter  et  psalmo-  ,a  ,meme  Ç°rde,  sous  lesquelles  il  n'y  a 
dier ,  qui  rendent  à  Dieu  les  louanges  qui  tua  9U  "ne  «J^he,  c  est  une  grossièreté  dans 
*Ami  tt+uï»  »/>n        ...«.-a..  .-.        a.*    Je  chant.  Les  anciens  avaient  beaucoup  de 


sont  deuës,  non  avec  superbe,  mais  avec  hu- 
milité; qui  par  la  douceur  de  leur  lecture  et 
de  leur  rhant  charment  les  doctes,  et  ins- 
truisent les  moins  doctes  ;  et^ui  en  lisant  ou 


ces  notes  multipliées  sur  une  môme  corde 
et  sur  une  même  syllabe,  c'est  aiusi  qu'ils 
faisaient  la  tenue.  Les  réviseurs  du  chant 


iruiseni  les  moins  aortes;  el.qm  enlisant  ou  .    *      •«•»«•         i^iacui»  uu  unani 

m  chantant  ayent  à  cœur  iédiRcation  du  romam  onl  retranché  presque  toutes  ces 

peuple,  non  la  très  vaine  opinion  dont  il  ^enueSi  et  ont  été  suivis  de  quelques  mo- 

pourroit  les  flatter.  Que  s'il  s'en  rencontré  dernes  :  néanmoins  quand  ces  tenues  ne 


pourrait  les  flatter.  Que  s'il  s'en  rencontre 
quelques-uns  qui  ne  puissent  pas  le  faire  avec 
science,  qu'ils  se  fassent  instruire  par  tes 
maistres;  et  lors  Qu'ils  seront  bien  instruits, 
qu'ils  sestudient  d'accomplir  ces  choses,  afin 
q*e  ceux  qui  les  entendent  soient  édifiez.  » 


(161)  <  Non  ergo  debemus  quasi  ceci  sine  doc  ore 
protehre,  sed  atugulorum  loiiorum,  omniumque 
«l«T>o,it  onura  el  e.'evationum  dtversilates  proprieia- 
tesque  aile  airmorix  commeudare.  »  (Gcjdo,  cap.  3 
P'Olofi  proiaici.)  r 

«  Aique  bie  maxime  Hlud  est  retinendam. 
qoxj  n  quoquo  modo  per  parvissimas  muUiiones 
Line  aliquid  pernmtarelur,  receiis  qu.dem  minim« 
«Win;  posi  vero  magnant  facere  différent»  in,  et 
P*t  aores  ad  anuuiim  usque  delabi.  »  (Boktics, 
1>d.  i  if  «a.,  cap.  I.) 

*  t  Asaentior  Platoni.  nihil  lam  facile  in  animos 
i^ros  atque  molles  influer»,  quam  vario*  canendi 
«mot;  quorum  m  dici  poies»,  quanta  ait  vis  in 
wr«m]u<i  partem.  Et  paulo  infra.  Quaraobieia  ille 


quand  . 

sont  pas  tiop  fréquentes,  elles  donnent  de 
la  beauté  et  de  la  majesté  au  chant. 
f  «  Au  sujet  de  ces  notes  l'une  auprès  de 
l'autre  sur  la  même  corde  et  sur  la  même 
syllabe,  s'il  n'y  en  a  que  deux,  il  faut  obser- 
ver que  si  la  seconde  était  une  reprise  de 
chant  on  doit  les  séoarer  en  les  articulant 

qiiidem  sapimlUsiinus  Gracix  vir,  longequ»  doctis- 
sinms,  valde  banc  labrm  verrtur,  negat  enim  mulari 
posse  mosicas  legessine  ntutaiione  legum  publica- 
ram.  i  (Cicf.ro,  Fib.  n  De  legibut.) 

(165)  <  Taies  ad  legendum,  cantandam  et  psal- 
lemlum  in  ecclesia  constituantar,  qui  non  superbe, 
sed  humiliier  débitas  Deo  laudes  pcrsnlvant,  et  sua- 
viute  leclionis  ac  melodi*,  et  docios  detnulceani, 
et  minus  docios  erudiant;  plaïque  veJint  in  lecoonp 
vet  eanla  populi  sdiCcationem,  qaam  popuiarent 
vauissimam  adu'.aiiooem.  Qui  vero  bsec  docte  per- 
agerc  nequeunt,eru<1iantur  prius  a  m»gi$t<is;et  in- 
slrocd  baec  adirnplere  stndeant,  ut  audieniA»  acJifl- 
c«nt.  »  (Cône.  Aquitgrancnse,  lib-  i,  cap.  133.) 
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et  en  respirant  après  la  première  avant  de 

«hanter  la  seconde. 

Exemple,  dans  le  répons  de  V Ascension  à  Sens, 
Viri  Galilai,  sur  ce  mot  veniet. 


JI_!LI— -1  ""-Ifi 

[reprise)  (reprise)  ni-el. 


bic 


ve- 


«  On  trouve  souvent  de  pareilles  reprises 
de  chant  dans  les  différents  Kyrie  de  la 
messe,  dans  les  nearoes  des  Graduels  et  des 
Alléluia,  comme  il  est  aisé  d'en  remarquer 
aussi  dans  les  neumes  des  antiennes. 

«  Pour  peu  qu'on  ait  de  goût,  on  sent 
naturellement  ces  reprises  de  chant. 

«  La  mesure  du  plain-chant  est  toujours 
h  deux  temps  égaux,  et  soit  qu'on  chante 
gravement  ou  rondement,  les  notes  se 
tloivent  frapper  avec  égalité  de  temps. 
Lorsqu'on  rencontre  des  notes  brèves,  on  les 
coule  en  ne  leur  donnant  qu'un  demi-temps, 
et  afin  que  la  mesure  ne  suit  pas  rompue, 
ln  voix  donnera  l'autre  demi-temps  à  la 
note  qui  précède  la  brève.  Il  faut  peser  sur 
Icïs  notes  doubles  ou  à  queue  deux  temps  ; 
faire  les  petits  repos,  ou  respirer  aux  points, 
aux  virgules  et  où  le  sens  peut  être  sus- 
pendu, ce  qui  doit  être  marqué  par  de 

f [rendes  barres  qui  traversent  les  quatre 
ignés,  ou  par  des  points  à  côté  de  la  note. 
On  a  comme  forcé  £  ces  repos  dans  le  nou- 
veau Graduel  de  Sens  eu  les  marquant  par 
deux  notes  ;  il  y  en  a  aussi  plusieurs  sem- 
blables dans  le  Graduel  de  Paris,  souvent 
on  a  mis  un  petit  point  après  la  note  pour 
marquer  le  repos. 

«  A  Sainte-Geneviève  de  Paris,  les  cha- 
noines réguliers  font  ce  qu'ils  peuvent  pour 
éviter  les  repos;  s'ils  chantent  a  deux,  l'un 
continue  pendant  que  l'autre  respire.  C'est 
une  nouvelle  et  mauvaise  méthode;  les  an- 
tiens  de  cette  congrégation  conviennent  de 
la  nouveauté. 

«  Pour  ne  pas  défigurer  la  mélodie,  on 
doit  éviter  d'assommer  pour  ainsi  dire  les 
notes,  comme  ceux  qui  poussent  leur  voix 
avec  effort  et  la  font  tomber  lourdement 
dessus  les  noies,  de  manière  qu'ils  repré- 
sentent presque  des  coups  de  massue  :  pour 
éviter  de  tels  défauts,  on  doit  avoir  soin  que 
le  son  de  la  voix  soit  le  plus  naturel  qu'il 
est  possible  ;  il  faut  aussi  prendre  garde  de 
ne  point  faire  de  mouvements  ni  de  pos- 
tures extraordinaires  des  lèvres,  de  la  lan- 
gue et  du  gosier  ;  modérer  sa  voix,  en  sorte 
qu'on  puisse  chauler  longtemps  sans  se 
lasser.  C'est  à  quoi  manquent  la  plupart  de 
ceux  qui  chantent  la  Passion*  ils  emploient 
dans  le  haut  toute  la  force  de  leur  poumon, 
et  ils  tombent  tout  essoufflés  sur  la  teneur 
ou  le  chant  mitoyen,  où  n'étant  plus  en  état 
d'appuyer  comme  il  faut,  ils  perdent  leur 
ton  et  ne  frappent  les  notes  de  la  voix  basse 
qu'imparfaitement,  et  par  là  sont  bientôt 
«broutés.  Il  faut  donc  chanter  toujours 
d  une  même  force  et  ne  pousser  point  en  des 
endroits  plus  qu'en  d'autres.  On  doit  aussi 
prononcer  exactement  et  distinctement, 
ayant  grand  soin  d'éviter  tout  co  qui  peut 


nuire  à  la  bonne  prononciation,  comme  les 
coups  de  gosier,  les  aspirations,  1rs  tremble- 
ments affectés.  Quoiqu'il  soit  Quelquefois  gra- 
cieux de  faire  de  légers  tremblements,  il  faut 
les  fai  re  les  pl  us  simples  qu'il  est  possible, et  les 
rendre  très-rares;  il  ne  convientguèredofairc 
de  tremblements  qu'aux  voix  qui  chantent 
seules.  On  doit  aussi  regarder  comme  un  dé- 
faut de  fredonner  les  notes,  comme  certains 
qui  gâtent  toute  la  noblesse  et  la  gravité  du 
chant  par  ces  fredonnements  ridicules  qui 
ne  montent  et  descendent  que  par  ricochets, 
supposent  des  demi-notes  et  souvent  encore 
moins  dans  les  différents  degrés  de  la  voix 
poursuivrelechanldontils  ne  font,  pou  rai  m  i 
dire,qu'un  badinage,  s'imaginanl  faussement 

Su'ils  donnent  de  l'agrément  au  chaut  qu'ils 
éfigurent,aulieude  parcourir  les  notes  d'une 
manière  non  gênée,  douce ,  gracieuse  et  sans 
effort. 

«  Pour  bien  chanter  le  plain-chant  de  l'K- 
glise,  dit  M.  Ni  vers,  il  n'y  faut  rien  ajouter, 
ni  diminuer,  mais  simplement  chanter  ce 
qui  est  dans  le  livre. 

a  11  blâme  ceux  qui  veulent  fredonner, 
comme  étant  contre  la  bienséance  et  la  gra- 
vité que  requiert  le  service  divin,  mais  encore 
ils  détruisent,  dit-il,  l'essence  du  plain- 
cliant,  qui  doit  être  simple  et  uni. 

«  C'est  suivant  ces  règles  qu'on  chantait 
autrefois  à  Sens,  et  pour  cela  on  n'a  pas  be- 
soin de  ces  grosses  voix  qui  font  beaucoup 
do  bruit ,  mais  qui  gâtent  souvent  tout ,  en 
assommant  le  chant,  en  ne  prononçant  pas  la. 
plupart  des  mots,  ou  en  n'en  articulant  pas 
la  moitié.  Ce  qui  ne  doit  point  plaire.à  des 
oreilles  aussi  délicates  que  l'étaient  celles  de 
Charlemagne.  On  sait  que  les  chantres  romains 
chantaient  avec  plus  d'agrément,  de  délica- 
tesse et  de  légèreté  que  les  Gaulois,  qui  s'i- 
maginaient mieux  chanter  parce  qu'ils 
avaient  de  plus  grosses  voix.  Dans  la  dispu- 
te qu'ils  eurent  en  présence  de  l'empereur, 
ce  prince  jugea  en  faveur  des  Romains. 

«  Pour  donger  de  la  bonne  grâce  à  un 
office,  il  faut  en  chanter  toutes  les  parties 
sur  la  même  mesure,  éviter  de  couler  ou  de 
peser  plus  sur  une  pièce  que  sur  l'autre, 
excepte  les  proses  et  les  hymnes  qui  ont 
une  mesure  qui  leur  est  propre  et  particu- 
lière :  il  faut  aussi  que  toutes  les  voix  soient 
toujours  extrêmement  unies,  que  l'une  ne  de- 
vance pas  l'autre,  ni  que  l'autre  ne  se  fasse 
ras  traîner;  qu'on  frappe  tous  en  même  temps 
la  même  note  également  dans  un  parfait  ac- 
cord et  de  concert,  par  conséquent  s'écou- 
ter tellement  les  uns  les  autres,  que  tousse 
suivent  si  bien,  qu'ils  chantent  tous  en  mê- 
me temps  syllabe  pour  syllabe  et  note  pour 
note  :  afin  de  parvenir  à  cet  accord,  on  doit 
prêter  l'oreille  à  ceux  qui  gouvernent  le 
chœur:  les  choristes  n'ayant  été  vraisem- 
blablement établis  que  pour  insinuer  l'uni- 
formité du  (on  et  maintenir  l'accord  des  voix 
dans  tout  le  chœur,  pourquoi  ils  vont  d'un 
bout  à  l'autre  pendant  que  le  chœur  chante, 
et  doivent  se  reposer  quand  le  chœur  ne 
chante  pas.  Si  quelqu'un  bat  la  mesure,  on 
doit  y  être  attentif  et  s'y  conformer.  C'est  ce 
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qui  s'est  toujours  pratiqué  h  Sens  aux  so- 
lennités et  dans  les  églises  où  l'on  s'appli- 
que à  bien  chanter. 

•  Cette  union  des  voix  pour  la  divine 
psalmodie  est  recommandée  par  saint  Nicet, 
évêque  de  Lyon  ou  de  Trêves,  en  des  ternies 
si  énergiques,  que  l'on  ne  peut  mieux  dési- 
gner les  défauts  et  donner  des  règles  plus 
parfaites  et  en  moins  de  mots.  Vox  omnium 
cestrwn,  dit-il,  non  dissona  débet  esse,  sed 
consona.  Non  unit*  insipienter  protrok'it,  aut 
unut  humilie*,  aller  vocem  tx  toit  m,  sed  mm- 
tatur  hvmiliter  unusquisque  vocem  suam 
intra  $onum  chori  eoncinentis  includere , 
non  extrinsecus  extollentes,  etc.  (Spie.,tom. 
111,  c.  3.  De  psalmodiœ  bono.)  «Que  ton- 
«  tes  vos  voix  s'unissent  dans  un  parfait 
«  accord  :  que  personne  ne  traîne  indécem- 
«  ment  après  les  autres,  qu'on  n'entende  pas 
«  l'un  chanter  d'un  ton  plus  bas,  l'autre 
«  d'une  voix  élevée  au-dessus  des  autres  ; 
«  mais  que  chacun  s'efforce  avec  docilité 
«  de  conformer  sa  voix  au  ton  du  chœur  et 
«  de  s'y  renfermer.  » 

•  Ce  saint,  apiès  avoir  rapporté  l'exemple 
des  trois  jeunes  Hébreux  dans  la  fournaise, 
qui ,  dit  l'Ecriture ,  louaient  Dieu  d'une 
même  bouche,  ajoute  :  El  nos  utique  omnes 
yuan  ex  uno  ore  eumdemque  Ptalmorum  so- 
num ,  tamdcmque  vocis  modulationem  œqua- 
liter  proferamus.  «  De  même,  tous  tant  que 
m  nous  sommes ,  efforçons-nous  de  chanter 
*  d'une  même  voix,  et  de  prononcer  comme 
«  d'une  seule  bouche  le  chant  des  saints 
«  cantiques.  • 

«  Le  cinquième  concile  général  appelé  Qui* 
nisexte  (canon 75),  a  aussi  défendu  le  désordre 
dans  le  chant,  les  grands  cris,  les  efforts  de 
voix  et  tout  ce  qui  ne  convient  point  à  l'of- 
fice divin,  et  a  ordonné  qu'on  chantât  avec 
une  grande  attention,  avec  componction  et 
avec  piété  intérieure  et  extérieure  :  voici 
les  termes  du  canon  :  Eos  qui  in  ecclesiis 
ad  psallendum  accedunt,  volumu$nee  inordi- 
natis  roeiferalionibut  u*i,  et  naturam  ad  cla- 
morem  urçere;  née  aliquid  eorum,  qua  Ec- 
clesiœ  non  conveniunt,  et  apta  non  $unt,  ad- 
discere  ;  sed  cum  magna  attentions  et  corn- 
punctione  psalmodias  Deo ,  qui  est  occulto- 
rum  inspeetor,  offerre.  Pios  enim  et  sanclos 
fors  filios  Israël  sacrum  docuit  oraculum. 

«Pourchanler  suivant  l'espritde  ce  canon, 
il  ne  faut  point  que  les  voix  soient  forcées 
ni  en  haut  nienbas;et  pour  cela  ii|fa ut  pren- 
dre un  ton  qui  tienne  comme  le  milieu  de 
la  portée  des  voix  qui  composent  le  chœur. 
(  Le  mot  de  ton  se  prend  ici  pour  le  point 
de  l'étendue  de  la  voix  qu'il  faut  choisir 
pour  chanter  à  son  aise,  et  pour  aller,  sans 
se  forcer,  jusqu'à  la  plus  haute  et  jusqu'à  la 
plus  basse  note  de  ce  que  l'on  veut  chan- 
ter.) Quoique  les  voix  ne  soient  pas  toutes 
d'une  même  étendue,  il  y  a  pourtant  cer- 
tain point  que  l'on  peut  prendre,  où  tous 
les  chantres  d'une  même  église  pourront 
chanter  sans  se  forcer.  Et  c'est  ce  point-là 
qu'il  faut  tacher  de  trouver  lorsque  l'on 
commence  un  office.  Ordinairement  dans 
les  églises  où  il  y  a  des  orgues,  on  rencon- 


CI1A 

tre  plus  aisément  ce  ton,  parce  que  l'orgue 
le  donne.  11  faut  ensuite  conserver  ce  ton 
ou  son  |K)itr  toutes  les  dominantes  des  dif- 
férentes pièces,  ce  que  quelques-uns  ap- 
pellent chanter  à  l'unisson. 

•  Cet  unisson  se  trouvera  en  ne  perdant 
point  d'idée  le  son  de  la  dominante  du  pre- 
mier psaume,  ou  même  de  l'entrée  de  l'of- 
fice, si  elle  est  bien  donnée.  Supposé,  par 
exemple,  qu'on  ail  chanté  sur  la  corde  /a, 
qui  est  la  plus  commune,  il  faut  chanter  du 
même  ton  ou  .«on  la,  fa ,  re ,  ut ,  uni  sont 
les  quatre  dominantes  des  huit  modes  ;  en* 
suite  chercher  le  son  des  autres  nole.s  par 
rapport  à  cette  dominante. 

«M.  Ni  vers,  dans  sa  Z)i«tirfar  ion  surle  chant 
grégorien  (c.  12,  p.  23),  n'est  pas  d'avis  qu'on 
garde  l'unisson;  il  croit  que  les  auteurs  qui 
en  ont  écrit  se  sont  abusés  :  il  soutient  que 
de  vouloir  s'y  assujettir  est  une  erreur  en 
fait  de  chant.  L'expérience  prouve  le  con- 
traire. Il  n'est  pas  vrai  que  de  garder  l'unis- 
son, ce  soit  la  cause  certaine  des  désordres 
et  des  confusions  qui  arrivent  dans  l'exé- 
cution du  chant.  Cela  serait  si,  en  mettant 
toutes  les  dominantes  sur  le  même  son,  on 
laissait  les  semiions  disposés  comme  dans 
la  pièce  précédente,  qui  serait  d'un  mode 
différent.  Tout  le   monde  s'aperçoit  que 

f>our  peu  qu'on  varie  sur  le  ton  du  chœur, 
es  voix  se  dérangent  et  font  rerdre  toute 
la  grâce  d'un  office.  L'autorité  prétendue 
de  saint  Bernard  regarde  la  composition  du 
chant  et  non  l'exécution.  Los  règles  géné- 
rales que  donne  M.  Hivers  pour  passer 
d'un  mode  à  l'autre  ne  sont  Bonnes  qu'a 
embarrasser  les  chantres  et  à  défigurer  l'of- 
fice. En  effet,  l'oreille  serait -elle  contente 
d'entendre  un  psaume  chanté  au  ton  ordi- 
naire et  commun  du  chœur,  et  ensuite  en- 
tendre le  psaume  suivant  une  tierce  mi- 
neure plus  haut  ou  plus  bas,  comme  le 
prescrit  cet  auteur  dans  ses  prétendues 
règles.  Après,  dit-il,  le  2\  3*  et  8*  tons,  les 
dominantes  du  5'  et  du  7'  doivent  être  d'une 
tierce  mineure  plus  basses  que  celle  du  2\ 
du  3'  et  du  8*.  Mais  après  ces  5'  et  V  tons 
ainsi  bas,  les  dominantes  du  2%  du  3'  et 
du  8',  doivent  être  d'une  tierce  mineure  plus 
hautes  que  celles  des  5*  et  7*  tons. 

«  Quiconque  voudra  faire  l'essai  de  ces 
règles  chantera  tantôt  plus  haut,  tantôt 

Clus  bas  d'une  tierce  mineure,  ce  qu'il  est 
ien  certain  qu'on  ne  saurait  souffrir  dans 
un  chœur  un  peu  réglé. 

«  Ces  règles  ne  peuvent  avoir  lieu  que 
dans  les  églises  où  l'on  chante  les  psau- 
mes en  faux-bourdon;  cela  est  à  propos 
pour  rendre  les  accords  sensibles  et  s  ac- 
commoder aux  différentes  voix  qui  compo- 
sent le  chœur,  mais  cela  ne  produirait  qu  un 
mauvais  effet  dans  un  chœur  où  on  ne  lait 
usage  que  du  chant  simple  et  uui. 

«  L'unisson  est  donc  la  seule  manière  d<* 
bien  chanter  et  de  bien  soutenir  un  office  : 
on  évite  par  là  un  désordre  fort  commun, 
et  par  lequel  des  pièces  sont  chantées  ex- 
cessivement haut,  et  d'autres  si  bas  qu'à 
peine  les  entend -on. 
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«  On  doit  avouer  que  le  faux-bourdon, 
invention  assez  moderne,  renverse  néces- 
sairement tout  ce  bel  ordre,  parce  qu'en 
chantant  è  l'unisson,  les  basses  ne  pour- 
raient se  taire  entendre.  Aussi,  après  un 
psaume  qui  a  fait  beaucoup  d'éclat,  on  en 
entend  un  autre  qui  n'a  plus  qu'un  air  de 
tristesse,  outre  l'inconvénient  dont  nous 
avons  déjà  parlé,  du  peu  d'accord  du  chant 
des  antiennes  qui  suivent  le  psaume  chanté 
en  faux-bnurdon. 

«  Pour  bien  soutenir  le  ton  du  chœur,  il 
faut  aussi  éviter  de  chanter  avec  noncha- 
lance, ce  qui  est  le  plus  souvent  la  cause 
de  ce  que  le  chœur  tombe,  aussi  bien  que 
quand  on  prend  un  ton  forcé,  ou  trop  haut, 
ou  faux  ,  c'est-à-dire,  oui  ne  frappe  pas  à 
plein  sur  la  dominante  du  chœur  ou  le  ton 
du  chœur. 

**  Oans  le  chant  des  psaumes  il  faut  faire 
une  petite  pause  à  la  médiation,  prendre 
garde  qu'une  partie  du  chœur  ne  commence 
point  un  verset  que  l'autre  partie  n'ait  to- 
talement fini,  cl  qu'on  évite  de  trop  prolon- 
ger la  voix  à  la  médiation  et  à  la  terminai- 
son, comme  si  au  mot  meo  on  disait  meaux, 
ainsi  que  le  remarque  un  certain  auteur 
d'une  méthode  de  chant. 

«  Quand  dans  la  psalmodie  un  verset  est 
long,  on  peut  et  même  on  doit  faire  de  pe- 
tits repos  aux  virgules  et  aux  endroits  où 
le  sens  peut  être  suspendu,  en  évitant  néan- 
moins que  ces  repos  soient  aussi  longs  que 
ceux  de  la  médiation.  Quand  on  psalmodie 

gravement  comme  on  le  fait  à  Notre-Dame 
ë  Paris,  à  Prime  et  à  Tierce,  particulière- 
ment les  dimanches  et  aux  iours  solennels, 
ces  petits  repos  sont  très-fréquents  et  abso- 
lument nécessaires  pour  (a  respiration. 
Exemple  :  Deprecatus  sum  faeiem  tuam,  (pe- 
tit repos)  in  loto  corde  meo,  *  (médiation), 
miserere  mei ,  (petit  repos)  seeundwn  elo» 
quium  tuum.  Autre  exemple  :  Manus  tua  fe- 
cerunt  me,  et  plasmaveruntme  :  *  da  mihitn- 
tetlectum,  et  discam  mandata  tua.  Il  faut  être 
attentif  à  ne  pas  eoupor  les  mots  pour  res- 
pirer, à  ne  pas  faire  de  contre-sens,  comme 
c'est  encore  un  défaut  de  respirer  ou  de 
faire  un  repos  à  tous  les  mots.  One  faute 
qu'on  entend  presque  tous  les  jours  est  de 
couper  la  phrase  ou  il  ne  convient  pas,  on 
entend  dire  :  Abraham  et  semini,  puis  après 
avoir  respiré  on  dit  :  ejus  in  sacula.  C'est 
ignorance  dans  ceux  qui  n'entendent  pas  le 
latin,  c'est  inattention  dans  ceui  qui  l'en- 
tendent, il  faut  donc  dire  Abraham,  c'est 
après  ce  mot  qu'il  faut  respirer,  puis  dire  de 
juito  :  et  semini  ejus  in  satcula. 

«  Après  le  psaume,  toutes  les  voix  doi- 
vent se  réunir  pour  reprendre  toutes  en- 
semble l'antienne,  qui  aura  une  mesure 


proportionnée  à  la  psalmodie,  c'est-à-dire, 
si  la  psalmodie  a  été  grave,  que  l'antienne 
•e  chante  gravement,  ou  si  on  a  psalmodié 
rondement,  il  faut  que  l'antienne  se  chante 

«le  même  et  toujours  avec  un  parfait  ac-  itlejam  dixit  (1(&).  Monemus'vos.  dilectis 
tord  :  l'exemple  d'églises  célèbres  qui  ne  ut  tieut  rêver  enter,  ita  et  alacriter  Do 


suivent  pas  cette  méthode  ne  peut  servir  do 
règle  ou  de  modèle. 

•  Pour  les  répons  après  l'intonation,  il 
faut  que  toutes  les  voix  ensemble  prennent 
la  suite  jusqu'au  verset  ;  après  le  verset  oui 
se  termine  par  une  cadence,  que  toutes  les 
voix  réunies  prennent  de  concert  la  ré- 
clame, c'est  ce  qui  en  fera  sentir  la  beauté. 
Il  y  a  quelques  églises  où  le  verset  d'un  ré- 

Sons  se  chante  plus  gravement  que  le  corps 
u  répons,  cela  arrive  surtout  quand  ce  sont 
les  enfants  de  chœur  qui  chantent  ce  verset  : 
cela  ne  fait  pas  un  mauvais  effet. 
«  Ceux  qui  chantent  les  leçons,  les  ca- 

Întules,  les  oraisons,  doivent  s'efforcer  de 
es  chanter  sur  le  ton  du  chœur;  c'est,  dans 
l'office  nocturne,  ce  qui  servira  beaucoup  à 
conserver  le  ton  du  cnœur. 

«  Dans  les  processions,  il  faut  chanter 
très-lentement  pendant  la  marche,  être  très- 
attentif  à  chanter  une  suite  de  mots  qui  for- 
ment un  sens  ;  après  un  repos  de  quelques 
pas,  on  reprend  avec  la  même  gravité  la 
suite  de  la  pièce  de  chant.  Ces  repos  sont 
ou  doivent  être  marqués  par  des  points,  des 
virgules,  ou  par  de  grandes  barres  perpen- 
diculaires qui  les  indiquent,  ou  par  des 
points  à  côté  delà  dernière  note  du  mot  sur 
lequel  on  peut  faire  le  repos.  On  peut  faire 
des  repos  plus  considérables  entre  les  répons 
et  leurs  versets,  entre  ces  versets  et  leurs 
réclames.  Il  en  sera  de  même  entre  les  dif- 
férentes pièces. 

«  Si  on  chante  des  psaumes  aux  proces- 
sions, la  psalmodie  en  sera  très-lente,  on 
fera  un  grand  repos  à  la  médiation  et  un 
plus  grand  entre  chaque  verset.  Si  on  chante 
des  hymnes,  on  fera  des  pauses  entre  cha- 
que strophe. 

«  Enfin  que  tout  se  chante  avec  ordre,  de 
concert,  et  que  partout  on  soit  extrêmement 
attentif  à  une  telle  union  de  voix,  qu'il 
semble  qu'on  n'en  entende  qu'une.  Ce  bel 
accord  produira  une  mélodie  agréable,  fera 
entendre  le  sens  des  paroles,  entretiendra 
l'esprit,  nourrira  le  cœur  et  animera  la 
piété. 

«  Nous  ne  pouvons  mieux  finir  

....  que  par  un  ancien  statut  de  Clteaux, 
que  saint  Bernard  donne  comme  une  mé- 
thode abrégée  de  la  manière  de  bien  chan- 
ter, et  rapportée  par  le  cardinal  Bona.  Psal- 
modiam  non  nimium  protrahamus,  sed  ro- 
tundi  et  viva  voce  cantemus.  Metrum  et  finem 
versus  simul  inlonemus  etsimut  dimittamus. 
Punctum  nul  lut  teneat,  sed  statim  dimittat. 
Posl  metrum,  bonam  pausam  faciamus.  Nul  tus 
ante  alios  incipere,  et  nimis  currere  pratsu- 
mat,  autpost  alios  pneuma  trahere,  vel  pun- 
ctum tenere.  Simul  cantemus,  simul  pause  mus, 
semper  auscultando.  Quicunque  inciptt  anti- 
phonam,  aut  psalmum,  hymnum,  responso- 
rium,  alléluia,  unam  aut  duos  partes  sotus 
dicat,  aliis  tacentibus  :et  ab  eo  loco,  quo  ilie 
dimittit,  atii  incipiant,  non  repetenles  quod 


IU)  Il  est  clair  que  la  défense  de  répéter  regarda  les  intonations.  La  cjiWJrala  d'Avxerre  cem- 
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m  eux  de  rui 

mtno  astistati*),  non  pigri,  non  sonmolenti, 
non  oscitanttt,  non  parcentes  vocibus ,  non 

f\rœcidente$  verba  dimidia,  non  intégra  transi- 
tentes,  non  fractit  et  remissis  vocibus  mulie- 
bre  quiddam  de  more  sonantes,  sed  virili  so- 
niru  et  affeetu  voces  Spiritus  saneti  depro- 
mentes.  Ytros  enim  decet  virili  voce  cantare, 
et  non  more  femineo  tinnulis  vel  (ulsis  voci- 
bus veluti  histrionicam  imilari  lasciviam;  et 
ideo  eonstituimus  mediocrilatem  in  cantu  ser~ 
vari,  et  ut  gravitaient  redoleat,  et  devotio 
eonservetur 

m  Ne  traînons  pas  trop  la  psalmodie,  mais 
chantons  rondement  et  d'une  voix  animée. 
Commençons  ensemble  et  finissons  de  même 
chaque  verset.  Qu'aucun  ne  prolonge  les  fi- 
nales, mais  que  chacun  s'y  arrête  d'une  ma- 
nière grave  et  sans  traîner.  Qu'il  y  ait  une 
pause  sensible  après  chaque  tnédianle.  Que 
personne  ne  commence  avant  les  autres  ou 
n'aille  plus  vite  :  que  personne,  non  plus 
ne  traîne  après  les  autres  en  insistunt  sur  la 
finale  (ce  qui  ferait  disparaître  le  petit  in- 
tervalle qui  doit  être  entre  chaque  verset.) 
Chantons  tous  ensemble,  faisons  les  pauses 
ensemble,  en  nous  prêtant  l'oreille  les  uns 
aux  autres.  Celui  qui  commence  une  an- 
tienne ou  un  psaume,  une  hymne,  un  ré- 
pons, un  Alléluia,  doit  chanter  seul  un  ou 
deux  mots;  que  les  autres  ne  repreunent 
qu'à  l'endroit  où  a  fini  l'intonation,  sans  ré- 
péter ce  que  le  premier  a  déjà  chanté.  (Les 
intonations  des  psaumes  et  des  hymnes  ont 
leurs  règles  particulières.) 

•  Nous  vous  avertissons,  nos  chers  frè- 
res, de  vous  présenter  devant  le  Seigneur 
pour  chanter  ses  louanges,  avec  autant  de 
joie  que  de  respect  :  n'y  soyez  point  avec 
un  air  paresseux,  ou  endormi,  ou  noncha- 
lant, ne  chantant  qu'à  demi-voix  ;  donnez- 
vous  de  garde  de  couper  les  mots,  ou  de 
n'en  prononcer  que  la  moitié,  ou  d'en  passer 
d'entiers  :  évitez  de  chanter  d'une  manière 
molle,  efféminée,  négligée  et  comme  du  nez 
seulement  ;  tuais  prononcez  d'un  ton  mAle 
et  arec  affection  les  paroles  du  Saint-Es- 
prit. Il  convient  à  des  hommes  de  chanter 
d'une  voix  pleine,  et  de  ne  pas  imiter  les 
chantres  de  théâtre  par  une  voix  aiguë  et 
contrefaite  qui  ressemblerait  à  celle  des 
femmes.  C'est  pour  cela  que  nous  avons  or- 
donné do  garder  un  juste  milieu  dans  le 
chant,  afin  qu'il  ne  sorte  point  de  la  gra- 
vité qui  convient  au  service  divin,  cl  que  la 
dévotion  soit  conservée  et  nourrie.  > 

Les  Jnstituta  Patrum  de  modo  psallendl 
tivecantandi,  dont  l'abbé  Gerbert  donne  un 
titrait  dans  son  traité  De  cantu  et  musica 
sacra,  1. 1"  p.  350,  d'après  un  manuscrit  de 
Saint-Gall ,  contiennent  des  règles  générales 

«redit  loua  le»  jo  r*  ce  statut  ;  dans  cane  église  de«x 
rhjairrs  commencent  le  lepon»  grarluel,  ei  les  deux 
efomlet  répètent  l'intonation,  après  quel  le  chœur 
jxumii. 

Par  un  antre  abus  dan»  qaeKiuia  cglue»,  pour  ne 
pai  répeu-r,  quanti  l'amieune  est  le  premier  verset 
•1»  psaume,  le  choriste  comuicuce  au  mot  qui  su.t 
l'intonation  de  l'antienne,  comme  »  l'office  du  di- 
manche Dixit  Dominu»,  le  choris  e  au  lieu  de  coin- 
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à  observer  dans  le  chant  suivant  le  caractère 
des  diverses  parties  de  l'office. 

CHANT  DES  RELIGIEUSES.  —  Les  re- 
ligieuses de  l'abbaye  de  Fonlevrault  (Fort* 
Ebraldi),  abbaye  chef  d'ordre,  ainsi  que  celles 
de  l'abbayedeSaint-Amandde  Rouen,avaient 
un  chant,  et  c'étaient  elles  qui  chantaient 
l'office,  du  moins  en  partie.  Notons  d'abord, 
pour  ce  qui  regarde  1  abbaye  de  Fontevrault, 
que  l'abbesse  était  supérieure  générale, non- 
seulement  de  toutes  les  religieuses,  mais  en- 
core de  tous  les  religieux  de  l'ordre.  Un  or- 
dinaire ou  règlement,  fait  sous  leur  pre- 
mière abbesse,  et  qui  datait  de  1115,  portait 
eu  substance,  entre  aulres  articles  :  qu'où 
chantera  la  cloche  tant  que  durera  la  lec- 
ture avant  Complies; — que  les  religieuses 
qui  chanteront  les  versets  feront  l'inclina- 
tion en  rond  de  toutes  |>arts,  gyrent  in  cir- 

cuitu  ;  —  que  la  nuit  de  Noël,  après  les 

nocturnes,  et  avant  que  la  messe  ne  fût 
commencée,  toutes  les  religieuses  et  pen- 
sionnaires sortiraient  de  l'église,  iraient  au 
dortoir  et  au  cloître  se  laver,  puis  revien- 
draient à  l'église  pour  chanter  la  messe, 
dont  elles  ne  devaient  entonner  17n<roir 
que  lorsque  le  Confiteor,  y  compris  VJndul- 
gentiam,  aurait  été  (ht  par  le  prêtre,  et 
qu'elles  l'auraient  répété  elles-mêmes 

Les  religieuses  de  Sainl-Amand  de  Rouen, 
ordre  de  Saint-Benoît,  appelées  quelquefois 
les  Amies  de  Dieu  de  Saint- Léonard,  étaient 
anciennement  consacrées  et  bénies  par  l'r- 
véque.  Elles  sortaient,  il  y  aenvirou  deux 
siècles  et  demi,  pourassister  aux  processions 
générales  des  Rogations  avec  tout  le  clergé, 
comme  faisaient  les  religieuses  de  Vienne 
en  Dauphiné  et  autres.  Le  jour  de  saint 
Léonard,  elles  sortaient  pareillement  pour 
chanter  l'ofiice  do  sa  fêle  dans  une  chapelle 
de  leur  dépendance  et  voisine  de  leur  mo- 
nastère. Il  en  était  de  même  pour  les  jours 
de  l'enterrement  des  abbés  et  des  prieurs 
de  Saiol-Ouen,  de  Sainte-Catherine  du  Mont, 
et  depuis,  de  Saint-Julien  et  de  Saint-LÔ 
(S.  Laudus),  avec  lesquels  elles  étaient  asso- 
ciées ,  et  elles  y  chaulaient  le  premier  noc- 
turne. Aussi, en  retour,  à  la  mortde  l'abbesse, 
les  religieux  des  maisons  que  nous  venons 
do  nommer  avaient-ils  coutume  de  venir 
chanter  chacun  un  noclurne  de  l'office  des 
Morts,  tandis  que  les  religieuses  en  chan- 
taient les  Laudes.  Elles  chantaient  tous  les 
jours  à  deux  heures  du  malin  les  matines  à 
notes,  faisaient  maigre  toute  l'année  et  gar- 
daient u ri) silence  rigoureux.  [Voyag.  liturg., 
pp.  108-110,  388-389.) 

Les  Filles-Dieu  qui,  à  dater  de  1345,  ob- 
tinrent de  Clément  VI  l'autorisation  de  pren- 
dre le  voile  sous  la  règle  de  saint  Augustin, 

mener  le  nstume,  dit  de  toile  :  Domino  mto.  »  Ce 
qui  rail  vo  r  que  dans  ce»  églises  on  n'a  pas  p<  ns-i 
que  l'iutonation  seuto  «le»  antiennes  n'est  p;<»  de  l'of- 
iice. On  doit  savoir  que  celle  intoiiaiioo  »e  Lit  »eu- 
letueni  pour  in»inuer  le  ton  de  la  p-almod  eau  cho- 
riste. C  e»t  pourquoi  lorsqu'on  ne  fait  que  reciur 
l'office,  U  n'y  a  point  d'intonation  d'antienne».  C'e-l 
t  e  qui  s'observe  dans  les  égtt»  s  le»  mieux  •««liui.ra 
de»  bons  osafft. 
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chantaient  aussi  dans  leur  paroisse  l'office 
divin  selon  l'usage  de  Rouen,  el  l'ont  retenu 
jusqu'à  la  tin.  Eu  conséquence,  elles  se  ser- 
vaient des  mômes  livres  que  les  ecclésias- 
tiques du  diocèse.  (Ibid.,  p.  409.) 

— Dans  son  livre àesMonnaies  des  Evéqnes, 
des  Innocents,  des  Fous,  etc.,  M.  Rigolloau 
cite  des  détails  que  nous  ne  saurions  répé- 
ter  ici  sur  la  manière  dont  les  religieuses 
célébraient  les  fêtes  deslnnocentset  des  Fous. 
1!  ajoute  que,  par  le  registre  de  la  visite  faite 
en  1245,  dans  le  diocèse  de  Rouen,  par  l'ar- 
chevêque Odon,  les  vierges  consacrées 
au  Seigneur  «  se  permettaient  dans  ces  jours 
defôte  unejoie  trop  viveet  des  chansons  trop 
gaillardes.  ■  Nimia  joeositate  et  scurrilibus 
eantibus  utebantur,  ulpote  farsis,  conduetis, 
notulis,  etc.  Le  môme  archevêque,  proba- 
blement Odon  Rigaud,  faisant  en  1356,  la 
visite  de  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité  de 
Caen,  dit,  dans  son  procès-verbal,  quo  le 
jour  de  la  fêle  des  Innocents,  les  jeunes  re- 
ligieuses chantaient  leurs  leçons  avec  farces  : 
juniores  in  festo  Innoeentium  contant  lectio- 
nessuas  cum  farsis.  Mais  peut-être  ce  mot 
farce  doit-il  être  interprété  seulement  par 
Je  mélange  de  couplets  en  langue  vulgaire 
el  de  vers  latins. 

CHANT  LITURGIQUE.  —  I.  —Quelle  fut 
restitution  du  chant  liturgique.  —  Si  ce 
que  nous  lisons  dans  les  écrits  des  Pères  des 
premiers  siècles  de  l'Eglise,  touchant  l'ori- 
gine et  les  développements  du  chant  ecclé- 
siastique, nous  démontre  suffisamment  que 
ses  inventeurs  avaient  moins  songé  à  créer 
un  art  qu'à  trouver  un  moyen  d'entretenir 
la  discipline,  la  piété  et  l'enthousiasme  re- 
ligieux dans  les  assemblées  des  fidèles,  il  est 
certain  aussi  qu'un  examen  attentif  de  la 
constitution  de  ce  mêroechantecclésiasiique 
est  bien  propre  à  nous  confirmer  dans  cette 
opinion. 

11  est  peu  probable,  en  effet, que  saint  Am- 
broise  et,  plus  tard,  saint  Grégoire  le  Grand, 
sesoientpréoccupéssérieusement  de  la  théo- 
rie de  la  musique  grecque,  car  la  consti- 
tution que  le  chant  d  église  reçut  entre  leurs 
mains  se  réduit  à  une  formule  d'une  ex- 
trême simplicité  en  comparaison  du  sys- 
tème de  la  musique  ancienne,  si  compliqué 
et  si  confus,  à  cause  de  ses  divisions,  de  ses 
trois  genres,  de  ses  quinze  modes,  et  surtout 
de  sa  Semèiographte,  c'est-à-dire  de  ses 
1,620  signes  de  notation,  les  uns  droits,  les 
autres  retournés,  obliques,  tronqués,  etc..  de 
manière  à  effrayer  l'imagination  la  plus  ar- 
dente et  à  rebuter  l'esprit  le  plus  intrépide. 
Saint  Grégoire  ne  parut  pas  non  plus  tenir 
compte  du  livre  important  que  Boèce  écri- 

(165) On  citerait  une  foale  d'autorités  sur  ce  point, 
celles  de  saint  Clément,  de  saint  Ignace,  de  saint  Jus- 
tin, de  saint  Basile,  de  saint  Chrysosiosoe,  de  saint 
Jérôme,  de»aint  AmbroUe,  de  saini  Augustin.  On 
prui  ajouter  celle  de  D<iiys  l'Acéopagiie  :  •  Saneiam 
D>almoriim  modulauonrm ,  dii-ii,  omnibus  sacns 
utfsietiis  roojungi.  »  (Connu.,  cap.  3,  De  cœlesii 
nierarehia.)—  Ranan-Maur  donne  une  autre  raison  : 
«  Propier  canules  autein  in  Eeclesia,  non  propter 
ipirimalcs,  consueludo  canlandi  ost  instituts  :  ut 
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vit,  vers  latin  du  r*  siècle  on  vers  le  com- 
mencement du  vi*,  sur  la  musique  des  Grecs, 
Enfin  il  est  de  toute  évidence  que  le  princi- 
pal but  des  premiers  réformateurs  du  chant 
ut  d'en  régulariser  l'emploi  dans  les  assom- 
mées et  les  cérémonies  des  chrétiens,  et  de 
'adapter  aux  formes  de  la  liturgie.  Il  n'est 
pas  moins  évident  que  la  pensée  de  conti- 
nuer ou  de  compléter  la  science  musicale 
des  anciens  ne  pouvait  entrer  dans  leur  es- 
prit, par  la  raison  que  celte  étude  présen- 
tant d'immenses  difficultés,  elle  ne  pouvait 
que  s'opposer  à  la  rapide  propagation  de  ce 
qu'ils  regardaient  comme  un  puissant  moyen 
•l'action  sur  les  hommes.  En  cela,  ils  ne  fu- 
rent pas  mus,  comme  quelques-uns  l'ont  à 
tort  supposé,  par  l'horreur  que  leur  inspirait 
tout  ce  qui  se  rattachait  aux  souvenirs  du  pa- 
ganisme, puisqu'ils  n'hésitèrent  pas  à  s'em- 
parer, pour  leurs  hymnes  et  leurs  cantiques, 
de  certains  chants  populaires,  des  nomes  ou 
airs  sacrés  qu'une  longue  tradition  avait 

}>erpétués,  dont  l'origine  était  probablement 
brt  ancienne,  et  auxquels  ils  donnèrent 
une  nouvelle  destination.  Mais,  encore  une 
fois,  ils  n'envisagèrent  pas  tant  la  musique 
ou  le  chant  comme  un  obiet  des  connais- 
sances humaines  sur  lequel  s'exerce  l'acti- 
vité de  l'intelligence,  que  comme  un  langage 
propre  à  exprimer  des  sentiments  et  des 
émotions  unanimes,  à  exalter  l'âme  et  à  for- 
tifier la  foi  ;  ils  ne  s'occupèrent  pas  d'une 
science,  mais  seulement  d'une  partie  du 
culte. 

Telle  fut  en  réalité,  l'institution  du  chant 
ecclésiastique,  institution  toute  religieuse, 
toute  liturgique,  et  Cajélan  le  dit  formelle- 
ment: «  11  est  constant  en  effet  que  le  chant 
forme  une  partie  essentielle  du  culte  di- 
vin :  et  c'est  pour  donner  plus  de  solennité 
à  ce  culte  que  l'Eglise  a  voulu  l'adopter.  » 
Constat  namque  quod  sonus  inter  divina  pars 
divini  cultus  est,  et  pro  solemnitate  divins  cui- 
tus  adhibetur  ab  eeclesia  (Super  D.  Thouice, 
2-2,  q.  91,  art.  2  [165].) 

Celte  institution  rut  conforme  à  celle  du 
chant  et  de  la  musique  dans  l'ancienne  Loi. 
Elle  avait,  comme  l'exprime  le  concile  de 
Trente,  son  précédent  et  son  type  dans  la 
sainte  Ecriture  :  habetque  in  primis  exem- 
plum  et  fundamentum  in  sacra  Scriptura.  (Ses- 
sion xxm,  cap.  18  1166}.) 

Il  y  a  pourtant  cette  différence  remar- 

auable que, sous  l'ancienne  Loi,  toute»  sortes 
'instruments  de  musique  étaient  admis  dans 
le  temple,  tandis  que,  depuis  la  naissauce 
du  christianisme,  un  usage  presque  général 
veut  que  la  plupart  des  instruments  soient 
bannis  de  l'église,  à  l'exception  de  l'orgue, 

qui  verbis  non  compunguntnr,  soaviiate  modu la- 
mini  moveaniur.  »  (fnst.  Clerieor.,  lib.  il,  d'après 
saint  Isidore,  cité  par  Uabillom,  Liturg.  gallic..  i>. 
398.)  (Th.  N.)  *  V 

(Ibb)  «  Cum  ergo  tanta  bnjus  disciplina!  In  Veteri 
Tesuiueoto  innnTaliir  auctoiius  :  cumque  ram  laio 
relig.osi  v  ri  lu  Eeclesia  saninrunt.  i  [De  tant,  et 
mutée,  saer.,  loin.      pag.  242.) 

il  est  induLiUble  (pi  en  tant  iju<j  faisant  partit*  <l\j 
culte  divia,  cette  institution  a  été  inspuee  par  le 
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et  encore  dans  certains  pays  cet  instrument 
est  l'objet  d'une  pareille  prohibition.  Dès  lu 
xiii'  siècle  saint  Thomas  nous  donne  la  rai- 
son de  cette  différence  :  les  flûtes,  dit-il,  et 
tout  autre  instrument  artificiel,  la  cithare 
par  exemple,  ne  sont  pas  suivant  la  règle. 
Les  instruments  de  cette  espèce,  loin  de 
foire  naître  dans  l'âme  une  salutaire  dispo- 
sition, procurent  à  l'esprit  un  plaisir  sen- 
suel. Dans  l'Ancien  Testament,  de  |pareils 
instruments  étaient  en  usage,  parce  que  le 
peuple  étant  plus  grossier  et  plus  charnel,  ih 
pouvait  être  excité  par  ce  moyen.  Leur  em- 
ploi était  conforme  aux  promesses  terrestres 
de  la  Loi,  et  ils  figuraient  de  celte  manièi  ; 
quelque  chose  de  matériel  (167).  »  Sait.  ) 
Thomas  ajoute  encore  :  «Les  instruments  do 
musique  étaient  bannis  de  l'église  pour 
chanter  les  louanges  de  Dieu,  afin  d'éviter 
toute  ressemblanceavec  le  culte  judaïque.  » 
Instrumenta  musiea  non  assumere  ecclesiam 
in  ditinas  laudes,  ne  videatur  judaizare.  » 
Saint  Aelrède,  abbé  du  xu*  siècle,  avait  la 
même  idée  lorsqu'il  s'écriait  :  «  D'où  vient, 
je  vous  prie,  que,  tandis  quo  les  symboles 
et  les  figures  ont  déjà  disparu,  d'où  vient, 
qu'on  voit  dans  l'église  tant  d'instruments, 
tant  de  cymbales  ?  Pourquoi,  je  yous  le  de 


•)E  PLA1N-CHANT.  CIIA 

Le  cardinal  Bellarinin,  après  avoir  agité 
plusieurs  questions  relatives  à  la  discipline 
du  chant  et  de  la  musique  d'église,  conclut 
ainsi  :  «  Il  résulte  de  tout  ce  que  j'ai  dit, 
que  les  orgues  doivent  être  conservées  dans 
les  églises,  pour  fortifier  les  âmes  faibles,  et 
qu'on  doit  difficilement  permettre  d'y  intro- 
duire d'autres  instruments.  »  Ex  qutbus  om- 
nibusilludefflcitur,  ut  orgnnapropter  infirmos 
in  ecclesiis  retinenda  sunt,  ita  non  facile  alia 
instrumenta  esse  introducenda.  (Lib.  i,  De 
i  bonis  operibus  in  particulari,  cap.  17.)  C'est 
la  pensée  du  cardinal  Cajétan,  que  nous 
avons  vu  s'élever  contre  la  voix  éclatante  de 
l'orgue  :  «  On  peut  cependant  tolérer  au  be- 
soin l'usage  des  orgues  déjà  fort  répandu, 
pour  remédier  au  trop  grand  éloignement 
que  les  hommes  ont  pour  le  culte  divin  et 
afin  de  les  attirer  vers  les  choses  saintes, 
par  l'attrait  mémo  de  la  musiquo.  »  Potest 
tamen  per  accxdens  tolerari  jam  extenso  con- 
suetudo  organorum,  propter  nimiam  elonga- 
tionem  hominum,  a  divino  cul  tu,  ut  tel  sic  ai- 
lecti  divinii  intersint.  {Comment,  in  D.  Thom. 
2-2,  q.  91.) 

Cette  institution  a  non -seulement  son 
type  et  sa  base  dans  1'anoenne  Loi,  comme 
parle  le  concile  do  Trente,  mais  encore,  sui- 


maode,  ce  terriblejfrémissement  de  soufflets,  vant  l'opinion  des  plus  célèbres  Pères  de  l'E- 
qui  imite  plutôt  le  fracas  du  tonnerre,  que 
la  douceurde  la  voix.  »  Unde,  quaso,  cessan- 
tibus  jam  typis  et  figuris,  unde  inecclesia  tôt 
organa,  lot  cymbata?  Ad  quid,  rogo,  terribi' 
lit  ille  follium  flatus,  tonitrui  potius  frago- 
rmquamtocis  expriment  suavitatem.  (D.  Ael- 
xedi  Speculo  charitatis,  lib.  u,  cap.  22.) 

Celte  exclusion  des  instruments  artificiels, 
sauf  quelques  cas  particuliers,  ne  frappe  pas 
l'orgue.  Entre  l'infinité  d'autorités  que  nous 
pourrions  invoquer  sur  ce  point,  nous  nous 
bornerons  aux  suivantes.  Le  Cérémonial  des 
évêque%  après  avoir  interdit  à  l'orgue  des 
chants  profanes  et  lascifs,  et  tous  autres  qui 
ne  se  rapportent  pas  à  l'offico  divin,  ajoute  : 
•  On  ne  doit  admettre  aucun  instrument  de 
musique,  l'orgue  excepté.  »  Nec  alia  instru- 
menta musicatia,  praler  organum,  addantur. 
(Lib.  i,  c.  28.)  Saint  Charles  Borromée,  dans 
le  premier  concile  de  Milan,  décréta  quo 
l'orgue  seul  pouvait  trouver  place  dans  l'é- 
glise. Organo  tantum  in  ecclesia  locus  sit  : 
tibia,  cornua,  et  retiqua  musicœ  instrumenta 


glise,  elle  émane  directement  du  fait  du  fon- 
dateur du  christianisme.  Les  textes  sur  les- 
quels les  saints  Pères  s'appuient  sont  ceux, 
où  Siiint  Matthieu  et  saint  Marc  racontent 
que,  dans  la  nuit  qui  précéda  sa  passion, 
Jésus-Christ ,  après  avoir  mangé  avec  ses 
disciples  ,  entonna  un  cantique  d'actions  du 
grâces,  avant  de  se  rendre  à  fa  montagne  des 
Oliviers.  Et  hymno  dicto ,  dit  Eslius  (In 
script  xn-fol.,  p.  5021  id  est  enntato,  hymnus 
proprie  cantum  significat  ;  saint  Augustin 
s'exprime  de  la  même  manière  :  «.Le  chant 
étant  absent,  absent  est  l'hymne.  Léchant 
est  si  bien  l'essence  même  de  l'hymne,  que, 
sans  lui,  l'hymne  no  peut  pas  se  réciter.  Mais 
l'hymno  accompagnée  du  chant  constitue 
vraiment  la  louange  de  Dieu.  »  Vbi  non  est 
cantus,  non  est  hymnus.  Cantus  ita  est  de  ra- 
tione  hymni,  ut,  nisi  cantetur,  hymnus  non 
dici  potest. — Est  autan  hymnus  laus  Dci 
cum  cantico.  C'est  encore  saint  Augustin 
qui  dit  que  le  Sauveur  des  hommes  fit  un 
commandement  du  chant  à  ses  apôtros  et  h 


.  (T.  XVT  Concil.  Labb.,  p.  296.)    toute  l'Eglise  en  leurs  personnes  :  De  hym- 


SaiDt-Esprit.  C'est  ce  que  décréta  on  concile  de  10-28 
cité  nwr  Gerberl;  il  s'adresse  aux  hérétiques  : 

<  Mais  qui  peut  douter  un  instant  que  vous  ne 
soyez  possédât  de  l'esprit  immonde,  en  voui  enten- 
dant meprUer  et  mellrc,  pour  ainsi  dire,  an  rang  des 
*uper*iiiions  ce  qn«  le  Saint-Esprit  lui-même  a 
dicté  et  iusticoé,  je  veux  parler  de  t'usagi  de  chauler 
«.ans  la  sainte  Eglise.  Car  l'ordre  eccl  siastique  a 
r mpruoie  cet.e  forme  mélodique,  non  p  «s  aux  sectes 
de»  jongleurs  i  l  des  baladins,  mais  aux  Pères  de  l'An- 
cien et  do  Nouveau  Testament.  —  i  Quis  autem  du- 
imui  *oi  iiioiundo  sptritu  agitari,  duin  hoc,  qu.d 
per  Spirimra  sinclom  prolalam  atque  iiislitulum 
rst,  id  tr»i  uium  psjtlenui  in  tancla  Ecclesia,  ahj  ci- 
lis  et  quasi  supTsiiiiosum  «rrrori  cullum  impuni*. 
Suin^ii  er go  banc  modulaodi  formam  ordo  e  cle- 

DlCTIONNAIRK  DR  Pl.U>-Clt  A  N  T. 


tiasticus  non  ex  ludicris  et  Jocularibus  inseclatio- 
nibus,  sedei  Veteris  et  Novi  Testament!  Pairibo.».  » 
(Jfeid.,  p.  24b'). 

«  (1G7)  Duendnm  quod  n<>que  nstulas  ad  discipli- 
nant e»l  adducemtuw,  neqae  aliquod  aliud  arlilic.ale 
organum  :  pula  ciluram,  et  si  quid  taie  ait  r»m 
est.  lliijosmodi  eni  n  muhica  imlmuieuta  msgt»  am- 
mum  roovent  ad  delecialionein  quam  per  e-i  tonne- 
lur  u.teïius  boiia  dUposuio.  lu  Ve.cn  autem  T-  sta- 
meu  o  u&us  tvat  lalium  in>trumentorum,  iuiii  quia 
pop»  us  erat  magis  du-us  ci  orna  i-,  unde  erat  p.  r 
bujuimodi  insirnmeiiia  provoca.idus  :  ticut  et  per 
pro.mt>t>:o<ies  terre.. ai  :  tum  ciaro  quia  hujusnmdi 
instr  ukiiu  corjtoralia  almuid  ligur.baul.  »  (S. 
Thom.,  2-2,  qmcat.  91,  art.  2). 
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nis  et  psalmis  canendi,  cum  et  iptim  Dom'tni 
et  apostolorum  habeamus  documenta  et  exem- 
pta et  prœcepta.  (S.  Aug.  m  epist.  119, 
cap.  18.)  Et  saint  Chrysostome  dit  à  son 
tour,  en  parlant  de  Jésus-Christ  :  a  II  chanta 
une  hymne,  pour  nous  apprendre  à  en  faire 
autant  :  Hymnum  cecinit,  ut  et  nos  simili- 
ter  (àciamus.  »  (In  Matth.) 

S  il  pouvait  subsister  quelque  doute  sur 
la  vérité  de  nos  principales  assertions,  sa- 
voir que  le  chant  n'a  été  institué  par  l'E- 
glise chrétienne  que  dans  un  but  de  disci- 
pline et  d'édification,  et  que  la  pensée  d'art 
est  restée  presque  entièrement  étrangère 
à  son  établissement,  il  suffirait  de  péné- 
trer le  véritaUle  sens  des  paroles  qui  s'y 
rapportent  dans  les  écrits  dos  apôtres,  des 
Pères  et  des  écrivains  ecclésiastiques  ;  ce 
sens  est  purement  spirituel  et  n'a  trait 
qu'aux  sentiments  de  piété,  d'adoration  que 
le  chant  peut  exprimer.  C'est  ainsi  que 
saint  Paul  a  pu  dire  aux  Colossiens  :  «  Que 
le  Verbe  du  Christ  habite  en  vous  et  vous 
remplisse  de  sa  sagesse  infinie ,  en  vous 
instruisent  et  en  vous  émouvant  vous-mê- 
mes ,  en  chantant  du  fond  do  vos  cœurs 
sanctifiés  par  la  grâce ,  des  psaumes,  des 
hymnes  et  des  cantiques  spirituels  à  la 
louange  de  Dieu  :  Verbum  Christi  habitet 
in  vobis  abundanter  in  omni  sapientia,  do- 
centes  et  commoventes  vosmetipsos  psalmis, 
hymnis  et  cantici»  spiritualious,  in  gra- 
tta contantes  in  cordibus  vestris  Deo.  » 
(Calots,  m,  16  [168].)  —  Et  saint  Augustin  : 
«  Quand  je  me  rappelle  les  larmes  que  m'ont 
fait  verser  les  chants  de  ton  église,  alors  que 
je  commençais  à  peine  à  recouvrer  la  roi, 
maintenant  encore  je  me  sens  ému ,  non 
pas  tant  parle  chant  en  lui-même,  que  par 
les  paroles  qui  l'accompagnent,  surtout  lors- 
qu'elles sont  chantées  par  une  voix  pure 
et  quo  la  mélodie  est  bien  appropriée  à  leur 
caractère;  je  ne  cesse  pas  de  reconnaître 
l'immense  utilité  de  cette  institution  :  Cum 
remmiscor  lacrymas  meas  quas  fudi  ad  can- 
tum  ecclesiœ  tua,  in  primordiis  recuperatœ 
fidei  meœ,  et  nunc  ipso  commoveor  non  cantu, 
sed  rébus  quœ  cantantur,  cum  liquida  voce  et 
contentent  issima  modulations  cantantur,  ma- 
gnam  institut!  hujus  utililatem  rursus  agno- 
sco.uW  continue  encore  :  «  Aussi  ces  voix  pé- 
nétraient dans  mon  oreille,  et  ta  vérité  se 
répandait  dans  mon  cœur.  —  J'ai  pleuré 
en  entendant  tes  hymnes  et  tes  cantiques, 

{)rofondcment  ému  "par  les  voix  suaves  qui 
disaient  retentir  ton  église.  —  Je  suis  amené 
à  louer  l'usage  du  chant  dans  l'église,  parce 
que  la  musique,  en  charmant  l'oreille,  ré- 
veille dans  les  Ames  faibles,  le  zèle  de  la 
piété  :  Voces  igitur  illœ  influebant  auribut 
meis  et  eliquabatur  veritas  tua  in  cor  meum. 
—  Flevi  in  hymnis  et  canticis  tuis,  suave  so- 
nantis  ecclesia  tuœvocibus  commotus  acriter. 

(168)  Il  dit  aurai  aoiEphésiens  :  JLoquentes  tobis- 
metiptisinjttalmis.et  hymnis,  et  canticis  ipiritualibus, 
contantes  et  ptailenles  in  cordibut  tettru  Domino. 
(Eph..  v,  19.) 

(109)  Satin  bidore  parle  «le  la  môme  mauière  : 
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—  Adducor  cantandi  consuetudintm  appro- 
bare,  in  ecclesia,  ut  per  obtectamenta  aurium 
infirmorum  animus  in  affectum  pielatis  assur- 
gat.  »  (Confess.,  I.  ix,  cap.  6.)— El  saint  Ber- 
nard :  «  De  môme  que  les  discours  éloquents 
nous  font  plaisir,  ainsi  la  mélodie  des  psau- 
mes nous  charme  et  nous  captive.  Le  chant 
dans  l'église  réjouit  l'esprit  des  fidèles,  dis- 
sipe l'ennui,  aiguillonne  la  paresse,  et  ex- 
cite les  pécheurs  au  repentir  :  Sicut  oratio- 
nibus  juvamur,  ita  psalmorum  modulât  ioni- 
bus  detectamur.  Cantus  in  ecclesia  mentes 
hominum  lœtificat,  fastidiosos  oblectat,  pi- 
gros  sollicitât,  peccatores  ad  lamenta  excitât,  m 
(De  modo  bene  vivendi,  loin.  V,  cap.  52  [109].) 
—Et  saint  Grégoire  de  Nazianze  :  Psalmodia 
est  prœludiumcœlestis  gloriœ.  (Orat.  40.)—  Et 
le  cardinal  Bellarrain  :  «■  Mais  il  nous  est  tan- 
tôt agréable,  tantôt  pénible  de  chanter  les 
louanges  de  Dieu  ;  car  nous  ne  sommes  pas 
toujours  disposés  à  goûter  tout  ce  qu'il  y  a 
de  suave  dans  le  Seigneur-;  ce  n'est  que 
lorsque,  aidés  par  la  grâce  de  Dieu,  et  pré- 
parés par  la  méditation  ,  notre  intelligence 
s'élève,  et  que  notre  cœur  brûle  d'amour  : 
Nobis  autem  nunc  dulce  est  canere  Deo,  nunc 
laboriosum,  quoniam  non  semper  gustamus 
quod  suavis  est  Dominus;  sed  tum  solum  cum 
ex  graliu  Dei,  et  pracedente  meditatione , 
assurgimur  ad  cognitionem,  et  accendimurad 
amorem.  »  (Expîic.  psalm.  cxx-xiv.j 

Mais  aucun  écrivain  n'établit  mieux  que 
saint  Justin  martyr  la  différence  entre 
le  chant  à  l'usage  des  simples  fidèles  et  le 
chant  à  l'usage  des  profanes  (insipientes). 
Ses  paroles  méritent  d'être  rapportées  :  «  Un 
chaut  simple  et  naturel  ne  convient  point 
aux  profanes;  pour  leur  plaire,  le  chaut 
doit  être  accompagné  d'instruments  froids 
et  inanimés  ainsi  que  de  danses.  Voilà  pour- 
quoi l'Eglise  interdit  les  chants  qui  sont 
soutenus  par  des  instruments  de  celte  espèce, 
et  assaisonnés  d'agréments  profanes.  Mais 
un  chant  simple  et  sans  ornements  est  ad- 
mis dans  les  églises  ;  car,  en  y  mêlant  un 
certain  plaisir,  il  fait  pénétrer  dans  le  cœur 
la  chaleur  du  sentiiuenl  qui  anime  les  pa- 
roles. Il  apaise  les  désirs  impurs  et  la  con- 
cupiscence de  la  chair.  Il  chasse  les  mau- 
vaises pensées  que  suggèrent  en  nous  des 
ennemis  invisibles  ;  il  arrose  notre  esprit, 
afin  qu'il  produise  une  riche  moisson  des 
biens  du  Seigneur;  il  donne  du  courage  et 
de  la  grandeur  d'âme  aux  soldats  de  la 
piété,  et  les  soutient  daus  l'infortune  :  les 
Âmes  pieuses  y  puisent  un  remède  salutaire 
contre  les  douleurs  et  les  chagrins  dont  la 
vie  est  semée  :  Simpliciter  canere  insipienti- 
bus  non  convertit  ;  sed  instruments  inanimm- 
tis.  et  crotalis  cum  saltatione  canere.  Quo- 
circa  in  ecclesiis,  non  usas  carminum  per 
ejus  generis  instrumenta,  et  alla  insipienti- 
bus  congruentia,  receptus  est  ;  sed  simplex 

«  Ptallendi  militas  triât  a  cor  la  consolatur,  gr  - 
More*  mentes  facii,  fajlidi<)*us  «bleciat,  inertes  n 
eiUi,  peccalorei  ad  iaineula  invitai.  »  (Lit»,  i.  Seul.  v 
cap.  T.) 


Digitized  by  Google 


SM  CHA 

cantio  in  eis  manet.  Excitât  hac  enim  cum  ro- 
luptate  quadam  animum  ad  flagrant  ejus  quod 
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f.inls,  suspendus  à  la  mamelle,  sachent  leurs 


célébrât ur , desiderium  ;  affectiones  et 
concupiscent ias  carnis  sedat;  cogitationes  ma- 
tas inimicorum,  quos  cernere  non  est,  sug- 
gestione  oborientes  amolitur  ;  mentem  ad 
fructificationem  divinorum  bonorum  rigal  : 
pietatis  decerlatores  generosos  et  fortes  per 
constant iam  in  rébus  adversis  efficit  :  omnium 
rerum,  quœ  in  vit  a  tristes  et  luctuosœ  acci- 
dunt ,  piis  offert  medicinam.  •  (Respons.  ad 
qaast.  107.) 

Il  ne  s'agit  donc,  dans  tout  cela,  que  du 
chant  envisagé  comme  inoven  d'attirer  la 
grâce,  d'entretenir  le  recueillement  et  l'onc- 
tion, liais  si  les  fondateurs  et  les  propaga- 
teurs du  chant  d'église  dédaignèrent  de 
s'occuper  du  chant  sous  le  rapport  scienti- 
fique, obj  'l  trop  mondain  pour  le  but  qu'ils 


larmes  et  oublient  lours  douleurs,  dès  qu'ils 
les  entendent  :  Nostra  enim  natura  usque 
adeo  delectatur  canticis  et  carminibus ,  et 


tantam  cum  eis  habet  necessitudincm,  ut  tel 
infantes  ab  uberibtts  pendentes}  si  fleant  et 
afflictantur ,  ea  ratione ,  sapiantur.  *  (in 
psal.  xli.)  —  Suivant  le  cardinal  Bona  :  «  Ce 
gonre  de  plaisir  est  parfaitement  approprié 
h  la  nature  de  notre  Âme  :  Hoc  genus  de- 
lectationis  est  anima?  nostra  valde  cognatum 
et  familiare.  —  O  immensam  musicœ  suavita- 
tis  efficaciam!  s'écrie-t-il;  quam  dulci  tyran - 
nide  in  omnes  microcosmi  potentias  domina- 
ris  t*  (De  div.  psalmodia,  de  cantu  ecclesiast.) 

Ainsi  l'Eglise  avait  parfaitement  compris 
combien  le  chant  est  naturel  à  l'homme  et 
combien  grande  est  la  puissance  de  ce  res- 
sort pour  maîtriser  toutes  nos  facultés.  Ce 


se  proposaient,  on  ne  peut  qu'admiror  lav   n'est  pas,  comme  certains  auteurs  l'ont  sou 

tenu,  que  la  musique  et  le  chant  soient 
religieux  de  leur  essence.  Le  caractère  sacré 
ou  profane  que  la  musique  présente  dépend 
entièrement  de  la  destination  qu'on  lui  af- 
fecte, c'est-à-dire  de  ce  qu'on  l'applique  à 
élever  l'Ame  aux  choses  spirituelles,  ou  à  la 
tourner  vers  les  choses  terrestres.  Mais  co 
qu'il  y  a  d'admirable,  c'est  que  l'Eglise,  en 
s'emparant  du  chant,  non  dans  le  but  d'eu 
faire  un  art,  mais  seulement  comme  d'un 
élément  spirituel,  en  s'appropriant  un  ob- 
jet oui  avait  toujours  fait  partie  du  rite  mu- 
sical, sauva  l'art  et  la  science  d'une  ruino 
certaine;  ce  chant,  en  effet,  tout  borné  qu'il 
était  alors  à  la  récitation  des  psaumes  et  des 
cantiques,  devint  bientôt  Je  type  sur  lequel 
s'exerça  l'intelligence  humaine,  et  d'où  sor- 
tit, par  la  suite,  notre  système  moderne,  de 
telle  sorte  qu'aujourd'hui  les  immenses  pro- 
grès que  la  musique  a  faits  dans  tous  les 
genres,  et  les  futurs  développements  qu'ello 
nous  promet,  ne  sont  autre  chose  que  les 
jets  divers  et  puissants  dus  à  ce  premier 


sagacité  avec  laquelle  ils  définirent  son  es- 
sence, ses  rapports  cachés  et  celte  secrète 
aflinité  qu'il  a  avec  le  cœur  humain.  Nous 
ne  croyons  pas  que  la  science  moderne  ait 
dit,  de  la  nature  du  chant  des  choses  plus 
vraies  et  plus  profondes,  que  les  observa- 
tions suivantes.  Je  cite  encore  saint  Augus- 
tin :  •  Toutes  les  affections  do  notre  Ame, 
en  vertu  d'une  affinité  secrète, •correspon- 
dent aux  divers  modes  de  la  voix  et  du 
chant  :  Omnes  affectus  tpiritus  nostrit  pro 
sua  diversilate  haoent  proprios  modos  in  voce 
atque  cantu,  quorum  occulta  familiaritate 
escitantur.»  (Confess.,\.  x,  c.  33.)— Un  autre 
théologien  dit  à  son  tour  :  «  En  vertu  d'nne 
force  et  d'une  puissance  qui  lui  sont  pro- 
pres, la  musique  pénètre  et  émeut  l'esprit 
de  l'homme;  et,  lorsqu'elle  est  admira- 
blement appropriée  aux  paroles ,  par  le 
sentiment  intime  de  la  louange  de  Dieu, 
ello  remue  les  fibres  les  plus  secrètes  du 
cœur,  et  fait  redescendre  dans  l'homme  la 
grâce  de  l'Espril-Saint  qu'il  avait  perdue  : 
Movet  intus  musica  vi  quadam  et  potentia 
naturali  spiritum  homims;  et  cum  decenter 
convenit  cum  verbo,  tel  sensu  divinœ  taudis, 
conçut it  penetralia  cordis  et  illam,  quam  ac- 
cepit  homo,  in  co  ressuscitai  gratiam  Spiritus 
tancti.»  [RvPEHTV s, Comment,  in  lib.  Reg.,\,v, 
c  23.)—  ■  Le  chant,  en  effet,  agit  sur  l'esprit, 
dil  Richard  de  Saint-Victor,  et,  par  l'effet  de 
sa  puissance,  il  le  rend  propre  à  recevoir  les 
inspirations  du  ciel  :  Agit  quippe  cantus  in 
spiritum,  eumque  potentisstme  effkiens,  ad 
calestesinfluxus  r ecipi endos idoneum  efficit.* 
iOe  contemplai.,  lib.  v,  c.  17.)  —  Et  saint 
Jean  Chrysnstome  :  «  Noire  nature  trouve 
tant  de  charmas  dans  les  cantiques  et  dans 
les  vers,  et  elle  a  pour  ces  choses  des  pen- 
chants si  irrésistibles ,  que  même  les  en- 

(170)  i  Un  examen  approfondi  de  l'histoire  de  la 
musique  démontre  que  cet  art  n'a  eu  dVxistence 
cb«  Us  Européens  que  par  l'Eglise.  >  (Curiotilit  de 
lu  mut  .  Lettre  5'  sur  ta  musique  en  Angleterre), 
mr  H.  Fétis,  pag.  421.) —  •  LVrt  n'avait  plus  ti-n 
a  f.ire  <lans  le  inunJe  (au  iv«  tièclr);  il  se  réfugia 
d  n»  lE  jlise;  ce  fut  elle  qui  le  sai>va.  mai*  en  le 
Iraosforinaui .  >  (Résumé  philos,  de  l'hist.  de  la  mus., 
par  fe  mé;ur,  pp.  148  et  155  )  —  i  Un  sommeil  de 


temps  de  cette  conflagration  générale  à  la- 
quelle l'Europe  était  en  proie  par  suite  de 
1  irruption  des  barbares,  en  quel  lieu  la  mu- 
sique eût-elle  pu  trouver  un  asile,  si  ce 
n'est  dans  les  temples  et  les  assemblées  des 
fidèles?  Nous  vovons  avec  bonheur  que  ce 
grand  fait,  loin  détre  conteslé,  a  reçu,  de 
nos  jours,  les  plus  éclatants  témoignages, 
non-seulement  de  la  part  des  écrivains  spé- 
ciaux, mais  encore  de  ceux-mêmes  qui, 
par  la  nature  des  spéculations  de  leur  in- 
telligence et  par  leur  intervention  dans  le 
maniement  des  affaires  publiques,  semblent 
le  plus  étrangers  à  la  musique  (170) 

mort  s'était  emparé  des  esclaves  et  de  leur*  oppres- 
seur»; les  moines  seuls  semblaient  avoir  con>er»é 
qutlq  e  activi  é  dans  l'intelligent  e.i  (Ibid.,  p.  187.) 
—  «  La  sagesse  catholique,  dit  M.  l'abbe  Gsibct,  a 
r>  cueilli  «t  développé  les  géodes  vues  de  l'antique 
sag.-sse,  qui  attachait  à  c  t  art  tant  d'importa  ce 
dans  l'ordre  pratique.  Tous  les  anciens  législateurs 
avaient  senti  sa  puissance  morale,  et  l'avaient  «anc- 
tioonée  dans  leurs  coJes.  Cette  pensoe  ne  s'est  pai 
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C'était  un  beau  spectacle  de  voir  l'Eglise 
so  servir  du  chant,  comme  d'une  arme  spi- 
rituelle, pour  triompher  de  la  férocité  des 
peuples  barbares;  du  chanl,  c'est-à-dire  de 
cet  élément  qu'il  est  si  facile  d'employer 
comme  moyen  de  corruption,  et  la  puissance 
dp  cet  élément  était  ici  d'autant  plus  grande 
cl  d'autant  plus  admirable,  qu'il  était  dégagé 
de  toute  formule  de  système  artificiel  et 
scientifique;  car  on  ne  saurait  trop  le  redire: 
«  Il  ne  s'agissait  plus  de  reconstituer  la 
science  (en  général)  sur  ses  vraies  bases , 
uwiis  de  faire  pénétrer ,  par  la  prédication 
tfvangélique,  dans  ces  intelligences  neuves 
et  droites,  les  croyances  qui  pouvaient  seulos 
adoucir  leur  caractère  farouche  et  soumettre 
h  l'ordre  moral  la  force  dévastatrice  (171).  » 
Kl  c'était  encore  un  éclatant  hommage  que 
l'Eglise  elle-même  rendait  è  cette  vertu  mer- 
veilleuse que  tous  les  philosophes  ont  attri- 
buée à  la  musique,  et  qui  nous  est  du 
resle  attestée  par  l'antique  tradition,  témoin 
l'cxcrapled'Osirisct  celui  de  la  civilisation  des 
anciens  habitants  de  l'Ile  deCynèthe  (172).  » 

Pour  régulariser  l'emploi  du  chant,  con- 
sidéré en  tant  qu'instrument  de  prédication 
et  de  civilisation,  l'Eglise  l'érigeaen  ensei- 
gnement pratique,  et  cet  enseignement  sub- 
siste encore  dans  le  monde  catholique,  sur 
les  bases  de  son  institution.  Mais,  par  cela 
même  que  le  plain-chant  fut  le  générateur 
de  notre  musique,  il  est  rigoureusement  vrai 
de  dire  que  l'Église  a  été  conservatrice  de 
notre  art  moderne,  comme  il  est  vrai  de 
dire  que  la  religion  en  fut  le  berceau,  et 
c'est  ainsi  qu'à  côté  de  cet  enseignement 
permanent ,  invariable ,  universel  Ju  chant 
grégorien,  on  vit  s'élever,  grûco  à  l'essor 
que  prirent  les  conceptions  de  l'esprit  hu- 
main aux  époques  d  activité  intellectuelle, 
un  autre  enseignement  qui  s'étend,  se  di- 
late et  se  développe  incessamment,  suivant 
les  transformations  successives  que  l'art  a 
dû  subir. 

Il  serait  superflu  de  mentionner  ici,  par 
ordre  chronologique,  tous  les  pontifes  et 
docteurs  qui,  depuis  les  apôtres  jusqu'à  saint 
Amhroise,  s'occupèrent  de  la  pratique  du 
chant  dans  l'Eglise  chrétienne.  11  suffit, 

perdue  dans  le  catholicisme  Les  législateurs 

«le  la  chrétienté,  les  Papes  transformèrent  cet  art 
en  an  d*s  instruments  le*  plus  actifs  de  la  civilisa- 
tion européenne;  l'introduction  du  chant  grégorien 
dans  l'empire  de  Cbarletnagnc  fut  une  législation.  » 
—  M.  Guizot  a  «Ht  la  même  chose  dans  son  Histoire 
qéniraU  de  la  cisilhation  en  Europe.  Il  n'y  a  qu'à 
combiner  entre  eux  deux  passages  île  ce  livre  pour 
se  convaincre  que  te  fait  dont  je  parle  n'a  point 
«  ch»ppé  à  ce  pulilicUle.  Après  avoir  dit,  p.  24  de  la 
2»  leçon  :  «  Je  ne  crois  pas  trop  dire  en  affirmant 
4ju*à  li  Au  du  iv*  siècle,  et  a  •  commencement  du  v*, 
t'est  l'Eglise  chrétienne  qui  a  sauvé  les  ans  et  les 
lettres;  c'est  l'Egli  eavec  ses  institutions,  ses  magis- 
trats, son  pouvoir,....  qui  a  conquis  les  harbaies, 
et  qui  est  devenue  le  lieu,  le  moyen ,  le  priucipe  de 
civilisation  entre  le  monde  romain  et  le  monde  bar 

hare  i  II  ajoute  p.  31  de  la  5*  leçon  :  <  L'ordre 

fcpirnuel  embrassait  alors  tous  les  névelop^cm  nis 
!»•»<»  bles  de  la  pensée  humaine;  il  n'y  avait  uu'nne 
s.  ience,  la  théologie,  qu'un  ordre  spirituel,  l'ordre 
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comme  nous  l'avons  fait,  de  prouver  que  son 
institution  remonte  réellement  jusqu'aux 
apôtres  eux-mêmes  (173),  et  do  citer  Philmt, 
contemporain  des  apôtres, qui  nous  apprend, 
dans  son  livre  des  Ordonnances  ecclésiasti- 
ques, que  «  en  l'Eglise  d'Alexandrie,  c'était 
la  coutume  de  chanter  des  hymnes  et  des 
poésios  sacrées  ;  qu'un  d'entre  les  chantres 
se  levait  pour  en  chanter  les  premières  stro- 
phes et  les  versets,  et  que  les  autres  chan- 
tres les  finissaient  alternativement.  »  On 
peut  encore  signaler,  comme  ayant  pris 
une  part  active  à  la  propagation  «lu  chant 
dans  la  primitive  Eglise,  saint  Basile,  saint 
Athanase,  le  Pape  Damase ,  saint  Hilairc, 
saint  Ignace,  martyr,  Flavien,  évôque  du 

iv*  siècle,  etc  

II.—  Le  but  de  l'école  des  chantres,  ins- 
tituée à  Rome  par  saint  Grégoire,  était  do 
répandre  le  chant  liturgique  dans  le  monde 
entier.  Suivant  le  Vénérable  Bède,  un  moine 
anglais  avait  été  formé  dans  la  doctrine  des 
chantres  de  celte  école  :  qui  a  successoribus 
discipulorum  B.  papœ  Gregorii  fuerai  can- 
tandi  sonos  edocius.  (Lib.  tv,  c.  18.)  C'était 
Auslin  ou  Augustin,  chargé  d'établir  dans 
sa  patrie  les  rites  adoptés  par  le  Siège  apos- 
loliquo  ;  et  saint  Agallion,  voulant  maintenir 
les  traditions  du  chant  romain  dans  la 
même  nation,  envoya  un  nouveau  maître  : 
ut  cursum  canendi  annuum,  sicut  ad  sanctutn 
Petrum  Romœ  agebalur  edocerct.  (ibid.)  Eu- 
fin  l'abbé  Gerbert  prouve,  |»ar  de  nombreux 
témoignages,  que  le  chant  grégorien  s'est 
maintenu  dans  celte  nation  jusqu'à  la  mal- 
heureuse réforme  qui,  comme  ledit  leP.  La:n* 
billotte,  avec  son  culte,  est  venue  anéautir 
les  cérémonies,  la  liturgie  et  les  rites  an- 
ciens :  Unde  palnm  est  quanta  cura  in  An- 
glia  sit  conservata  propagataque  disciplina 
cantus  romani.  (Gerbbbt,  De  cantu,  t.  I",  p 
260.) 

«  L'Allemagne,  comme  l'Angleterre,  con- 
tinue le  P.  Lambilloile  (De  l  unité  dans  Us 
chants  liturgiques,  iu-fol.),  reçut  avec  respect 
les  leçons  qui  lui  venaient  de  Home,  et 
cent  ans  après  Grégoire  le  Grand,  Grégoirell 
faisait  promettre  aux  légats  qu'il  envoyait 
aux  cités  allemandes  de  donner  aux  plus 

thénlogiqne  ;  toutes  les  autres  sciences,  l'arithméti- 
que, la  musique  mime,  tout  rentrait  dans  la  théo- 
logie. » 

(171)  Coup  d'œit  sur  ta  controverse  chrétienne^  par 
M.  l'ahbe  GtBBET,  p.  71. 

(172)  €  Nullum  est  tant  immits,  tam  a<perurn  pec- 
tus,  quod  non  musicis  sonis  capiatar.  In  cujus  rei 
tyfUiu  fsbulaniur  poeiae  a  Cadmo  ûstula  caneiite  de- 
ceotuoi  Tyuhœum;  nain  ut  explicat  Nonnus  in  O  o- 
ny»iacis  (circa  fin.  lib.  i)etiam  stolidissimi  et  fnrio- 
stssimi  mu»ica  afficiuntur.  »  (Gard.  Boa»,  De  divina 
ptalmodia.  DecanL  ecclesiasi.) 

(173)  <  Caibolica  auieu  E  clesia  principto  ejus- 
modi  psalmodix  hymnorumque  canendorum  tnde 
sumplo,  ad  hune  nsque  itiem  consueturf  ncra  eam  rv- 
tinet,  et  sacii*  camilenis  operatur.  Moreoi  aulem 
Aiitiphon.rum,  hoc  est  altérais  per  respo  istonuiu 
carminutn  concinendorum,  ecciesia  antiquilus  jam 
inde  ab  apostolis  accepit.  »  (Niccra.,  lib.  xin, 
cap.  8.) 
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dignes  le  pouvoir  de  célébrer  et  de  chanter 
l'office  d'après  la  forme  et  suivant  la  tradi- 
tion romaine  :  hit  tacrificandi  tive  etinm 
psallendi  ex  figura  et  traditione  tanctœ 
apottolicœ  Eeclesiœ  Romance  ordine  tradetit 
polestatem  (fnstit.  liturg.,  t.  I",  p.  186.)  Les 
Eglises  de  France  suivaient  aussi  à  cette 


c.HA 
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ambrosienne,  la  liturgie  grégorienne,  les  li- 
turgies gothique  ou  mozarabe,  britannique, 
monastique,  ou  bénédictine,  et  enfin  la  li- 
turgie gfillicane  ou  celle  des  Gaules. 

La  liturgie  gallicane  est-elle  d'origine 
orientale,  ainsi  que  l'auteur  des  Inttitu- 
tiont  liturgiquet  le  prétend  ?  D'après  cet  au- 


époque  le  noble  exemple  des  pays  calho-  teur,  outre  certaines  analogies  qu'elle  pré- 

liques;  nous  voyons  en  effet,  vingt  ans  en-  sente  avec  les  rites  des  Eglises  d'Orient, 

t iron  après  la  mort  de  Grégoire  11,  le  Pape  c'est  encore  de  l'Orient  que  sont  venus  les 

Etienne,  second  du  nom,  recommander  à  premiers  apôtres  des  Gaules.  Saint  Tro- 

C.hrodegang,  le  saint  évêque  de  Metz ,  de  i>hime  comme  saint  Crescenl,  Sidoine  Apol- 

furtner  un  clergé  régulier  parfaitement  etercé  linaire  et  saint  Grégoire  de  Tours,  ont  ra- 


aux  mélodies  romaines  :  Romana  imbutum 
cantilena.  En  môme  temps,  pour  assurer  le 
fruit  de  ses  exhortations,  il  envoyait  au  roi 
Pépin  le  Bref,  père  de  Cbarlemagne,  douze 
maîtres  des  plus  habiles  pour  établir  le 
chant  romain  dans  tous  les  pays  de  la  Gaule, 
aliu,  dit-il,  que  les  fidèles  unis  dans  la 
môme  foi,  le  fussent  aussi  par  la  manière 
de  chanter  les  louanges  du  Seigneur  :  ettent 
ttiam  unitot  uniut  modulations  traditione. 


conté  les  pompes  du  rite  gallican  dont  un 
savant  bénédictin,  D.  Mabillon,  a  décrit 
la  splendeur  dans  un  livre  spécial.  D'un 
autre  coté,  un  pontifede  l'Eglise,  le  poêle 
Venance  Forhinat,  parle  avec  détail,  dans 
un  éloge  de  saint  Germain  et  do  son  clergé, 
des  cérémonies  de  l'Eglise  de  Paris  au 
vi*  siècle,  de  la  psalmodie,  de  l'emploi  des 
(lûtes,  des  trompettes,  de  plusieurs  autres 
instruments  de  musique,  pour  accompagner 


Un  peu  plus  tard,  le  Papo  Adrien  se  préoc-  les  chants  sacrés  (174).  Il  nous  apprend  qu'à 
cupe  encore  de  cette  grave  matière  ;  c'ést  son  époque  tous  les  fidèles  sans  exception 
d'après  sou  conseil  que  l'empereur  Charlo-  chantaient  dans  les  églises  ;  plebt  ptailit  et 
magne  ordonne  aux  monastères  de  suivre  infant,  tandis  qu'aujourd'hui  les  chants  ne 
arec  exactitude  les  mélodies  du  chant  ro-  sont  plus  que  pour  les  chantres  dont  les 
ruain  :  ut  cantum  Romanum  pleniter  et  ordi-  voix,  comme  on  sait,  sont  tellement  graves 
naliter  peragant.  Ce  grand  monsrque,  se  qu'elles  ressemblent,  ainsi  qu'on  l'a  dit,  aux 
conformant  ensuite  aux  désirs  du  Pontife,  beuglements  des  taureaux,  vocet  taurina , 
décrète  en  ses  Capitulaires  que,  pour  l'en-  d'où  il  suit  que  le  peuple  ne  peut  se  mettre 
seigneraent  du  chant  ecclésiastique,  on  en  unisson  avec  les  chantres  et  qu'il  su 
suivra  la  méihode  et  l'usage  de  l'Eglise  ro-  trouve  par  là  privé  de  pouvoir  célébrer  les 
maine  ;  puis  il  ordonne  de  faire  venir  de  louanges  du  Seigneur,  ce  qui  n'était  pas 
Metz  les  chantres  romains  qui  s'y  trou-  certes  dans  l'institution  primitive  du  chant 
vaient,  ceux-là  sans  doute  que,  sous  le  grégorien,  qui  était  à  celle  époque  un  art 
règne  précédent,  nous  avons  vus  envoyés  populaire. 

d'Italie  par  le  Pape  Etienne  II  :  ut  cantut  Mais  le  moment  était  venu  où  l'Eglise  de 
ditcatur,  et  tecunaum  ordinemet  morem  Ro-  France  allait  abandonner  ses  traditions  pro- 
pres, la  liturgie  gallicane,  j>our  adopter, 
du  moins  en  grande  partie,  la  liturgie  ro- 
maine. Voici  de  quelle  manière  ce  grand  fait 
se  passa. 

La  race  carlovingienne,  en  retour  de  l'ap- 
wi  qu'elle  avait  trouvé  dans  le  Saint-Siège , 
lutaribut  exhorlationibut  parère  intentet...    pour  arriver  à  la  puissance  souveraine,  avait 

fecimut       ut  apottolicœ  tedit  traditioni  in    fondé  l'indépendance  temporelle  des  Pontifes 

ptdllendo  adhœreant.  (B&mjzk,  ann.  789.]  et  leur  avait  fourni  les  moyens  d'opérer  la 
Ainsi,  saint  Grégoire  s'était  proposé  ae  réformation  du  clergé.  Sans  cesse  en  butte 
répandre  dans  tout  l'Occident  la  liturgie  et  aux  violences  des  Lombards  que  les  erape- 
le  chant  romain.  Cependant  comme  chaque  reurs  d'Orient  étaient  impuissants  à  répri- 
grande  nation  avait  sa  liturgie  particulière,    mer,  les  Papes  cherchèrent  leur  force  dans 


Eeclesiœ  fiât,  et  ut  cantoret  de  Mctis 
retertantur.  [Capitul.  Car.  Mag.%  an.  805  ; 
De  eanlu.)  Cbarlemagne  s'est  chargé  lui- 
même  de  nous  apprendre  que  son  désir  fut 
accompli  chez  tous  les  peuples  de  son  em- 
pire :Not  Reverendittimi  papœ  Adrianita- 


appropriée  à  ses  mœurs,  à  ses  usages,  à  ses 
traditions,  le  grand  réformateur  crut  devoir 
agir  avec  une  sage  lenteur  et  se  conformer 


les  bras  des  Franks.  Pépin  le  Bref,  qui 
régna  depuis  751  jusqu'à  7tf8,  se  prêta  h 
celte  alliance  ;  il  donna  asile,  en  75V,  au  Pape 


aux  nécessités  locales,  attendant  du  temps  Etienne  II,  persécuté  par  Astolphe,  roi  des 

la  consommation  de  son  œuvre.  On  pouvait  Lombards,  et  l'envoya  chercher  par  saint 

compter,  en  effet,  sans  parler  de  la  liturgie  Clirodegang,  évêque  do  Melz.  Cet  évêque, 

orientale  et  de  ses  subdivisions,  la  liturgie  toujours  préoccupé  des  soins  de  son  Eglise, 

{111)  Perrifile*  noctes  ad  prima  cre  puscula 

Construit  augelicoa  Lurba  verenda  choros. 
UressitMu  exeriis  in  opus  venerahile  consiaus, 

Vim  Taciura  polo,  cantibus  arma  movd. 
Stamina  psalierii  lyrico  u.oduUmiue  lexens, 

Yersibaft  ordiium  carmeu  antore  trahit. 
Hinc  puer  e&iguis  auemperat  orgnoa  cauuis, 

Inde  «enet  Urgain  ructat  ab  ore  tubau*. 
tyiabalitx  voces  calamù  umccuitir  acuiis, 


Dispanbusque  iropis  flsiula  dulce  sooal. 
Tympaua  rauca  seoum  puerilis  tibia  roulcec, 

Aique  hoininum  réparant  verba  canora  lyraui. 
Leniter  isie  trahit  modulu»,  rapil  alacer  ille, 

Setus  et  a;Ui  is  aie  variaturopui. 
.*«»••«    ..    ...    •    •    •  ■ 
Pont  tteia  monius  cirrus,  plebs  pwllil  ei  'i.rau«, 

U«de  l-bore  brevi  fruge  rtplendu»  eni. 
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vit  à  Rome  les  cérémonies  du  culle,  et  or-  gager  à  suivro  les  exemples  de  son  père  Pé- 

donna  à  sou  retour,  qu'on  introduisît  dans  pin,  en  propageant  la  liturgie  romaine, 

sa  cathédrale  le  chant  et  l'ordre  des  offices  Aussi,  lisons-nous  dans  les  livres  écrits 

de  la  métropole  du  monde  chrétien.  sous  la  dictée  de  Charlemagne  :  «  Pour 

De  son  côté,  le  Pape  Etienne,  étant  entré  obéir  aux  salutaires  exhortations  du  révé- 
en  France,  fit  tous  ses  efforts  pour  obte-  rendissime  Pape  Adrien,  nous  avons  fait 
nir  du  roi  qu'il  en  fût  de  môme  pour  toute  que  plusieurs  églises  de  celte  contrée,  qui 
la  France,  ce  que  le  roi  accorda  ;  «  en  sorte  autrefois  refusaient  de  recevoir  dans  la 
uue  Tordre  de  la  psalmodie  ne  fut  plus  dif-  psalmodie  la  tradition  du  Saint-Siège  «pos- 
tèrent entre  ceux  que  réunissait  l'ardeur  tolique,  l'embrassent  maintenant  en  toute 
d'une  même  foi,  et  que  ces  deux  Eglises  diligence,  et  adhèrent,  dans  la  célébration 
(l'Eglise  de  Rome  et  celle  de  France)  réunies  des  chants  ecclésiastiques,  à  cette  Eglise,  à 
ensembledans  la  lecture  sacrée  d'une  seule  et  laquelle  elles  adhéraient  déjà  par  le  bienfait 
même  sainte  loi,  se  trouvaient  réunies  aussi  de  la  foi.  C'est  ce  que  font  maintenant, 
dans  la  vénérable  tradition  d'une  seule  et  comme  chacun  sait,  non-seulement  toutes  les 
même  mélodie  (175).  »  Déplus,  le  moine  de  provinces  des  Gaules,  la  Germanie  et  J'Ita- 
Saint-Gall  nous  apprend  dans  sa  Chronique  lie,  mais  même  les  Saxons  et  autres  nations 
qu'à  la  demande  de  Pépin,  le  Pape  Etienne  lui  des  plages  de  l'Aquilon,  converties  par  nous, 
envoya  douze  chantres,  qui,  est-il  dit,  moyennant  les  secours  divius,  aux  enseigne- 
comme  douze  apôtres,  devaient  établir  dans  ments  de  la  foi  (176).  » 
la  France  les  saines  traditions  du  chant  Malgré  ces  soins,  l'usage  des  mélodies 
grégorien.  {Voy.  Dom  Prosper  Gcérangeh,  grégoriennes,  contenues  dans  les  Antipho- 
Instiiuiions  liturgiques ,  t.  1",  pp.  244-  naires  d'Elienne  11  et  de  Paul  1",  n'avait 
247.)                                                /  pas  tardé  à  se  corrompre.  Jean  Diacre,  dans 

Quelque  temps  Après,  Remedius,  frère  de  sa  Vie  de  saint  Grégoire  le  Grand,  n'hésite 

Pépin,  et  archevêque  de  Rouen,  envoie  à  pas  à  attribuer  ce  mauvais  effet  à  la  dureté 

Rome  quelques  moines  pour  y  être  ins»  des  oreilles  des  Gaulois  et  à  l'aspérité  sau- 

truits  dans  le  chant  ecclésiastique.  Le  suc-  vage  de  leur  gosier 

cesseur  d'Etienne  II,  Paul  1",  écrit  à  Pépin  H  fait  en  un  mol  de  l'organisation  musi- 
que ces  moines  ont  été  placés  sous  la  disci-  cale  de  nos  aïeux  un  portrait  fort  peu  flatté, 
pline  de  Siméon,  le  premier  chantre  de  l'E-  «  Entre  les  diverses  nations  de  l'Europe, 
glise  de  Rome,  et  qu  on  les  gardera  jusqu'à  les  Allemands  ou  les  Franks  ont  été  cou- 
ce  qu'ils  soient  parfaitement  exercés  dans  trainls  d'apprendre  et  de  réapprendre  la 
le  enant  ecclésiastique.  douceur  du  chant,  mais  ils  n'ont  pu  la  gar- 

Dans  une  autre  occasion,  le  Pape  écrit  au  der  sans  corruption,  tant  à  cause  de  la  légè- 

roi  :  t  Nous  vous  envoyons  tous  les  livres  reté  de  leur  naturel,  qui  leur  a  fait  mêler  du 

que  nous  avons  pu  trouver,  savoir,  YAnti-  leur  à  la  pureté  des  mélodies  grégoriennes, 

phonaire,  le  Responsorial ,  la  Dialectique  qu'à  cause  de  la  rudesse  qui  leur  est  pro- 

d'Arislole,  les  livres  de  saint  Denys  FAreo-  pre.  Leurs  corps  d'une  nature  alpine,  leur 

pagi te,  la  géométrie,  l'orthographe,  la  gram-  voix  retentissant  en  éclats  de  tonnerre,  ne 

maire,  et  une  horloge  nocturne.  »  (Pauli  I,  peuvent  reproduire  exactement  l'harmonie 

epist.  25,  apud  Gr  et  sérum.)  des  chants  qu'on  leur  apprend;  parce  que 

Telle  était,  à  l'époque  dont  nous  parlons,  la  dureté  de  leur  gosier  buveur  et  farouche, 

la  sollicitude  des  Pontifes  romains,  pour  au  moment  même  où  ils  s'efforcent  de  ren- 

tout  ce  qui  devait  contribuer  à  la  civilisation  dre  l'expression  d'un  chant  mélodieux,  par 

des  nations  de  l'Occident.  ses  inflexions  violentes  et  redoublées,  lance 

Mais  apparaît  bientôt  une  de  ces  majes-  avec  fracas  des  sons  brutaux  qui  retentis- 
tueuses  ligures  historiques  qui  résument  sent  confusément,  comme  les  roues  d'un 
tout  un  siècle,  toute  une  civilisation.  Char*  chariot  sur  des  degrés  ;  en  sorte  qu'au 
lemagne  monte  sur  le  trône  en  768  ;  quatre  lieu  de  flatter  l'oreille  des  auditeurs,  ils  la 
ans  plus  tard,  en  772,  le  Pape  Adrien  oc-  bouleversent  en  l'exaspérant  et  eu  l'élour- 
cupe  le  Siège  apostolique,  et  ce  dernier  in-  dissant  (177).  » 

siste  aussitôt  auprès  de  Charles  pour  l'eu-  Un  autre  écrivain,  le  moine  d'Angoulême, 


(175)  «  Quse  dum  a  primis  fidei  temporibus  cura 
ea  perstaret  io  religionis  sacra  oniooe,  ui  ab  ea 
paulo  distant,  quod  tamen  contra  ûdem  non  est,  in 
oiTicinrum  celebratione,  veuer.  mem.  geniioris  no- 
siri  illustrissimi  Pipini  régis  cura  et  induslria,  sive 
adventu  in  Gallias  saiiclissimi  virl  Stephani  Ro* 
manae  urbis  Antistiti.*,  est  ei  etiaiu  in  psallendi  or- 
dine  copulata,  ot  non  essel  ditpar  ordo  psallendi, 
qnibus  erat  compar  ardor  eredendi,  et  quoe  uniiae 
erant  unius  sanclae  legjs  sacra  leclione,  essenl  eiiatn 
uniiae  unius  roodulationis  veneranda  tradilione , 
née  sejungeret  ofTiciorum  varia  celt-bratio,  qu>s 
«.'onjongerat  unicae  fidei  pia  devotio.  »  (Contra  sy- 
nodnm  Crtecorum,  De  imagin.,  lib.  i.) 

(170)  t  QaoJ  quidem  et  nos.  collato  nobis  a  Do 
regno  (lalix,  fecimus,  sanclae  Roaanx  Eccletix  fa- 


siigiura  sublimare  cupientes,  reverendissimi  papee 
Adriani  salutanbus  exliortaiionibus  parère  niieu 
tes  :  seîlicet  ut  plares  illius  partis  Ecclesiae,  qua: 
qooodam  Apostolica;  sedis  tradilionem  in  psalleudo 
suscipere  recusalani,  nunceam  corn  omni  diligen- 
tia  amplectantur  ;  et  cui  adliaeseranl  fidei  munere, 
adbaereant  quoque  psallendi  ordine.  Quod  non  so- 
lum  omnium  Galliarum  provinciae,  et  Germanie, 
aive  Italia,  ted  etiam  Saxones,  et  quxdam  Aquilons- 
ris  plagae  génies,  per  nos,  Deo  annuente,  ad  fidei 
rudimeiiia  conversa;,  facere  ooscantnr.  i  (ConXra 
Synodum  Grœcorum,  De  imagin.,  lib.  i.) 

(177)  i  Hujus  modulatioi  j»  duleedinem  inter  alias 
Europe  génies,  Germani,  seu  Galli,  discere  crebro- 
que  redi.-cere  insigniter  poiuerunt  :  incorrupunt 
vero  tam  levilate  animi,  quia  nonnulla  de  proprio 
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n'est  pas  plus  indulgent  pour  les  Franks  de 
cetle  époque,  ainsi  que  nous  allons  le  re- 
marquer dans  un  instant. 

Oi  voit  que  Charlemagne  avait  fort  à 
faire  pour  instruire  les  Français  de  son  siè- 
cle dans  le  chant  romain  ;  car  il  avait  h  lut- 
ter, d'un  côté,  contre  leur  ninniu  incorrigi- 
blede  tout  changer,  de  tout  dénaturer,  et  cela 
deproprio,  manie  qu'on  leur  a  si  souvent 
reprochée,  et,  de  l'autre,  contre  les  organi- 
sations les  plus  ingrates.  Cependant  l'au- 
çuste  civilisateur  ne  se  découragea  pas.  Rien 
n'est  plus  connu  nue  cette  chronique  nous 
représentant  Charlemagne  assistant  à  Rome 
aux  cérémonies  des  fûtes  de  Pâques,  et  ap- 
pelé à  prononcer  dans  une  querelle  entre 
les  chantres  romains  et  les  chantres  fran- 
çais. Les  uns  placent  cette  anecdote  en  774, 
les  autres  en  787.  Le  fait  est  qu'à  ces  deui 
époques  Charlemagne  se  trouvait  à  Rome, 
et  qu'eu  776  il  est  dit  qu'il  partit  pour  l'Ita- 
lie daos  le  but  d'apaiser  les  troubles  de  la 
Loœbardie.  Il  y  a  pourtant  des  raisons  de 
eoser.que  la  dispulo  dont  il  s'agit  eut  lieu 
la  date  la  plus  éloignée,  c'est-à-dire  en 
774,  puisque  nous  allons  voir  qu'à  partir 
de  ce  moment  le  P.ipc  envoya  à  diverses  re- 
prises des  chantres  à  Charlemagne  pour  faire 
l'éducation  des  Franks. 

Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  qu  à  ce 
fait,  fort  intéressant  en  lui-même,  se  lie 
une  question  importante,  Belle  de  savoir 
de  quelle  manière  a  été  découverte  la 
véritable  notation  de  saint  Grégoire,  dif- 
férente de  cette  autre  notation  qui  consis- 
tait dans  l'emploi  des  sept  premières  lettres 
A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  faussement  attribuée  à 
ce  Pape.  Nous  reproduirons  donc  celte 
chronique  dans  tous  ses  détails  : 

«  Le  très-pieux  roi  Charles,  revenant  du 
duché  de  Bénévent,  célébrait  à  Rome  les 
le"  les  de  Pâques  avec  le  Saint-Père,  lorsque, 
durant  ces  solennités,  il  s'éleva  une  contes- 
talion  entre  les  chanteurs  de  France  et  les 
chanteurs  romains.  Les  Franks  se  vantaient 
de  chanter  mieux  et  plus  agréablomenl  que 
leurs  adversaires.  Ceux-ci  se  prétendaient 
beaucoup  plus  savants  dans  le  chant  ecclé- 
siastique, instruits  qu'ils  étaient  par  le  Pape 
saint  Grégoire;  ajoutant  que  les  Franks 
avaient  corrompu  le  chant,  et  avaient  dé- 
truit la  saine  mélodie  en  la  mutilant.  Cette 
dispute  fut  portée  en  présence  du  seigneur 
roi  Charles.  Les  Franks,  forts  de  la  présence 
du  roi  Charles,  se  déchaînaient  sans  me- 
sure contre  les  chanteurs  romains.  Les  Ro- 
mains se  prévalant  de  l'autorité  de  la  grande 
doctrine  (magnœ  doctrinœ),  affirmaient  que 
les  Franks  étaient  des  insensés,  des  rustres, 
des  gens  incultes,  do  vraies,  brutes,  et  ils 

Cregarianis  caolibus  roiscuerunt,  quam  fer! taie 
qmue  luturali,  servare  mioime  polucrunt.  Alpins 
nquidem  corpora,  vocum  suaruiu  loniiruls  ahisone 
perstrepealia,  susceptx  moriulalionis  dulcedinem 
l'rupria  dod  résultant  ;  quia  bibuli  gutturis  barbara 
ferius,  dotn  ioOexionibus  ci  repercus«ionibos  milem 
wiiiur  edere  cantileoam,  naturali  quod.tm  frafîore, 
qaasi  plausira  per  gradua  confu»e  son;... lia  rigidas 
n*«* jacial,  sicque  auJieutium  aiiium»,  quoi  uiul- 
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mettaient  fort  au-dessus  de  la  rusticité  do 
ceux-ci  la  doctrine  do  saint  Grégoire.  Et 
comrue  des  deux  parts  celte  altercation  n'é- 
tait pas  sur  le  point  de  finir,  le  très-pieux 
roi  Charles,  s'adressant  à  ses  chanteurs,  leur 
dit  :  «Répondez  sans  détour,  quel  est  le  plus 
«  puret  le  meilleur,  ou  la  source  vive,  ou  les 
«  ruisseaux quicoulentau loin.» Tous  répon* 
dirent  unanimement  que  l'eau  de  la  source 
était  la  plus  nurc,  et  que,  quant  aux  ruis- 
seaux, ils  étaient  d  autant  plus  troubles 
et  souillés  d'immondices ,  qu  ils  s'en  éloi- 
gnaient davantage.  Et  le  seigneur  roi  Charles 
leur  dit  :  a  Remontez  donc  à  la  source  de 
«  saint  Grégoire,  car  il  est  manifeste  que 
«  vous  avez  corrompu  la  mélodie  ecclé- 
«  siastique.  »  Le  seigneur  roi  se  hâta  donc 
de  demander  au  Pape  Adrien  des  chan- 
teurs capables  de  régénérer  le  chant  en 
France.  Celui-ci  lui  donna  Théodore  et  Be- 
noit, très-savants  chanteurs  de  l'église  de 
Rome,  instruits  par  saint  Grégoire,  et  il  leur 
remit  des  Antipnonaires  que  saint  Grégoire 
avait  lui-même  notés  en  notes  romaines.  Lo 
seigneur  roi  Charles,  de  retour  en  France, 
dirigea  l'un  des  chanteurs  sur  Metz,  et  l'au- 
tre sur  Soissons,  ordonnant  que  dans  toutes 
les  villes  du  royaume  tous  les  maîtres  d'é- 
cole allassent  collationner  leurs  Antipnonai- 
res sur  ceux  de  ces  chantres  et  apprissent 
d'eux  l'art  du  chant.  Do  cette  manière  fu- 
rent corrigés  tous  les  Antipnonaires  des 
Franks,  que  chacuu  uvait  dénaturés  suivant 
son  caprice  par  des  additions  ou  des  relra-i- 
chements,  et  tous  les  chanteurs  de  ce  pays 
apprirent  la  noie  romaine,  que  l'on  nomma 
depuis  la  note  française,  à  l'exception  toute- 
fois des  trilles,  des  sons  perlés,  liés  ou  dé- 
tachés, que  les  Français  ne  surent  jamais 
rendre,  brisant  les  sons  dans  leur  gosier 
par  une  grossièreté  qui  leur  était  naturelle, 
au  lieu  d'en  faire  sentir  la  douceur.  Cet 
enseignement  se  propagea  principalement 
dans  la  ville  de  Metz,  de  telle  sorte  que  l'é- 
glise de  Metz  l'emporta  autant  sur  les 
autres  églises  de  France,  que  l'école  de 
celle  ville  fut  elle-même  surpassée  par 
l'école  romaine.  Les  mêmes  chanteurs 
romains  exercèrent  également  lus  Franks 
dans  l'art  d'organiser  (ce  qui  n'est  pas 
l'art  de  toucher  l'orgue,  comme  l'ont 
pensé  certains  commentateurs,  mais  bien 
l'art  de  chanter  en  parties).  Le  seigneur  roi 
Charles  emmena  en  outre  en  France  des 
maîtres  de  grammaire  et  de  calcul,  et  il 
ordonna  que  l'élude  des  lettres  se  répandit 
dans  toutes  les  provinces.  Avant  lui ,  en 
effet,  les  Franks  avaient  été  privés  d;i 
bienfait  de  l'enseignement  des  arts  libé- 
raux (178).  » 

cere  debuerat,  exaaperando  naagi»  ac  obstrepend» 
contuibal.  i  (lout.  Duc,  in  Vila  S.  Gregorii, 
lîb.  il,  cap.  7.) 

(178)  t  Reversas  est  (e  ducato  nempe  Beneven- 
tano)  rcx  piis&imus  Carolus,  et  cetebravil  Ro>i>:u 
Past  ha:  ciim  doii.no  Apostolico.  Ecce  orla  est  cou- 
tenlio  per  di««s  festos  Pasclue  iuter  cantores  Roma- 
i.orum  cl  Galloni ...  Dicehant  ae  Galli  mclius  eau- 
tare  et  pulchrius  quam  Rjuianî.  Dkebant  •«  Ro- 
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Kkkchar<lus  Junior,  moine  do  Saint- 
Gall,  dons  sa  Vie  d'un  autre  moine  de  Saint- 
Gall,  Notkcr  BalOnlus,  c'est-à-dire  le  Bègue 
(ainsi  surnomme"  à  cause  de  sa  prononcia- 
tion vicieuse),  continued'onregistrer  les  faits 
et  gestes  de  Charlemagne  relativement  à  la 
propagation  du  chant  ecclésiastique. 

Le  chroniqueur  do  ce  moine  dit  que,  si 
son  défaut  de  langue  le  rendait  lent  à  par- 
ler, en  revanche,  il  était  prompt  et  subtil 
d'esprit.  Il  ajoute  qu'il  se  trouvait  au  monas- 
tère de  Saint-Gall,  en  compagnie  do  deux 
autres  religieux  appelés  Tulilon  et  Rupert, 
disciples  comme  lui  de  Marcel,  lesquels  ne 
le  cédaient  en  rien  à  Notkerdans  la  connais- 
sance de  l'art  du  chant  et  de  la  musique, 
et  que  leurs  talents,  loin  de  les  rendre  ja- 
loux et  envieux  les  uns  des  autres,  avaient 
été  l'occasion  d'une  amitié  telle  que  ces  trois 
hommes  vénérables  présentaient  l'image  do 
la  plus  touchante  harmonie,  qu'ils  ne  se 
quittaient  pas,  ne  pouvant  vivre  les  uns 
sans  les  autres,  n'ayant  qu'une  seule  pen- 
sée, une  seule  volonté,  une  seule  âme,  de 
même  qu'aujourd'hui,  poursuit  l'historien, 
ils  n'ont  qu'une  môme  pensée,  une  même 
inspiration,  un  même  cantique  dans  le  ciel. 
Notre   second  chroniqueur,  Ekkehardus 
Junior,  commence  par  nous  raconter  l'aven- 
ture de  Charlemagne  h  Rome.  Ce  grand  roi 
était,  suivant  son  expression,  offensé  de  la 
dissonance  qu'il  avait  remarquée  entre  le 
chant  romain  et  le  chant  gallican,  et  il  vou- 
lut mettre  un  terme  à  ce  désordre.  La  nar- 
ration de  ce  fait  est  à  peu  près  telle  que  nous 
la  connaissons.  Il  parle  de  deux  clercs  fort 
érudits,  dont  il  ne  fait  pas  connaître  les 
noms,  mais  qui  sont  probablement  Théodore 
et  Benoit  qui,  ayant  été  donnés  au  roi  par  le 
Pape  Adrien  1",  rappelèrent  l'Eglise  de  Metz 
eux  traditions  d'une  suave  mélodie,  et  réta- 
blirent dans  son  intégrité  le  chant  romain 
dans  toute  la  France.  L'historien  nous  ap- 
prend ensuite  qu'après  un  certain  laps  de 
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temps,  les  chanteurs  venus  de  Rome  mou- 
rurent, et  que  le  roi  s'étant  aperçu  de  la  dif- 
férence qui  existait  entre  le  chant  des  égli- 
ses de  France  et  celui  de  l'église  de  Metz, 
lesquels  s'étaient  flnalement  corrompus  l'un 
par  l'autre,  s'écria  :  Il  est  temps  de  retour- 
ner derechef  à  la  source!  En  ce  temps-là  les 
prélats  et  les  maîtres  de  l'abbaye  de  Saint- 
Gall  étant  dénués  de  ressources,  avaient  uu 
grand  désir  de  régler  leur  chant  d'après  un 
Antiphonaire  authentique,  et  de  conformer 
leurs  mélodies  au  rite  romain. 

«Nousauronssoin, dit  lechroniqueur,  d'ins- 
truire la  postérité  de  la  manière  dont  ce  but 
fut  poursuivi.  L'empereur  Charlemagne,  en- 
voyant de  nouveau  à  Rome,  sollicita  le  Pape 
de  lui  donner  encore  deux  habiles  chanteurs. 
Le  Pape  eut  égard  à  ses  instances  et  . chargea 
ces  deux  chanteurs  d'emporter  deux  Anti- 
phonaires  authentiques  et  des  livres  traitant 
des  sept  arts  libéraux  :  co  fut  ainsi  que  l'em- 
pereur acquit  la  certitude  que  les  Français, 
avec  leur  légèreté  habituelle,  avaient  déna- 
turé lo  chaut.  L'un  de  ces  chanteurs  s'appe- 
lait Pierre  et  l'autre  Romain;  tous  les  deux, 
versés  dans  les  sept  arts  libéraux,  se  ren- 
daient à  Metz  comme  leurs  devanciers.  Or, 
il  advint  que  nos  deux  chantres  étant  par- 
venus jusqu'au  septième  bourg  du  lac  de 
Corne,  ils  furent  exposés  à  respirer  un  air 
fatal  aux  habitants  de  Rome,  ce  qui  fit  que 
Romain,  saisi  tout  à  coup  par  la  lièvre, 
put  à  peine  arriver  à  Saint-Gall.  Comme 
ils  avaient  avec  eux  les  deux  Antiphonaires, 
Romain,  malgré  la  résistance  de  Pierre,  i*e- 
tro  rcnitente,  vellet,  nollet,  en  apporta  un 
dans  cette  abbaye.  Au  bout  d'un  temps  fort 
court,  ce  dernier,  avec  l'aide  de  Dieu,  releva 
de  maladie.  Pierre.de  son  côté,  alla  trouver 
l'empereur  qui,  s'étant  déjà  enquis  de  Ro- 
main, envoyait  en  toute  hâte  auprès  de  lui 
pour  lui  faire  dire,  qu'en  cas  de  convales- 
cence, il  eût  à  demeurer  à  Saint-Gall  pour  y 
instruire  les  moines.  En  même  temps,  Char- 


mtni  doctissime  cantilcnas  eccleuaslicas  proferre, 
tient  docti  faeranl  a  sanclo  Gregorio  papa  ;  G  illos 
corrupte  caniare,  el  caniilenam  guam  rtestruendo 
(iilacerare.  Quae  cODtenlio  aate  domnum  regem 
Oarolum  prrvenit.  Galli  vero,  propter  securitaietn 
régis  Caroli,  valde  exprobrabaut  canioribus  Roma- 
nis. Romani  vero  propler  aucloritatem  magnae  doc- 
trine, eos  stultos  rusticos  et  indoclos,  velut  brûla 
anima'i»,  affirmi>banl,  et  docirinam  sancti  Gregorii 
praferebant  ru  li citait  eorum.  Et  corn  altercatio  <te 
oeutra  parte  finirel,  ait  domnus  piissimus  rex  Ca- 
roius  ad  suos  ca mores  :  <  Dicite  palam.  qui»  purior 
c  est,  et  qui»  melior,  aui  font  vivo»,  aut  riftili  ejus 
«  longe  decurrenies?»  Respooderoniomne*  unavoce 
fontein,  velut  c»put  et  originein,  puriore  n  ease  : 
rivulo»  autem  rjus,  qaanto  longius  a  fonte  recesse- 
rini,  lamo  turbulentes,  et  sordibus  ac  immnnditiis 
corruptos.  El  ail  domnus  rex  Carolus  :  <  Reverti- 
«  mini  >os  ad  footem  sandi  Gregorii,  quia  mani- 
«  teste  corrupislis  canlilf nam  ecclesiasticam.  >  Mox 
pettit  domnus  rex  Carolus  ab  Adriano  papa  cantores, 

Îni  Franciam  corrigèrent  de  canlu.  At  ille  dedii  ci 
heodorum  et  Beuedictum,  Roxanne  Ecclesix  doc- 
ti-simo*  cantores,  qui  a  sancio  Gregorio  eruditi  fue- 
rtni,  iribuitque  Aiitiphonanoa  sancti  Gregorii,  qitos 
iyse  nctaver.il  nota  Romana.  Domnus  vero  rex  Ca- 


roln»,  revertens  in  Franeiam,  misit  nnum  cantorem 
in  Métis  civitaie,  alternm  in  Suessionis  cWitate, 
prxcipiens  de  omnibus  civitalibos  Franci*  m«gis- 
iros  schote  Antiphooarios  ei*  ad  corrigendnm  tra- 
dere  el  ab  eis  dUcere  caniare.  Correcll  sunt  ergo 
Antiphoiiarii  Francorom  ,  quos  onusquisque  pro 
arbitrio  suo  vitiaverat  adilens  vel  minuens,  et  om- 
îtes Francis;  cantores  didicerunt  notara  Roroanam, 
quant  nunc  vocanl  nolam  Franci-cain,  excepio  quod 
tremnlas,  sive  linnulas,  sive  collUibile*  vel  sec  a  bi- 
les \oces  in  canin  non  poierant  perfecte  exprimere 
Franci,  natorali  voce  barbarica  frangentes  in  gui- 
ture  voces  potius  quam  exprimentes.  Majus  autera 
magisterium  cantandi  in  Métis  civiiate  reniansit. 
Quaniumque  magisterium  Romaoum  superai  Me- 
tense  in  arte  cantilena?,  lanto  «opérai  Metenais  can- 
tilena  esteras  scholas  Gallorom.  Similiter  erudie- 
runl  Romani  cantores  supradicti  cantores  Fran eo- 
rum in  arle  organandi.  El  domnus  rex  Carolus 
îierum  a  Roraa  arlis  grammalka»  et  compuiaior a: 
magislros  secum  adduxil  in  Franciam,  et  ubtque 
studium  lilterarum  expandere  Jushi.  Ante  Ipsum 
eniro  domnum  regem  Carolum,  in  Gallia  nollutn 
stiiiliuro  fueral  liberalium  arlium.  »  [Carott  Slagni 
Viia  per  monachum  Engolismensem,  ap.  Duchesoe, 
t.  II.) 
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iemagne  faisait  remercier  en  ces  termes  les 
religieux  de  l'hospitalité  qu'ils  avaient  don- 
née à  Romain  :  «  Saints  du  Seigneur,  en  moi 
seul  vous  aver  conquis  quatre  couronnes  : 
Romain  était  voyageur  et  vous  l'avez  re- 
cuetlK  en  mon  nom;  il  élait  malade  et  en 
mon  nom  vous  l'avez  visité;  il  avait  faim 
eo  moi  et  en  moi  vous  lui  avez  donné  à 
manger;  il  a  eu  soif  et  en  mon  nom  vous 
lui  avez  donné  à  boire.  »  (De  catibus  Sancti 
ffolli,  cap.  4,  ap.  Scriptores  rerum  Aleman- 
ntte  medii  avi;  Francfort,  1606.) 

Dans  la  suite,  lorsque  Pierre  et  Romain, 
ainsi  séparés,  étaient  réciproquement,  grâce 
à  la  renommée,  mis  au  courant  des  succès 
J'un  de  l'autre,  excités  par  une  louable  ému- 
lation, ils  s'efforçaient,  à  l'exemple  de  ceux 
de  leur  nation,  de  se  surpasser  tous  les  deux 
et  de  se  faire  une  réputation  glorieuse.  Ce 
qui  est  digne  de  souvenir,  c'est  que  le  mo- 
nastère de  Saint-Cal I ,  comme  l'église  de 
Melz.se  sont  ressentis  de  cette  émulation,  et 
que  dans  l'un  et  l'autre  lieu  les  progrès  des 
autres  sciences  égalèrent  ceux  du  chant. 
Pierre  composa  des  chants  de  jubilation 

Îue  l'on  nomme  les  séquences  de  Metz,  nt 
omain  en  écrivit  aussi  suivant  la  manière 
gracieuse  de  Rome;  ce  sont  ces  derniers  que 
le  saint  personnage  Notker  ajusta  sur  les 
paroles  que  nous  connaissons;  s'inspirant 
de  certaines  cantilènes,  les  unes  dérivées  des 
moites  phrygien  et  dorien ,  les  secondes 
d'origine  latine,  Romain  en  imagina  quel- 
ques-unes de  lui-même.  Enfin,  comme  s'il 
eût  été  permis  d'élever  le  couvent  de  Saint- 
Gall  au  dessus  de  l'église  de  Metz,  il  eut 
soin  d'inaugurer  dans  ce  monastère  tout  ce 
qui  faisait  la  splendeur  du  chant  dans  l'E- 
glise latine.  Il  existait  effectivement  à  Home 
une  cassette  (theca)  destinée  à  recevoir  un 
Anliphonaire  authentique,  qui  devait  être 
ainsi  étalé  publiquement,  pour  que  tout  le 
monde  pût  en  prendre  connaissance,  et  qui 
élait  appelé  cantarium,  du  mot  chant.  Il  ap- 
porta une  cassette  semblable  à  Saint-Gall  et 
la  fil  placer  avec  son  Anliphonaire  authen- 
tique auprès  de  l'autel  des  Apôtres,  atin  que, 
s'il  s'élevait  quelque  dissentiment  sur  la  ma- 
nière de  chauler,  toute  erreur  pûts'y  contem- 
pler comme  dan»  un  miroir [quati  in  speculo) 
et  s'y  confondre  elle-même  (179).  Le  premier 
il  eut  l'idée  d'ajouter  quelques  lettres  de  l'al- 
phabelà  cet  exemplaire,au  moyen  desquelles 
le  chanteur  pût  se  guider  :  ce  furent  ces 
mêmes  lettres  dont  Notker  le  Bègue  donna 
l'explication  à  son  ami  Lampertus.  Marlia- 
nus  Capeila  s'efforça,  de  son  côté,  d'en  dé- 
crire l'utilité.  Ce  fut  de  là  que  le  chant  ro- 
main commença  à  se  répandre  dans  presque 
toute  l'Europe,  et  que,  principalement, 
l'Allemagne  apprit  à  chanter  selon  la  mé- 
thode que  des  hommes  très-habiles,  Romain, 
Notker  et  une  foule  d'autres,  mirent  eu  vi- 
gueur, en  se  conformant  aux  traditions  de 
saint  Grégoire. 
De  là  vient  aussi  ce  qu'on  a  appelé  i'utage, 

(179)  C'est  cette  theea  dont  od  peut  voir  l'exié- 
r.eur  gravé  dans  V Anliphonaire  deSaint-Calt,  publié 
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savoir  l'habitude  de  conserver  un  même  rite 
dans  les  chants  divers.  Bcrnon,  autre  moiuu 
de  Saint-Gall,  devenu  ensuite  abbé  d'Auge, 
marcha  sur  les  traces  de  ces  hommes,  et  il 
adressa,  sur  cet  usage,  à  l'évêque  de  Cologne, 
Peregrinus,  une  tomme  dans  laquelle  il  a  fait 
preuve  d'une  très-grande  sagacité  d'esprit. 

J'ai  dû  poursuivre  celte  citation  jusqu'au 
bout  pour  ne  pas  priver  le  lecteur  des  détails 
historiquesqu'elle  renferme.  Ajoutons  main- 
tenanlquecerlains  renseignements,  contenus 
dans  ce  texte  d'Ekkehard  Junior,  moine  de 
Saint-Gall,  ont  mis  sur  la  voie  de  la  découverte 
de  la  véritable  notation  de  saint  Grégoire,  et 
uuec'esldanscelteabbayede  Saint-Gall  môme 
qu'une  copie  du  Graduel  authentique  de  ce 
Pape  a  été  trouvée.  On  no  saurait  douter  que 
cette  copie  ne  soit  celle  apportée  par  Ro- 
main et  qu'il  plaça  dans  une  theca,  sur  Tau- 
tel  des  Sainis-Apôlres.  L'examen  des  carac- 
tères prouve  qu'elle  a  été  écrite  dans  lo 
vin*  siècle,  sous  lo  pontificat  d'Adrien  I*r. 
Elle  peut  êtro  regardée  comme  le  monument 
le  plus  ancien  qui  nous  reste  des  chants  de 
l'Eglise  romaine.  Or,  la  notation  de  ce  Gra- 
duel consiste  uniquement  daus  l'emploi  des 
neumes,  c'est-à-dire  se  compose  de  points,  do 
petits  crochets,  de  traits,  de  virgules,  de 
lettres  dedirectionsdifférentes.quidevaiunt, 
par  leur  position,  rendre  sensible  le  degré 
du  son,  et,  par  leur  forme,  indiquer  le 
mouvement  du  chant  vers  le  grave  ou  l'aigu. 
Quant  aux  lettres  latines  qui  figurent  dans 
cet  exemplaire,  au-dessus  et  au-dessous  des 
neumes,  elles  n'ont  aucun  rapport  avec  les 
lettres  dites  grégoriennes.  Ce  sont  ces 
lettres  dont  Notker  a  donné  l'explication 
dans  son  épltre  à  son  ami  Lampert;  elles 
désignaient  simplement  des  modifications 
dans  l'exécution  du  chant.  Ainsi  a  signi- 
fiait altiuif  c,  citiut,  etc.;  de  même  qu  au- 
jourd'hui nous  écrivons,  p.,  piano,  f.t 

forte,  m.  v.,  mexxa  voce,  etc  Il  est 

donc  à  croire  que  les  prétendues  lettres  do 
saint  Grégoire  ne  sont  pas  de  son  invention, 
puisque  le  manuscrit  en  question  n'en  offre 
aucune  trace;  on  peut  présumer  quo  cette 
sorte  de  notation  aurait  été  trouvée  dans 
l'intervalle  qui  s'étend  depuis  la  mort  de 
saint  Grégoire  jusqu'au  ix*  siècle.  Mais  nous 
ne  devons  pas  abandonner  ce  sujet  sans 
nous  demander  comment  il  se  fait  qu'un 
manuscrit  du  vin*  siècle,  conservé  dans  cetto 
célèbre  abbaye  de  Saint-Gall,  soit  resté  aussi 
longtemps  ignoré,  et  qu'il  n'ait  été  décou- 
vert quo  de  nos  jours. 

Quelques  mots  d'explication  suffiront. 
'  Nous  avons  vu  tout  à  l'heure  les  deux 
narrations  du  moine  d'Angoulême  et  du 
moine  de  Saint-Gall. Dans  la  première,  ilesi 
dit  que  les  deux  chanteurs,  Théodore  et 
Benoit,  donnés  par  le  Pape  Adrien  1"  a 
Chailemagne,  furent  dirigés  l'un  sur  Moiz, 
et  l'autre  sur  Soissons.  Jusqu'ici  il  est  clair 
que  ce  renseignement  ne  pouvait  mettre  sur 
la  voie  de  la  découverte  du  Graduel  de  saint 

parle  n.  P.  Lamiwilotte,  pl.  iv.  —  Taris  V»  Po«.i. 
wcigue-Riuand,  1851. 
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Grégoire,  puisque  cette  découverte  a  ou  lieu 
dans  le  couvent  de  Saint-Gall.  De  plus,  il 
est  bon  de  savoir  que  la  versioD  du  moine 
d'Angou'êrae  est  bien  plus  connue  parmi  les 
écrivains  que  celle  du  moine  de  Saint-Gall; 
autre  raison  de  se  trouver  pendant  long- 
temps privé  de  guide  pour  venir  h  bout 
d'une  semblable  découverte.  Et  quant  au 
petit  nombre  d'auteurs  qui  ont  connu  cette 
seconde  version,  comme  ils  n'ont  Tait  atten- 
tion qu'au  passage  où  il  est  question  de 
Pierre  et  de  Romain,  sur  le  compte  desquels 
le  chroniqueur  s'élend  longuement,  ils  en 
ont  conclu  que  les  récits  des  deux  moines  se 
contredisaient,  que  l'un  était  la  réfutation 
de  l'autre ,  et  peut-être  ont-ils  fini  par 
croire  à  la  fausseté  de  tous  les  deux.  Or,  il 
suffit  de  lire  tout  simplement  les  narrations 
des  deux  chroniqueurs,  dans  leur  entier 
toutefois,  pour  se  convaincre  qu'elles  se  con- 
cilient parfaitement;  que  si  le  moine  d'An- 
gouleme  se  borne  à  parler  de  Théodore  et 
de  Benoît,  le  moine  de  Saint-Gall,  de  son 
côlé,  indique  clairement  les  deux  chanteurs 
parmi  plusieurs  autres,  après  quoi  il  conti- 
nue en  quelque  sorte  le  récit  interrompu 
par  l'autre  auteur;  qu'en  un  mot,  ces  deux 
témoignages,  loin  de  se  détruire,  se  forti- 
fient l'un  par  l'autre  et  concordent  de  tout 
point  :  car  il  faut  bien  se  garder  de  prendre 
au  pied  de  la  lettre  l'assertion  du  moine 
d'Angoulôme,  savoir  que  Théodore  et  Benoit 
avaient  été  instruits  dans  le  chant  par  saint 
Grégoire  lui-môme,  ce  qu'il  faut  entendre, 
ainsi  que  le  fait  très -bien  observer  l'abbé 
Gerbert,  d.ins  ce  sens  qu'ils  avaient  été  éle- 
vés, non  par  la  personne  de  saint  Grégoire, 
mais  suivant  la  doctrine  et  la  méthode  de  ce 
Pontife  :  tout  cela  n'a  été  éclairci  que  fort 
tard,  et  c'est  d'après  ces  indications  qu'on  a 
eu  l'idée  de  faire  des  rocherches  dans  l'ab- 
baye de  Saint-Gall,  lesquelles  ont  eu  pour 
résultat,  comme  on  l'a  vu,  la  découverte  du 
Graduel  apporté  par  Romain. 

De  pareilles  erreurs  viennent  de  ce  que  les 
historiens  ont  trop  souvent  l'habitude  de  se 
copier  les  uns  les  autres,  et  d'accepter  cer- 
taines assertions  sur  la  foi  de  leurs  de- 
vanciers. Il  arrive  que  l'un  d'eux,  ayant 
mal  compris  une  partie  d'un  texte,  faute  de 
I  examiner  dans  toute  son  étendue,  le  lègue 
tout  tronqué  à  ses  successeurs,  qui  le  reçoi- 
vent à  leur  tour  sur  parole,  pour  le  trans- 
mettre de  môme  à  d'autres.  Les  plus  fausses 
opinions  se  perpétuent  de  cette  manière , 
acquièrent  force  de  loi,  et  retardent  indéfi- 
niment la  manifestation  de  la  vérité,  jusqu'à 
ce  qu'enfin  un  dernier  venu  ail  l'idée  de  re- 
monter à  la  source.  De  quoi  s'agit-il  le  plus 
souvent?  d'une  ligne  omise,  d'un  mot  dont 
on  n'a  pas  pesé  la  valeur.  Alors  seulemeut 
le  voile  tombe  et  la  lumière  se  fait. 

À  l'exemple  do  saint  Grégoire,  Charle- 
roagne  ne  dédaigna  pas  d'enseigner  le  chant 
aux  enfants.  Il  composa  plusieurs  hymnes, 
entre  autres  le  Feni,  creator  spiritut.  L'his- 
torien de  sa  vie,  Eginhard,  raconte  qu'il  as- 
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sistait  régulièrement  aux  offices  de  jour  et 
de  nuit  qui  avaient  lieu  dans  la  chapelle  du 
son  palais.  Jamais  il  ne  se  permettait  de 
faire  entendre  sa  voix,  comme  il  appartient 
aux  prêtres;  il  se  contentait  de  chanter  à  voix 
basse,  et  seulement  dans  les  moments  où  les 
laïques  pouvaient  se  joindre  au  chœur;  mais 
il|se  réservait  le  soiu  de  désigner  les  leçons 
que  ses  clercs  devaient  lire,  et  il  n'en  souf- 
irait  aucun  dans  sa  chapelle  qui  ne  sût  lire 
et  chanter  convenablement. 

Ce  grand  homme  mourut  en  81  fc.  Alors  la 
liturgie  romaine  était  répandue  dans  tout 
l'Occident,  à  l'exception  de  l'Espagne,  qui 
devait  pourtant  la  subir  dans  un  temps  peu 
éloigne.  Les  églises  de  Lyon  et  de  Paris 
purent  à  peine  sauver  quelques  débris  des 
antiques  formes  gallicanes  :  l'église  seule 
de  Milan  conserva  son  rite  ambrosien. 

Ne  terminons  pas  ce  qui  a  rapport  à  Char- 
lemagne  sans  raconter  un  fait  extrême- 
ment curieux,  qui  est  relatif  à  ce  même  rite 
ambrosien  maintenu  avec  vénération  dans 
l'Eglise  de  Milan.  Dans  son  zèle  pour  éten- 
dre dans  tout  l'Occident  le  chant  grégorien, 
Charlemagne  voulut  contraindre  I  Eglise  de 
Milan  à  l'adopter.  Trouvant  une  grande  op- 
position dans  le  clergé  et  dans  le  peuple 
milanais,  qui  voulaient  rester  fidèles  à  leurs 
usages,  Charlemagne  en  appela  au  jugement 
de  Dieu. 

«  On  indique,  dit  le  R.  P.  abbé  de  Solé- 
mes,  qui  reproduit  le  récit  de  Landulphe, 
historien  de  l'Eglise  de  Milan,  un  jeûne,  des 
prières,  pour  obtenir  de  Dieu  qu  il  veuillo 
décider  sur  la  préférence  qu'on  doit  donner 
à  l'un  des  deux  Sacramentaires  grégorien 
ou  ambrosien.  Les  deux  livres,  liés  et  scel- 
lés, sont  déposés  sur  l'autel  de  saint  Pierre: 
celui  des  deux  qui  s'ouvrira  sans  qu'on  y 
touche  sera  préféré.  Les  portes  de  l'église 
demeurent  fermées  durant  trois  jours.  Après 
cet  intervalle  on  revient  consulter  le  Sei- 
gneur; tout  à  coup  les  portes  de  la  basilique 
s'ouvrent  d'elles-mêmes.  On  avance  vers 
l'autel  ;  les  livres  y  sont  encore  immobiles  et 
fermés.  On  gémit,  on  prie  de  nouveau. 
Soudain  les  deux  Sacramentaires  s'ouvrent 
à  la  fois  avec  un  grand  bruit.  Alors  un  cri 
se  fait  entendre  dans  l'assemblée  :  «  Que 
«  l'E^liso  universelle  loue,  conserve,  garde 
■  dans  leur  intégrité  le  mystère  grégorien 
«  ot  le  mystère  ambrosien  (180).  » 

Tel  est  le  récit  de  Landulphe,  historien 
des  évêques  de  Milan ,  copié  par  Beroldus 
et  dora  Mabillon,  lesquels  oui  été  copiés  à 
leur  tour  par  l'auteur  que  je  viens  de  copier 
moi-même.  Voici  maintenant  une  autre  ver- 
sion du  môme  prodige  :  elle  est  de  Durand 
de  Mende.  Cet  écrivain  commence  son  ré- 
cit par  une  assertion  qui  parait  au  moins 
exagérée.  Il  avance  que  l'empereur  Charle- 
magne avait  ordonné  que  dans  toutes  l«s 
provinces  on  livrât  aux  flammes  les  livres 
aiubrosiens,  et  qu'il  contraignait  par  des 
menacesetdes  supplices  même,  les  ecclésias- 
tiques de  tout  l'Occident  à  adopter  l'oiiko 
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(180)  AnliquUalc$  Ualict,  t.  IV,  p.  831,  apuil  Dom  GutaiMER,  Inttit.  (itur.j.,  t.  1",  p.  198. 
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pégoricn.  Celte  accusation  est  démentie 
formellement  par  d'autres  écrivains  qui  aflir- 
roent  que,  dans  tout  le  cours  de  sa  vie 
on  ne  peut  reprocher  a  ce  grand  prince  un 
seul  Irait  d'injuste  sévérité.  Durand  pour- 
suit en  disant  q^uo  le  bienheureux  Eugène  , 
confesseur  de  Charlemagne,  se  rendant  au 
concile  convoqué  pour  décider  cette  grande 
question  du  rite  et  du  cliant  ecclésiastiques , 
trouva  les  membres  du  concile  dispersés 
pour  trois  jours,  et  qu'il  s'adressa  au  Pape 
pour  les  rassembler  sur-le-champ.  Le  con- 
cile étant  ouvert  de  nouveau,  l'avis  unanime 
des  Pères  fat  que  les  livres  ambrosiens  ut 
grégoriens  seraient  placés  sur  l'autel  de 
saint  Pierre,  que  les  portes  de  l'église 
seraient  fermées,  et  quo  l'on  supplierait 
Dieu  par  d'ardentes  prières  d'indiquer,  au 
moyen  d'un  signe  évident,  celui  des  deux 
dont  il  fallait  se  servir.  Le  lendemain  , 
ayant  pénétré  dans  l'église,  on  trouva  l'un 
et  l'autre  Missels  ouverts  sur  l'autel,  ou, 
comme  d'autres  le  rapportent,  les  feuilles 
du  Missel  grégorien  détachées  du  livre  et  dis- 
séminées de  toutes  parts,  tandis  que  le  Mis- 
sel ambrosien  demeurait  intact  à  la  place  où 
il  avait  été  mis.  D'où  l'on  conclut  que  l'of- 
fice grégorien  devait  être  répandu  par  tout 
le  monde  connu,  et  que  l'omet  ambrosien 
devait  être  observé  seulement  dans  l'Eglise 
où  il  avait  pris  naissance. 

Bien  que  ce  ne  soit  pas  ici  le  lieu  do  par- 
ler du  rite  mozarabe  ou  gothique,  le  fait  ou 
plutôt  le  prodige  (car  c'en  est  un  encore  qui 
se  lie  a  I  abolition  de  ce  rite  en  Espagne) 
offre  tant  d'analogie  avec  celui  que  je  viens 
de  raconter,  il  est  de  plus  si  frappant,  si 
dramatique  même ,  que  je  ne  dois  pas 
le  passer  sous  silence.  D'ailleurs,  ce  qui 
me  reste  a  dire  continue  ma  narration  des 
progrès  du  chant  liturgique  en  Occident. 
Notons  d'abord  que  plusieurs  villes  d'Espa- 
gne ayant  élé  conquises  par  Charlemagne, 
dès  les  premières  années  du  îx*  siècle,  elles 
étaient  devenues  colonies  françaises  ,  et 
que  la  liturgie  et  le  chant  romain  s'y  étant 
établis,  les  Espagnols  les  désignèrent  natu- 
rellement sous  le  nom  de  liturgie  et  de 
chant  gallicans.  Du  reste,  rappelons-nous 
que,  dès  que  le  chaut  romain  lut  aJoplé  en 
France,  la  désignation  de  note  française  fut 
substituée  à  celle  de  note  romaine.  Déjà,  eu 
1068,  le  rite  et  le  chant  romains  avaient 
remplacé  le  rite  et  le  chant  mozarabes 
dans  toute  la  province  de  Catalogne.  Ce 
succès  fut  dû  à  une  femme  ;  la  princesso 
Adelmodis,  Française  de  naissance,  épouse 
de  Raymond  Déranger,  comte  de  Barcelone , 
s'entendit  à  cet  effet  avec  le  cardinal  Hugues 
le  Blanc,  légat  du  Pape  Alexandre  11,  qui 
fit  décider  cette  mesure  dans  un  concile 
tcoa  h  Barcelone. 

Cependant  dans  toutes  les  autres  contrées 
de  l'Espagne  une  forte  opposition  se  mani- 
festait contre  l'application  de  cette  mesure. 
Ce  fut  encore  une  princesse  française  qui 
opéra  le  dernier  et  définitif  triomphe  du 
chant  romain,  qu'il  me  reste  «\  faire  connaî- 
lie.  Coustaucc  de  Bourgogue  avait  épousé, 
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en  1080,  Alphonse  VI,  et  elle  se  servit  de 
l'influence  qu'elle  exerçait  sur  son  mari 
our  le  porter  à  seconder  les  vues  du  Saint- 
iége.  Richard  ,  cardinal ,  abbé  de  Saint- 
Victor-les-Marseille ,  est  député,  en  qualité 
de  légat  du  Grégoire  VU,  vers  les  Eglises 
d'Espagne,  pour  celte  importante  mission. 
11  fait  deux  fois  le  voyage,  et,  en  1085,  ap- 
puyé par  Alphonse,  il  fait  décréter,  dans  un 
concile  tenu  à  Burgos,  l'abolition  de  la  litur- 
gie gothique  dans  tous  les  royaumes  soumis 
a  ce  prince.  L'Eglise  de  Tolède  résistait 
seule  encore.  Le  25  mai  de  cette  année  1085, 
jour  de  la  mort  do  l'illustre  Pontife  Gré- 
goire Vl| ,  Alphonse  entrait  victorieux  à 
Tolède.  Il  nomme  Bernard,  abbé  de  Saha- 
guti,  Français  de  nation,  au  gouvernement 
de  l'Eglise  do  celle  cité.  Mais  dès  que,  de 
concert  avec  le  légal  Richard,  il  veut  parler 
de  l'adoption  du  rite  gallican,  c'esl-a-dire 
romain,  le  clergé  et  le  peuple  de  Tolède 
commencent  à  murmurer  tout  haut.  On  fixe 
un  jour.  Le  roi,  le  primat,  le  légat  et  une 
grande  multitude  du  clergé  et  du  peuple  se 
rassemblent;  une  longue  altercation  s'élève 
par  suite  de  la  résistance  du  clergé,  de  la 
milice  et  du  peuple,  qui  s'opposaient  a  ce 
que  l'odice  fût  changé.  De  son  côté ,  le  roi 
conseillé  par  la  reine,  éclate  en  menaces 
terribles.  Entln,  la  résistance  de  la  milice  fut 
tello  qu'on  en  vint  à  proposer  un  combat 
singulier  pour  terminer  la  discussion.  Deux 
chevaliers,  étant  choisis,  l'un  par  le  roi  pour 
l'office  gallican,  l'autre  par  la  milice  et  le 
peuple  pour  l'office  de  Tolède,  s'arment, 
baisent  le  crucifix,  font  le  signe  de  la  croix, 
et  se  précipitent  l'un  sur  l'autre.  La  lutte  fut 
acharnée.  Il  y  eut  un  moment  où  l'on  put 
croire  quo  le  chevalier  du  roi  serait  vain- 
queur, car  on  le  vit  porter  un  terrible  coup 
do  lance  contre  son  adversaire;  heureu- 
sement pour  lui,  celui-ci  para  le  coup,  et  la 
lance  se  brisa  contre  sa  cuirasse.  Le  cheva- 
lier du  peuple  sut  profiler  de  son  avantage, 
et,  è  l'instant  où  il  vit  le  champion  du  roi 
déconcerté  par  la  rupture  de  sn  lance,  il  lui 
enfonça  la  sienne  dans  la  poitrine.  Ce  résul- 
tat fut  accompagné  des  acclamations  de  la 
foule.  Mais  le  roi,  toujours  stimulé  par  la 
reine,  ne  renonça  pas  nour  cela  à  son  dessein, 
et  dit  quo  le  duel  n  était  pas  régulier.  Lu 
chevalier  qui  avait  comballu  pour  lerile  et 
léchant  mozarabes,  s'appelait  Jean  Ruizius, 
de  la  famille  de  Malance,  qui  a  existé  long- 
temps et  qui  habitait  près  de  Pisorica. 

«  Le  roi  n'ayant  pas  voulu  reconnaître  la 
manifestation  de  la  volonté  divine  dans 
l'issue  du  duel,  et  une  grande  sédition  s'é- 
tant  élevée  dans  le  peuple  ,  on  convint  d'al- 
lumer deux  bûchers  sur  la  place  publique, 
et  de  placer  sur  l'un  l'Anliphonaire  de  To- 
lède, et  sur  l'autre  l'Antiphonaire  gallican. 
Après  un  jeûne  indiqué  par  le  primat,  lu  lé- 
gat et  le  clergé,  après  les  prières  récitées 
dévotement  par  tous,  le  livre  de  l'office  gal- 
lican s'élance  hors  du  bûcher,  tandis  quo  lo 
livre  de  l'office  de  Tolède  demeure  intact, 
aux  yeux  do  toute  l'assemblée  chantant  les 
louantes  du  Seigneur,  ce  qui  semblait  Mg  u« 
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fier  que  le  rite  gallican  devait  se  répandre 
eu  tous  lieux,  à  l'exception  de  l'Eglise  de 
Tolède,  ou  le  rite  mozarabe  devait  continuer 
a  régner.  Mais  le  roi,  plus  que  jamais  obstiné 
dans  sa  résolution,  et  loin  de  se  laisser 
effrayer  par  le  miracle  ou  toucher  par  les 
supplications,  menaçant  des  supplices  et  de 
la  mort  quiconque  oserait  lui  résister,  or- 
donna que  le  rite  gallican  serait  suivi  dans 
toute  1  étendue  de  son  royaume.  Ce  que 
voyant,  tous  se  mirent  à  pleurer  et  à  gémir, 
et  c'est  de  là  que  vint  le  proverbe  :  Quand 
veulent  les  rois,  s'en  vont  les  lois  :  quo  votunt 
reges,  vadunt  leges  (181).  » 

Ce  récit  diffère  en  deux  ou  trois  points  de 
celui  qui  est  fait  par  les  historiens.  J'ai  cru 
pouvoir  me  permettre  ces  petites  diver- 
gences, ayant  eu  entre  les  mains  un  Missel 
intitulé  :  Missa  gothica  seu  mozarabica  et 
officium  itidem  gothicum,  etc.;  Angelopoli,  ty- 
pis  seminarii  Palafoxiani,  1770,  pet,  in-foC, 
contenant  deux  gravures  qui  précèdent, 
l'une  la  première  partie,  l'autre  la  deuxième 
partie  du  livre.  C'est  d'après  ce  document 
que  nous  avons  nu  désigner  le  vrai  nom  du 
combattant  (Ruizius)  pour  le  peuple  dans  le 
fameux  duel. 

Ainsi  le  prodige  de  Milan  et  celui  de  To- 
lède ne  forment  au  fond  qu'une  môme  tradi- 
tion. Le  chant  grégorien  doit  se  répandre/ 
par  toute  la  chrétienté ,  tandis  que  le  chant 
ambrosien  et  le  mozarabe  doivent  être  con- 
servés aux  lieux  où  ils  ont  pris  naissance. 
Ce  qui  n'empêcha  fias  le  rile  romain  d'en- 
vahir les  Eglises  qui  revendiquaient  un 
rite  particulier.  Le  moyen  Age  a  ses  Tyrtée, 
ses  Orphée,  ses  Linus. 

Ces  fastes,  ces  légendes,  ces  traditions 
populaires  ont  toutefois  leur  sens.  Dans 
l'antiquité,  c'est  le  triomphe  de  la  civilisation 
sur  la  barbarie;  dans  le  moyen  Age,  c'est  le 
triomphe  de  l'unité  sur  les  existences  sépa- 
rées des  nations.  N'était-ce  rien  que  de  don- 
ner aux  nations,  opposées  entre  elles  d'inté- 
rêts, ayant  chacune  son  individualité  propre, 
ses  usages,  ses  mœurs  ;  n'était-ce  rien  que 

(181)  <  Veruroanterevoc»tionem(lfgaii  Ricbardit 
c'erus  «l  popolus  toiius  llispania?  lurbatar,  eo  quod 
G»ll  canum  officium  tuscipere  a  legato  el  principe 
cngebamur;  et  stauuo  die,  rcge,  primate,  leg»to, 
cleri  et  pnpuli  msxima  mullitudine  congregatis,  fuit 
diulitis  altercalum,  cleio,  mililia  et  populo  (imiter 
nYisientibus,  ne  officium  mutarcior,  rege  a  rtginn 
suato,  contrarium  mii.is  et  lerroribns  intonante,  ad 
line  uttimo  ro»  pervenit,  militari  perlioacia  décer- 
nante ut  baec  dixensio  duelti  certamine  seùaretur. 
Conique  duo  miliiei  fussent  electi,  nous  a  rege, 
qoipro  offic'o  Gdlicano;  alter  a  ndlilia  et  popul  g, 
qui  pro  Toleiano  pariter  decertarenl,  mil  s  régis 
i.lico  vicius  est,  populis  evullantibus,  quod  Victor 
rrat  miles  oflicii  Tuleiani.  S«d  rrx  adeo  fuit  a  le- 
gina  Consiautia  stimulalus,  quod  a  propnsito  non 
diteessit,  duellum  indican»  jus  non  tsse.  Miles  au- 
tem  qui  pngnaverat  p»o  offic  o  Toleiano,  fuit  de 
doino  Mjiami*  prope  Pisoricaui.  cuju*  bodie  tenus 
«xsttt. 

<  Cumque  super  hoc  m*gna  sedi  io  in  populo  orre- 
l'ir,  de  mue»  placuil,  ui  lib*rr  oflicii  Toleuni,  ei  I  ber 
officii  Gallicani  iu  u  agna  ignis  congeric  ponerentur. 
Et  indicto  omnibus  jejniii<i  a  primate  et  legaio,  et 
cieio,  et  orauoue  ab  omnibus  divoie  per-cia,  igne 
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de  leur  donner  une  langue  commune,  c'est- 
à-dire  un  moyen  do  communication,  non- 
seulement  pour  les  choses  spirituelles  el 
qui  regardent  le  culte  que  l'on  doit  à  Dieu, 
mais  encore  pour  les  besoins  de  la  vie  tem- 
porelle? L'Eglise  s'était  constituée  l'institu- 
trice des  peuples;  elle  allait  porter  elle- 
luêmo  la  lumière  dans  les  contrées  encore 
enveloppées  des  ténèbres  de  la  barbarie,  <  t 
lorsqu'elle  les  avait  éclairées,  elle  les  absor- 
bait dans  l'unité  do  sa  doctrine  et  de  sa  dis- 
cipline. Suivant  les  magnifiques  paroles  de 
Grégoire  VII,  l'Eglise  no  pouvait  consentir 
à  allaiter  ses  enfants  à  diverses  mamelles  et 
d'un  lait  différent ,  afin  qu'il  n'y  eût  point  de 
schisme  parmi  eux,  car  autrement  elle  ne  se- 
rait point  appelée  mère,  mais  scission  (182). 
Quant  à  moi,  j'avoue  que  lorsque  je  par- 
viens a  me  soustraireaux  mesquines  préoc- 
cupations de  notre  époque,  qui  a  perdu 
lo  sens  des  véritables  grandes  choses  ;  lors- 
que, par  la  pensée,  je  me  transporte  è  ces 
temps  reculés  où  le  christianisme  répandait 
au  loin  sa  féconde  lumière,  et  où  les  nations, 
haletantes,  épuisées  après  de  longues  tour- 
mentes, se  tournaient  vers  cet  astre  bien- 
faisant, pour  se  réchauffer  et  se  dilater  à  son 
foyer  universel,  je  ne  conçois  pas,  je  l'avoue, 
de  spectacle  plus  sublime,  plus  ravissant  sur 
lu  terre  que  ce  concert  unanime  des  mêmes 
louanges,  des  mêmes  prières,  des  mômes  ac- 
cents, proférés  dans  la  même  langue,  sur  les 
mêmes  modes  et  jusque  sur  les  mêmes  into- 
nations, qui,  aux  mômes  jours,  aux  mêmes 
heures,  au  même  instant,  s'échappaient  sur 
tous  (es  points  du  globe,  de  toutes  les 
poitrines  chrétiennes,  pour  s'élever  au  troue 
du  même  Dieu. 

Alphonse  VI  ne  se  contenta  pas  de  porter 
le  dernier  coup  au  chant  mozarabe  en  le 
supprimant  dans  son  dernier  asile,  l'Eglise 
de  Tolède;  il  ordonna,  en  1001,  l'abolition 
des  caractères  gothiques  dans  l'Ecriture, 
ceux  que  l'évêque  Ulphilas  avait  donnés  aux 
Goths  au  v*  siècle,  et  les  remplaça  par  les 
caractères  romains,  tels  qu'ils  étaient  eu 

comumitur  liber  Officii  Gallicani;  et  prosilii;  mper 
omnet  fljmmas  iocendii,  cunclis  videuttbus  et  Domt- 
num  laudantibus,  liber  officii  Toletani,  illaesus  ou.b«- 
no  a  combustione  incendii  alienus.  Sed  cum  rex  ma- 
gnaniii'US,  et  sua;  voluntatis  perùnax  executor,  nec 
miraculo  terriins,  nec  supplicatione  suasut  notait 
inclinari,  sed  morlis  supplicia  et  direptionem  mioi- 
tans  resisienlibus,  praeo-pit  ut  Gallicanura  ofiicium 
in  omnibus  regni  sui  Anibut  servareiur.  El  lunccuo- 
etis  llenlibus  el  doleniibus  inolevit  proverbium  :  Qm 
volant  rege»,  vadunt  leges.  El  tum  Gallicanum  olli- 
cium  lam  in  p&alleriu  quam  in  aliis  nunquam  antra 
tuscepluro,  fuit  in  Hispaniis  observatum,  licet  in  ali- 
quibus  monasieriis  fuerit  aliqnanto  «  en  i  pore  custo- 
ditum,  et  eliam  iranslatio  psalterii  in  plurimis  ec- 
clesiis  oathedralibus  et  monasieriis  adh«>c  bodte  re- 
çue ur.  >  {CoHcil.,  tom.  X,  p.  481,  edil.  Labbe.; 
apn4  Gkrbert,  De  cantu  et  mutica  sucra ,  t.  1M, 
p.  459.) 

(182)  His  i laque  hilia  presidiis  Romsna  te  cupit 
scire  Ecclesia,  quod  fitios  quos  Cbristo  notrit,  non 
diversts  uberibus,  nec  divcr»o  cupit  alere-  lacté,  ut 
secuudum  apostolum  sint  unuin,  et  non  sinl  in  rts 
sebisniala  :  alinquin  non  mater,  sed  scissio  votarc- 
tur.  >  (Làbb.,  tom.  X,  p.  1U.) 
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usage  de  son  temps.  Charlemaguc,  nous  l'a- 
mus n,  avait  opéré  une  réforme  semblable. 
Nous  voyons  que  les  mômes  traditions  re- 
paraissent à  certains  intervalles;  que  les 
mêmes  faits  se  reproduisent  à  mesure  que 
les  oalions  s'éclairent,  et  qu'elles  entrent 
dans  telle  phase  de  la  civilisation,  parcourue 
déjà  par  d'autres.  C'est  que  tout  se  lie , 
tout  s'enchaîne  dans  la  civilisation  ;  ainsi, 
en  faisant  une  réforme  dans  la  liturgie,  on 
en  faisait  une  semblable  dans  le  chant,  dans 
la  langue,  dans  la  prosodie,  dans  la  gram- 
maire, dans  l'écriture,  et  dans  une  multitude 
•l'usages  qu'il  est  impossible  d'énumérer  : 
ainsi  tout  marche  ensemble,  non  pas  préci- 
sément du  même  pas,  car  il  faut  avoir  égard 
aux  conditions  des  choses  de  ce  monde,  à 
une  foule  de  cause»  diverses,  qui  peuvent 
accélérer  le  mouvement  des  uns,  relarder  le 
mouvement  des  autres  ;  mais  enfin,  un  peu 
nlus  tût,  un  neu  plus  tard,  chacun  a  son  tour. 
En  un  mot  la  civilisation  est  une. 

Louis  le  Pieux  hérita  de  la  sollicitude  de 
Charleroagne  pour  le  chant  ecclésiastique. 
Il  envoya  à  Rome  un  diacre  de  l'Eglise  do 
Mrtz,  À  malaire,  surnommé  Symphosius,  à 
cause  de  son  gdut  pour  la  musique,  pour  en 
rapporter  un  nouvel  exemplaire  de  l'Anli- 
phonaire,  sur  lequel  on  devait  conférer  les 
livres  français.  Le  Pape  Grégoire  IV  venait 
de  disposer  du  dernier  qui  lui  restait  en  fa- 
veur d'un  nommé  Vala,  moine  de  Corbie; 
ce  qui  obligea  A  mal  a  ire  de  se  rendre  dans 
cette  abbaye,  où  il  confronta  les  livres  fran- 
çais avec  le  dernier  Antiphonaire  venu  de 
Rome.  Après  cette  vérification  il  fut  en  état 
de  composer  son  livre  De  ordine  Aniiphona- 
rii.  Son  ouvrage  était  une  compilation  des 
deux  rites  latin  et  messin.  «  La,  dit  naïve- 
ment l'auteur,  où  j'ai  cru  devoir  suivre  l'of- 
fice romain,  j'ai  mis  un  R  à  la  marge;  là  où 
j'ai  suivi  roffice  de  Metz,  j'ni  mis  un  M;  en- 
fin là  où  j'ai  cru  me  permettre  de  m'en  rap- 
porter a  mon  propre  sens,  j'ai  mis  les  deux 
lettres  1  C;  comme  pour  demander  in- 
dulgence et  charité.  »  Accordons  l'un  et 
l'autre  au  vénérable  compilateur.  Il  avait 
oublié  qu'à  Rome,  et  plus  récemment  à  Saint- 
Gall,  les  Anliphonaires  de  saint  Grégoire 
avaient  été  placés  sur  les  autels  des  Saints- 
Arôtres,  pour  servir  de  règle  invariable  d'a- 
près laquelle  les  erreurs  des  copistes,  les  er- 
reurs plus  grandes  des  chanteurs  et  les  cor- 
rections surtout  des  symphoniasles  devaient 
être  rigoureusement  rectifiées.  Quoi  qu'il  en 
soit,  ce  que  nous  avons  dit  des  progrès  du 
chant  romain  dans  l'église  de  Metz,  a  l'ab- 
baye de  Saint-Gall  et  autres  lieux,  annonce 
que  l'œuvre  de  saint  Grégoire,  au  temps  dont 
nous  parlons,  s'était  considérablement  pro- 
I*a«ée  en  Europe,  et  surtout  en  Allemagne. 

Nous  ne  pousserons  pas  plus  loin  celto 
esquisse  delà  propagation  du  chant  liturgi- 
que dans  les  diverses  contrées  de  l'Europe, 
lo,  qui  nous  resterait  à  ajouter  ne  serait 
qu'une  répétition  de  ce  que  nous  avons  à 
dire  aux  articles  Séquence, Prose, Tropb,  etc. 
On  peut  lire  au  long  la  continuation  de  celte 
histoire  dans  le  premier  volume  des  Jnsti- 
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luttons  liturgiques  du  R.  P.  Guéranger,  a  qui 
nous  avons  fait  beaucoup  d'emprunts,  et 
que  nous  mettrons  encore  a  contribution 
quand  il  s'agira  de  montrer  les  altérations 
que  les  églises  particulières  ont  fait  subir 
aux  mélodies  grégoriennes,  et  la  confusion 
déplorable  que  les  novateurs  ont  substituée 
à  ce  bel  ensemble. 

CHANT  MAJEUR.  —  Le  siège  du  demi- 
ton,  par  rapport  a  la  corde  finale,  détermine 
si  le  chant  est  majeur  ou  mineur.  La  tierce 
majeure  est  com[>osée  de  deux  tons  consé- 
cutifs. La  tierce  mineure  est  composée  d'un 
ton  et  d'un  demi-ton  ,  ou  bien  d'un  demi- 
ton  et  d'un  ton;  et,  pour  le  dire  en  passant, 
dans  le  premier  cas  elle  prend  le  nom  do 
mineure  droite  et  dans  le  second  cas  elle 
prend  le  nom  do  mineure  inverse.  Supposons 
pour  linale  la  corde  ré,  nous  appellerons  le 
chant,  chant  mineur,  parce  qu'au-dessus  du 
ré,  il  y  a  mi ,  qui  forme  un  ton  ,  et  qu'au- 
dessus  de  mi,  il  y  a  fa,  qui  forme  un  demi- 
ton.  Si  au  contraire  nous  supposons  que  fa 
est  corde  finale  ,  nous  dirons  que  le  chant 
est  majeur,  puisqu'au-dessus  du  fa  il  y  a 
sol  ou  l'intervalle  d'un  ton,  et  que  du  sol  à 
la  il  y  a  encore  un  ton  ,  ce  qui  forme  une 
tierce  majeure.  Les  chants  de  l'Eglise  qui 
appartiennent  aux  quatre  premiers  modes 
sont  mineurs,  parce  que  leurs  cordes  ûnales 
sont  ré  et  mi,  lesquelles  sonl  suivies  à  l'aigu 
d'un«  tierce  mineure  droite  ou  inverse.  Au 
contraire  les  chants  qui  sont  des  cinquième, 
sixième,  septième  et  huitième  modes  sont 
majeurs,  parce  que  leurs  finales,  savoir  fa  et 
sol,  sont  suivies  de  deux  ton;»  consécutifs  ou 
d'une  fierc*  majeure.  Nous  nous  servons  ici 
de  l'explication  des  derniers  symphoniasles, 
parce  que,  pour  nous  accoutumer  à  nos  tons 
majeur  et  mineur  ,  elle  est  plus  claire  que 
les  mots  Oxypicne  et  Bnrijpycnt  dont  on  se 
servait  anciennement.  Mais  nous  n'en  fai- 
sons pas  moins  toutes  nos  réserves  contre 
une  théorie  qui  ne  tendrait  à  rien  moins 
qu'à  substituer  la  tonalité  moderne  a  celle 
du  plain-chant.  Les  symphoniasles,  qui  les 
premiers  ont  emplové  ces  formules,  ne  se- 
sont  pas  aperçus  qu'ils  cédaient  à  l'influence 
de  la  musique  ,  et  qu'ils  favorisaient  sou 
empiétement  dans  le  système  des  modes 
ecclésiastiques. 

Dans  la  transposition  des  modes,  les  on* 
zième  et  douzième  tons,  ou  troisième  et  qua» 
trième  allinaux,  sont  rapportés  soit  aux  cin- 
quième et  sixième  tons,  ayant  pour  finale  fa, 
soitauxseplièmeet  huitième  tons,  ayant  pour 
finale  50/.  Ils  sont  aussi  chants  majeurs,  puis- 
que leur  linale  s'élève  de  deux  tons  comme  fa 
et  sol  ;  ut  ré  mi.  Les  pièces  écrites  dans  ces 
tons  étaient  appellées  oxypycnes  ,  parce 
qu'elles  ont  le  demi-ton  à  ïaigu  du  télra- 
corde  :  ut  ré  mi  fa,  sol  la  si  ut.  Pour  que  le 
chant  de  fa  fût  oxypycne ,  il  fallait  bémoli- 
sor  le  si  :  fa  sol  la  si  bémol.  Oxypycne  vient 
de  deux  mots  grecs  qui  signitient  «««if,  son 
condensé  ,  pressé  ,  demi-ton  ,  et  ô$vc,  oigu. 

CHANT  MINEUR  DROIT  et  Chant  mineur 
inyersh.  —  Pour  connaître  tout  de  suite  si 
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un  chant  appartient  au  mineur  droit  ou  au 
mineur  inverse,  il  faut  considérer  la  posi- 
tion du  demi-ton  à  l'égard  delà  corde  finale. 
Prenez  ad  libitum  pour  finale  la  corde  ré  ou 
la  corde  mi.  Ces  deux  cordes  sont  suivies 
l'une  et  l'autre  à  l'aigu  d'une  tierce  mi- 
neure, c'est-à-dire  d'un  intervalle  composé 
d'un  ton  et  demi.  Si  la  corde  que  vous  choi- 
sissez est  ré,  vous  voyez  qu'au-dessus  de  la 
Gnale  il  y  a  un  ton  puis  un  demi-lou.  Dons 
ce  cas ,  la  tierce  est  mineure  simplement, 
ou  mineure  droite,  parce  que,  disent  les  au- 
teurs ,  le  demi-ton ,  qui  est  la  vie  et  l'âme 
du  chant ,  se  trouve  dans  la  région  supé- 
rieure. Prenez  au  contraire  mi  pour  c  >rde. 
finale,  vous  voyez  qu'il  est  suivi  immédia- 
tement d'un  demi-ton,  lequel  est  suivi  à 
son  tour  d'un  ton.  Dans  ce  cas  la  tierce  est 
mineure  renversée ,  et  le  chant  en  prend  lej 
notn  de  mineur  inverse.  Leschants  de  l'Eglise- 
qui  appartiennent  aux  premier,  deuxième, 
troisième  et  quatrième  modes  sont  chants 
mineurs  :  le  premier  et  le  deuxième  sont 
appelés  chants  mineurs  droits,  parce  que  leur 
corde  finale  étant  ré,  elle  est  suivie  immé- 
diatement à  l'aigu  d'un  ton,  puis  d'un  demi* 
ton.  Le  troisième  et  le  quatrième  sont 
chants  mineurs  inverses,  parce  que  leur 
corde  finale  étant  mi,  elle  est  suivie  immé- 
diatement a  l'aigu  d'un  demi-ton,  puis  d'un 
ton.  Voilà  à  quoi  se  réduit  la  théorie  dess 
chants  mineurs  droits  et  inverses. 

Les  quatre  autres  modes  de  l'Eglise,  sa- 
voir lescinquième,  sixième,  septième  et  hui- 
tième modes,  appartiennent  au  chant  majeur. 

Les  maîtres  du  moyen  âge ,  qui  avaient 
conservé  la  terminologie  grecque ,  avaient 
.donné  aux  pièces  qui  se  terminaient  par  les 
cordes  finales  ré  le  nom  de  mésopyene,  parce 
que  le  demi-ton  se  trouve  placé  dans  le  mi- 
lieu du  tétracorde.  Exemple  :  ré  mi  fa  sol. 
Mésopyene  vient  de  irvxvàr,  son  pressé,  con- 
densé, c'est-à-dire  demi-ton,  et  de  pic-c ,  mé- 
dius, mitoyen.  Les  chants  mésopyenes  étaient, 
d'après  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut, 
chants  mineurs  droits  ou  directs. 

Les  mômes  maîtres  avuient  appelé  bary- 
pyenes  les  pièces  se  tenninani  sur  le  mi  ayant 
leuemi-ton  à  leur  finale, au  basdn  tétracorde  : 
tupve  effectivement  veut  dire  bas,  qui  tient 
le  has.  Ces  pièces  appartenaient  au  chant 
mineur  inverse. 

Enfin  ils  avaient  nommé  oxypienes  les 

ftièces  finissant  sur  le  fa  et  sur  le  sol  aya'it 
e  demi-ton  au-dossus  de  la  tierce  (iuale,  ou 

à  l'aigu  du  tétracorde  :  fa  sol  la  si  bémol  ou 

sa,  —  sol  la  si  ut.  'oÇv*  en  effet ,  veut  dire 
aigu,  haut,  qui  tient  le  haut. 

Dans  la  transposition  des  modes,  le 
dixième  et  le  onzième,  ou  le  premier  et 
deuxièmeeffiiviux,  ayant  fa  pour  corde  finale, 
étaient  rapportés  aux  deux  premiers  ayant 
ré  pour  corde  finale.  Leurs  chants  étaient 
chants  mineurs  droits  ou  mésopyenes,  puisque 
la  comme  ré  procède  en  montant  par  un  ton 
et  un  demi-ton.  Les  onzième  et  douzième 
modes  ou  troisième  et  quatrième  atlinntix  , 
ayant  u/pour  coide  finale,  étaient  rapportés 
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aux  septième  et  huitième,  lesquels  ont,  Us 
premiers  fa  pour  corde  finale,  et,  les  seconds 
sol.  Or  les  tétracordes  de  sol  et  d'ut  mou- 
lent par  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton. 

Du  reste,  on  doit  appliquer  ici  l'observa- 
tion  que  nous  avons  faite  au  mot  Chatt 
majeur  et  que  nous  répétons  au  mot  Tiebcb. 

CHANT  SUR  LE  LIVRE.— Ce  que  Ion 
appelait  de  ce  nom  en  France  au  xvu*  siècle 
n  était  autre  chose  qu'un  reste  du  déchant, 
car  ce  dernier  subsista  longtemps  encore 
après  que  la  musique  écrite  se  fût  introduite 
dans  les  églises  ;  il  s'est  même  conservé 
longtemps,  à  ce  qu'il  paraît,  pour  les  jours 
non  solennels,  surtout  dans  les  églises  qui 
n'avaient  pas  de  chœur  musical.  Ainsi  que 
le  déchant,  le  chant  sur  le  livre  était  impro- 
visé. En  Italie,  il  était  appelé  contrapunto 
di  mente.  «  Dans  les  premières  années  de  ce 
siècle  (le  xvu'),  dit  M.  Fétis,  Scipion  Ceretto 
en  donnait  les  règles,  et  le  P.  Martini  dit 
même  qu'il  entendit  dans  sa  jeunesse  un 
contrepoint  de  cette  espèce  à  quatre  parties, 
fort  bien  improvisé  à  Rome,  sur  le  chant 
d'un  graduel. *{Revuede  la  musique  religieuse, 
publiée  par  M.  Danjou,  mai  18V7,  p.  181.) 

A  ce  sujet,  nous  croyons  devoir  donner 
presque  en  son  entier  une  dissertation  aussi 
curieuse  qu'elle  est  peu  connue,  sur  le  chant 
sur  te  livre,  et  que  nous  avons  de  ferles 
raisons  d'attribuer  à  l'abbé  Lebeuf.  Quand 
nous  disons  qu'elle  est  peu  connue,  c'est 
que,  d'une  part,  nous  ne  l'avons  vue  citée 
par  aucun  auteur,  et  que  les  savants  con- 
temporains qui  ont  manié  tant  de  volumes, 
et  compulsé  tant  de  textes,  n'en  ont  fait 
nulle  mention  ;  quand  nous  disons  qu'elle 
est  curieuse,  ce  n'est  pas  qu'elle  témoigne 
de  profondes  recherches,  ni,  puisqu'il  faut 
le  dire,  d'un  jugement  bien  sain  ;  c'est  a» 
contraire  parce  que  nous  ne  pouvons  la  con- 
sidérer autrement  que  comme  une  des 
preuves  les  plus  frappantes  de  cet  esprit 
mesquin,  destructeur,  propre  à  notre  na- 
tion ;  de  celle  manie  de  tout  corrompre,  de 
tout  dénaturer,  de  tout  mutiler,  qui  ne  date 
pas  seulement  d'un  siècle,  mais  qui  remonte, 
suivant  des  historiens  dignes  de  foi,  à  l'é- 
poque où  l'intelligence  de  nos  pères  s'ou- 
vrait aux  premières  lueurs  de  la  civilisation. 
Sous  ce  rapport,  nous  osons  présenter  celte 
pièce  comme  un  monument  historique,  une 
découverte,  une  vraie  curiosité,  et  comme 
un  document  on  ne  peut  plus  instructif.  On 
y  verra  sans  contention  d'esprit,  et  sans 
effort  d'imagination,  avec  quelle  insouciance 
de  l'institution  du  plain-cnant,  des  beautés 
que  renferment  les  textes  sacrés,  comme  des 
chants  qui  les  accompagnent,  du  sens  litur- 
gique, les  auteurs  du  chant  sur  le  livre  font 
bon  marché  des  traditions  grégoriennes. 
Quant  à  nous,  nous  ne  pouvons  qu'admirer 
la  naïveté  et  la  candeur  d'ignorance,  ainsi 
que  la  sérénité  de  vandalisme  avec  les- 
quelles des  gens  graves,  respectables  à  tant 
de  titres,  ont  prétendu  substituer  aux  mé- 
lodies séculaires  de  l'Eglise,  aux  cantilènns 
sacrées,  je  ne  sais  quel  art  raffiné,  disent- 
ils,  qui  loin  de  tenir  du  plainchant,  lu 
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détruit,  de  leur  propre  aveu,  qui,  de  leur 
iropra  aveu  encore.,  ne  tient  guère  plus  do 
a  musique  ;  art  raffiné ,  qui  n'est  en  réa- 
ité  que  le  produit  nybride  d'un  accouple- 
ment monstrueux.  Bien  aveugle  serait  celui 
qui  ne  Terrait  pas  aujourd'hui  que  ce  chant 
$ur  le  livre,  qui  se  perpétue  encore  dans 
quelques  paroisses,  est  une  des  principales 
causes  de  l'état  de  dégradation  dans  lequel 
le  chant  ecclésiastique  est  tombé,  et  que 
lien  n'a  plus  contribué  chez  les  populations 
à  pervertir  le  goût,  à  fausser  l'oreille,  et  à 
surexciter  chez  les  chantres  une  vanité 
qui  ne  peut  être  comparée  qu'à  leur  igno- 
rance. 

Les  pages  qu'on  va  lire  renferment  donc, 
nous  l'espérons,  un  utile  enseignement; 
elles  montreront  que  les  premiers  démolis- 
seurs qui  ont  osé  porter  la  main  sur  l'ar- 
che sainte  sont  des  gens  élevés  et  nourris 
dans  le  sanctuaire,  et  qu'ils  sont  d'autant 
plus  dangereux,  qu'ils  ne  savent  pour  la 
plupart  ce  qu'ils  font.  Elles  montreront  que 
les  véritables  réformes  ne  sont  pas  celles 
qui  substituent  des  éléments  nouveaux  aux 
anciens,  mais  celles  qui  expulsent  les.  nou- 
veautés, pour  réintégrer  à  leur  place  les 
choses  sanctionnées  par  le  temps,  et  dont 
J'origine  se  confond  avec  l'institution  fon- 
damentale. 

■  Chanter  sur  le  Itvre,  savoir  le  chant  sur 
le  livre,  apprendre  à  chanter  sur  le  livre. — 
Le  vulgaire  mal  informé  n'est  pas  à  la  portée 
d'eotendre  ce  langage.  Il  n'est  point  ques- 
tion ici  de  chanter  dans  un  livre  ouvert,  ce 
que  ce  livre  ouvert  présente  aux  yeux; 

lUais  DE  CHANTER  DEVANT  UN  LIVHE  OUVERT 
TOCTK  AUTRE  CHOSE  QUE   CE  QUI    EST  NOTÉ. 

Chanter  sur  le  livre  est  donc  composer  sur 
les  notes  qui  sont  imprimées  dans  un  livre 
ouvert,  des  accords  qui  correspondent  è  ces 
notes;  chanter  sur  le  livre  est  travailler  sur 
un  canevas  que  le  livre  ouvert  présente; 
c'est  broder  sur  un  fond  d'élotîe  exhibé  et 
représenté  à  la  vue  par  un  livre  noté,  qui 
«st  ouvert.  Celte  broderie  est  ce  qu'on  ap- 
pelle le  chant  sur  le  livre  ;  ce  n'est  point  le 
chant  du  livre,  non  plus  que  la  toile  n'est 
pas  la  tapisserie  ;  le  chant  du  livre  n'en  est 
que  le  fondement,  le  soutien  et  le  support, 
il  n'v  a  qui  que  ce  soit  qui  ne  convienne 


que  le  chant  au  livre  est  du  plain-cbant  tout 

plain-chant  qu'on 
ouvre  et  qu'on  expose  à  la  vue  des  musi- 


pur.  Ce  sont  des  livres  de 


ciens  :  et  au  moment  qu'on  commence  à 
faire  sonner  une  note  du  livre  de  plain- 
cbant,  un  musicien  qui  sait  les  règles  du 
chant  sur  le  livre,  c'est-à-dire  qui  sait  faire  des 
accords,  tire  du  fond  de  sa  science  un,  deux, 
trois  ou  quatre  sons,  concordant  plus  ou 
moins  en  nombre,  suivant  la  lenteur  dont 
les  notes  du  plain-chant  sont  battues  ;  et 
ainsi  eu  continuant  jusqu'au  bout  de  la  pièce 
notée  en  plain-chant ,  il  accompagne  de 
pleurs  musicales  ce  que  chantent  ceux  qui 
suivent  les  notes  du  livre  de  plain-cbant. 

(183)  Nout  avon$  changé  tout  ctfa. 


PLA1N-CIÎANT.  CtlA 

"Comme  tes  voix  do  taille  et  celles  d'au- 
dessus  sont  les  plus  flexibles  et  Jes  plus  ma- 
niables, c'est  à  ces  voix  qu'on  a  réservé  la 
pratique  de  ces  accompagnements,  et  les 
voix  basses  chantent  seufes  les  notes  du 
livre  de  plain-chant.  Il  est  bon  de  remar- 
quer que  dès  lors  que  les  basses  commen- 
cent a  «-hanter  ce  que  le  livre  de  plain-chant 
représente  aux  yeux,  il  est  nécessaire  que 
ces  basses  quittent  la  manière  commune, 
ordinaire  et  primitive  de  chanter  le  chaut 
ecclésiastiquo  ou  grégorien,  et  qu'elles  ap- 
puient également  sur  toutes  les  notes,  parce 
qu'il  faut  une  uniformité  permanente  dans 
le  fondement  pour  pouvoii  bâtir  dessus,  et 

Sue  pour  l'exécution  des  accompagnements 
ne  faut  point  un  sable  mouvant  et  sujet  à 
varier,  mais  du  solide  et  du  réglé,  sur  le- 

Suel  ceux  qui  bâtissent  puissent  compter, 
ans  la  route  ordinaire  du  plain-chant,  on 
s'arrête  plus  en  certains  endroits  qu'en  d'au- 
tres, à  cause  de  l'expression  du  discours. 
On  fait  sentir  le  partage  du  sens  (183)  ;  on 
respire,  ou  bien  l'on  pèse  sur  les  notes  qui 
correspondent  l  l'endroit  des  incisum  du 
texte,  des  virgules  et  des  deux  points.  C'est 
ce  que  de  très-anciens  maîtres  du  chant  ec- 
clésiastique appellent  tenere  punctum,  faire 
le  point  ou  la  pause.  Mais  dans  le  chant  du 
livre  exécuté  de  manière  qu'il  en  résulte 
le  chant  sur  le  livret  il  n'y  a  aucun  point  a 
tenir,  c'est-à-dire  qu'on  ne  doit  pas  plus 
rester  sur  une  note  que  sur  une  autre  ;  il 
n'y  doit  avoir  de  tratnement  en  aucun  en- 
droit, toutes  les  notes  doivent  être  égale- 
ment mesurées  ;  on  y  fait  abstraction  des 
pauses  que  les  points  parsemés  dans  les 
discours  sembleraient  exiger,  ou  des  démi- 
pauses  que  les  virgules,  les  demi-périodes 
et  les  incisum  paraissent  dicter  naturelle- 
ment. C'est  une  manière  de  débiter  le  chant 
qui  le  rend  si  uniformément  mesuré,  qu'on 
peut  dire  aisément,  combien  de  notes  il  faut 
pour  remplir  l'espace  d'un  quart  d'heure  ou 
d'une  demi-heure,  en  comptant  celles  d'une 
minute.  Celte  uniformité  de  temps  pour 
chaque  note  du  chant,  qui  sert  de  fondement 
aux  accompagnements,  donne  un  mouve- 
ment qui  ressemble  au  battement  réglé  et 
constant  que  font  certains  ouvriers;  c'est 
ce  qui  fait  qu'alors  on  dit  que  c'est  la  note 
qu'on  bat,  d'où  est  venu  le  proverbe  qu'un 
bon  basse-contre  doit  savoir  bien  battre  sa 
note.  Mais  en  voilà  suffisamment  pour  faire 
comprendre  l'origine  de  trois  mots  destinés 
à  signifier  la  même  chose.  Je  ne  m'astreins 
point  à  ce  qui  se  lit  dans  le  Dictionnaire  de 
Furetière,  parce  que  je  ne  trouve  point  que 
l'auteur,  ou  ceux  qui  le  servaient,  eussent 
fait  là-dessus  toutes  les  recherches  léces- 
saires  Par  ce  qui  vient  d'être  dit  en  dernier 
lieu,  on  doit  comprendre  pourquoi  le  chant 
dont  je  parle  a  été  appelé  contrepoint,  con- 
trapunctum.   Il  est  incompatible  avec  les 
temps  ,  allongements  ou  Uiaineiuenls  que  les 
points  demandent  :  par  point,  on  entend  toute 
division,  section  et  séparation  de  texte ,  de 
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sons,  de  phrase.  Les  basses  y  procèdent  tout 
de  suite,  sans  pause,  sans  inégalités  :  c'est 
un  chant  ennemi  des  points  du  plain-chant, 
et  par  conséquent  il  a  été  bien  nommé  con- 
trapuneium,  comme  l'appelle  l'Antiphonier 
de  Paris.  Ce  n'est  pas  avec  moins  de  raison 
que  d'autres  depuis  quelques  années  lui 
donnent  le  nom  de  t'Ieuretis.A  l'envisager  du 
côté  de  l'accompagnement,  c'est  un  nom 
très-expressif,  puisque  tout  ce  nue  les  voix 
claires  et  supérieures  font  entendre,  est  une 

espèce  DE  FLEURS  MUSICALES  DONT  ELLES  OR- 
NENT LE  PARTERRE  DU  PLAIN-CHANT.  Mais  le 

nom  le  plus  impliqué  et  le  plus  obscur,  est 
celui  de  chant  sur  le  livre.  Cependant  il  ne 
laisse  pas  d'avoir  sa  cause  et  son  principe, 
dans  la  chose  même.  Toute  équivoque  qu  est 
cette  expression,  toute  susceptible  qu'elle 
est  d'un  sens  puérile  et  ridicule,  on  peut 
dire,  avec  les  philosophes  qu'elle  n'est  point 
sine  fundamento  in  re.  Dans  les  siècles  où  la 
science  des  concordances  des  sons  no  faisait 
que  commencer  à  se  produire,  les  maîtres 
chantres  rédigeaient  ces  concordances  par 
écrit,  et  donnaient  à  chaque  chantre  subal- 
terne sa  partie  toute  dressée.  Chacun  avait, 
pour  ainsi  dire,  ses  morceaux  tout  taillés, 
et,  dans  l'exécution,  tel  et  tel  s'en  tenait  à 
son  rôle  (18b).  Personne  n'était  obligé  de 
tirer  de  son  propre  fond  les  accompagne- 
ments; il  n'y  avait  qu'à  chanter  ce  qu'on 
trouvait  noté  devant  soi,  proportion  gardée 
pour  h's  intervalles  des  concordances.  Il  y  a 
à  la  bibliolhèquo  de  Saint-Victor  de  Paris  des 
livres  du  xiu*  et  du  xiv'  siècle  où  l'on  voit 
los  différentes  parties  qui  devaient  accom- 
pagner le  plain-chant.  On  se  conleutail  alors 
de  rendre  note  pour  noto  dans  toutes  les 
parties,  au  lieu  qu'on  a  bien  raffiné  depuis 
ce  temps-là,  et  que  souvent  pour  une  note  de 
la  basse,  un  dessus  en  dit  quatre  ou  huit 
qui  l'accompagnent,  ou  qui  lui  servent  de 
consonnances.  On  n'est  pas  venu  tout  à  coup 
à  ce  point  de  perfection;  on  a  syncopé  peu 
h  peu  les  notes  de  l'accompagnement ,  deux 
pour  une,  ensuite  4,8  ou  lu  pour  une;  après 
quoi  on  s'est  fait  des  règles  par  l'usage,  et 
on  les  a  enseignées  aux  autres.  A  la  suite 
des  temps,  je  veux  dire  dans  le  dernier 
siècle,  celle  science  des  accords  et  dus  con- 
sonnances a  tellement  été  goûtée  que,  par 
la  fréquente  répétition  des  mêmes  pièces  de 
chant  ecclésiastique  sur  lesquelles  on  l'ap- 
pliquait, on  l'a  aisément  retenue,  les  uns 
par  routine,  les  aulres  par  principes.  De  là 
est  venu  que  les  plus  habiles  dans  la  science 
des  consonnances  n'ont  plus  voulu  qu'on 
lour  donnât  leur  partie  par  écrit;  ils  se  sont 
crus  capables  de  la  faire  eux-mêmes  à  l'ou- 
verture du  livre  et  ils  l'ont  faite  (185).  C'est 
ce  qui  s'est  appelé  par  antonomase  chanter 
sur  (e  livre. comme  les  savants.et  non  pas  sur 
s.i  j»arlie  écrite, comme  les  ignoranU,  et  ce 
dernier  usage  a  entiu  prévalu. 
«  Maintenant,  que  ce  chant  sur  le  livre  soit 

(181)  Pauvres  siècles!  où  chaque  chanteur  était 
t«Uig.-  d'eicctiter  1 1  mile  écrite  qu'il  avait  devant 
lt«  )cus,  et  u'o>ail  tirer  de  ion  propre  fond  les  «c- 
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une  espèce  de  musique  ou  une  espèce  <>e 
plain-chant,  c'est  ce  qu'il  n'est  pas  difficile 
de  déterminer  après  tout  ce  qui  vient  d'être 
dit.  En  deux  mots,  le  chant  sur  le  livre  est 
un  chant  qui  accompagne  la  note  du  livre 
de  plain-chant,  mais  qui  l'accompagne  avec 
ornement,  avec  fleurs  et  figures  de  musique. 
Bien  plus,  il  faut  que  chaque  chanlre  qui 
exécute  ce  chant  le  tire  de  son  propre  fonds, 
suivant  les  règles  des  accords  ou  conson- 
nances harmoniques.  C'est  autant  qu'il  en 
faut  pour  conclure  avec  certitude  que  le 
chant  sur  le  livre  est  une  véritable  espèce  de 
musique.  On  peut  même  dire  hardiment  que 
c'est  l'espèce  la  plus  difficile  à  apprendre 
et  l'une  des  plus  scientifiques.  Il  est  vrai 
qu'il  y  a  uno  partie  qui,  a  la  rigueur,  peut 

f)orter  le  nom  de  plain-chant;  c'est  la  partie 
a  plus  basse,  la  partie  fondamentale;  mais 
c'est  encore  une  question  de  savoirsi  ce  n'est 
pas  du  plain-chant  déoénerk  ,  qui  devient 
celte  partie  fondamental  e.C  es  basses  chantent 
véritablement  des  noies  d'un  livre  de  plaiu- 
cbaul.  Mais  ce  n'est  plus  le  mouvement  libre 
et  aisé  du  plain-chant  qu'elles  suivent,  ce 
n'est  plus  un  mouvement  réglé  rhylhmi- 
quenient  par  la  suite  du  discours,  par  la 
liaison  des  phrases  et  des  parties  périodiques 
du  teste  qui  demandent  un  mélange  de  brè- 
ves ,  de  communes  et  de  longues ,  et  qui 
exigent  des  pauses  et  des  respirations  de 
temps  en  temps.  C'est  un  mouvement  arru- 
gle ,  sans  cessation ,  sans  interruption,  et 
aune  égalité  contraire  à  V établissement  du 
chant  ecclésiastique  appelé  grégorien  ;  un 
mouvement  qui  ne  convient  guère  qu'à  da 
grosses  voix,  et  non  à  des  voix  légères  et  ai- 
sées ;  un  mouvement  enfin,  pourïa  pratique 
duquel  il  faut  être  beaucoup  plus  impertur- 
bable dans  la  reddition  des  sons  sur  chaque 
corde,  que  dans  le  mouvement  vurié  ou 
chant  simple  appelé  plain-chant. 

«La  question  la  plus  curieuse  de  celles  qui 
ont  été  proposées  dans  le  Mercure  n'est  pas 
véritablement  celle  qui  regarde  l'antiquité 
du  nom,  mais  celle  qui  concerne  l'antiquité 
de  la  chose,  je  veux  dire  du  chant  sur  le 
livre.  Si  ce  n'est  pas  depuis  un  grand  nom- 
bre de  siècles  qu'on  s'est  appliqué  dans  la 
pratique  à  cetle  science  des  accords,  c'esl  au 
moins  depuis  six  cents  ans  qu'on  a  com- 
mencé à  introduire  quelques  consonnances 
simples  dans  certaines  modulations  des  ofli- 
ces  divins  ;  de  là  on  est  venu  jutqu'à  ad- 
mettre une  troisième  partie ,  puis  une  qua- 
trième, c'est  ce  qu'on  appelait  alurs  duplum, 
triplum,  quadruplum.  Mais  c'est  un  sujet 

2 ue  je  traite  ailleurs  d'une  manière  fort 
tendue  dans  un  commentaire  latin  que  j'ai 

Jiréparé  sur  la  bulle  Docta  sanctorum,  que  le 
•ape  Jean  XXII  publia  pour  réprimer  les 
abus  et  les  excès  où  cetle  science  avait  été 
portée  dansl'nsage  ecclésiastique.  Ceux  qui 
pourraient  croire  que  je  me  suis  mépris  ici 
en  appelant  contrepoint  le  chant  sur  U  livre, 

compagnemenU. 

<t85)  C  •  que  c'est  qoe  d'être  enlicpr.  naat  !  Auda- 
ce* [ortuna  juvat. 
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y  trouveront  un  Jour  de  quoi  se  convaincre  lion  des  tons.  En  outre,  on  n'enseigne  point 

que  le  contrepoint  n'est  qu'une  suite  du  en  France  à  écrire  en  ce  genre;  mai»,  au  lieu 

iittantus  augmenté  et  embelli,  et  que  le  dû-  de  cela,  on  pratique  dans  les  cathédrales  un 

cunfui,  dont  plusieurs  anciens  ont  parlé,  n'é-  contrepoint  qui  se  fait  à  la  première  vue,  et 

dit  que  le  chant  sur  le  litre,  encore  tout  que  l'on  appelle  chant  sur  le  livre.  Pour  en 

naisKnl,  et  pour  ainsi  parler  dans  le  ber»  avoir  une  idée,  figurez -vous  quinze  ou 

ceau.  C'était  la  plus  simple  organisation  ou  vingt   chanteurs    do    toutes  sortes  de 

animation  d'accords  qui  pût  être  faite  ;  ce-  voix,  depuis  la  basse  jusqu'au  soprano  le 

pendant,  dès  ses  commencements,  elle  trouva  plus  élevé,  criant  à  tue- tête,  chacun  selon 

des  adversaires  ,  et  elle  continue  encore  à  son  caprice,  sans  règle  ni  dessein,  et  faisant 

en  avoir,  puisque  certaines  églises  Irès-cé-  entendre  à  la  fois  sur  un  plain-chant  exé- 

lèbres  ne  l'ont  point  voulu  admettre,  à  cause  culé  par  des  voix  rauques  tous  les  sons  du 

Îu'insensibleraent  elle  pourrait  conduire  .  système ,  tant  naturels  qu'altérés  :  vous 

nsimple  au  triple,  au  quadruple,  et  ensuite  commencerez  à  concevoir  ce  que  peut  être 

à  un  corps  parfait  de  musique  qui  a  ses  in-  le  contrepoint  sur  le  plain-chant,  appelé  en 

conténientt  comme  il  a  ses  agréments.  »  (Voy.  France  chant  sur  le  livre.  Mais  ce  que  vous 

Mercure  de  France,  mai  1729,  pp.  8W>-85o.)  aurez  sans  doute  plus  de  peine  à  compren- 


Après  avoir  lu  ce  factum,  on  peut  aire  : 
Ilabemus  conhteniem  reum.  Ainsi,  dans  le 
chant  sur  le  livre,  il  n'est  pas  question  de 
chanter  ce  que  le  livre  présente  aux  yeux  : 
bagatelles  que  tout  cela  !  mais,  de  chanter, 
devant  un  livre  ouvert,  tout  autre  chose  que 
et  qui  y  est  noté;  il  s'agit  de  broder  sur  un 
fonds  d'étoffe  exhibé  et  présenté  à  ta  vue  par 
un  litre  qui  est  ouvert.  Voilà  ce  qui  s  ap- 
pelle les  fleurs  musicales,  dont  des  voix  clai- 
res ornent  le  parterre  du  plain-chant.  Il  y  a 
évidemment  ici  plus  qu'une  tendance  au 

Senre  bucolique  :  il  y  a  quelque  tentative 
e  calembour.  Et  puis  avec, quelle  placidité, 
cet  aimable  réformateur  démolit  le  plain- 
chant  pièce  à  pièce  1  comme  il  le  livre  de 
gaieté  de  cœur  à  ses  bourreaux  1  Ne  dites 


dre,  c'est  qu'il  se  trouve  des  prévôts  de 
chœur,  des  maîtres  de  chapelle  assez  dépra-' 
vés  pour  admirer,  pour  maintenir  au  sein 
des  églises  un  aussi  horrible  et  aussi  scan- 
daleux charivari.  En  vérité,  ces  gens-là  font 
de  la  maison  de  Dieu  une  caverne  de  voleurs  ; 
c'est,  on  peut  le  dire,  Vabominatiên  delà  dé' 
solution  dans  le  lieu  saint.  » 

H  est  juste  de  dire,  en  finissant,  que  le 
même  abbé  Lebeuf  a  modifié  beaucoup  son 
opinion  sur  le  chant  sur  le  livre  dans 
son  Traité  sur  le  chant  .ecclésiastique  (Pa- 
ris ,  1741  ) ,  sans  toutefois  l'abandonner 
entièrement.  Nous  nous  ferons  un  devoir 
de  le  citer.  Aai  pages  109-111,  il  examine 
«  s'il  esl  toujours  expédient ,  en  essayant 
une  pièce  de  plain-chant,  de  se  régler,  pour 


pas  que  le  chant  sur  le  livre  offre  un  reste  du  y  laisser  telles  ou  telles  notes,  sur  I  effet 
plain-chant,  ce  n'est  plus  que  du  plain-chant  qu'elles  feront  lorsqu'on  composera  dessus 
dégénéré,  el  le  mouvement  du  chant  sur  le  cos  pièces  du  contrepoint, Qeuretis  ou  chant, 
litre  est  un  mouvement  aveugle,  sans  cessa-  qu'on  appelle  chant  sur  le  livre.  Sauf  meil- 
tion,  sans  interruption  et  d'une  égalité  con- 
traire à  l'établissement  du  chant  ecclésiasti- 
que, appelé  grégorien.  Trêve  à  tout  com- 
mentaire. Celui  qui  a  écrit  cela  ne  peut  être 


3u'un  ecclésiastique  très-vertueux  et  très- 
igne,  qui,  renfermé  dans  sa  cellule,  s'est 
donné  I  innocente  distraction  de  rêver  un 


leur  avis,  continuo-l-il,  je  pense  qu'en  com- 
posant du  plaiu-chant,  il  faut  n'avoir  d'au- 
tre  dessein  que  faire  du  beau  en  soi,  faire 

Suelque  chose  qui  soit  agréable,  indépen- 
amment  des  accords  dont  ce  fonds  de  plain- 
chant  sera  susceptible  ou  non.  Je  ne  dis 
point  ceci  sans  fondement;  j'ai  quelques 


1 — — «-«-1 

> — 

Te  lîî-  îs   on  -  le    ler-nii-iium,  re-riim  Crv-a- 


art  raffiné,  pour  cette  église  où  il  allait  prier  exemples  à  apporter  pour  appuyer  ma  pro- 
ebaque  jour.  Ce  n'est  certes  pas  un  homme  position.  Il  n'y  a  personne  parmi  ceux  qui 
du  monde, ni  un  philosophe,  ni  un  incrédule;  croient  avoir  l'oreille  délicate  qui  ne  sente 
celui-ci  aurait  eu  la  conscience  de  ce  qu'il  que,  dans  le  second  vers  de  l'hymne  de  corn- 
disait,  etsoo  respect  pour  ce  que  respectaient  plies,  le  chant  que  voici  : 
ses  semblables  l'eût  sauvé  d'une  profanation. 

11  oe  sera  peut-être  pas  sans  intérêt  de 
mettre  en  regard  de  la  dissertation  due  à  la 
plume  du  rédacteur  ecclésiastique  du  Mer- 
cure de  France  l'opinion  d'un  laïque,  d'un 
homme  savant  et  religieux  sans  doute,  mais 
à  qui  aucun  de  ceux  qui  l'ont  connu  n'a 
été  tenté  de  donner  I  épilhète  de  dévot. 
Voici  comment  s'exprimo  Choron,  au  sujet 
du  chant  sur  le  livre,  dans  son  Sommaire  de 
l'histoire  de  la  musique,  en  tête  du  Diction- 
naire des  musiciens. 

«  C'est  relativement  au  contrepoint  sur  le 
plain-chant  que  l'école  française  mérite  de 


1 


lor,  po-sci-mu». 
est  plus  agréable  que  celui  qui  suit  : 


,  ■  ^^Ti»  '  *  a   I  ^  " 

leli.-cis   an -te   ter-nti-mun,  re  ruro 
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i. 


graves  reproches.  Elle  n'en  possède  point    g  —j 
d'écrits ,  et  cela  n'est  pas  étonnant;  les  mal-    "  *  ' 
très  de  chapelle  français  connaissent  si  peu 
ta  plain-chant,  que  j  ai  vu  des  plus  expéri- 
mentés, soi-disant,  se  tromper  sur  l'indica-'      «  La  première  manière*  l'a  emporté  dans 

Dictionnaire  db  Phin-Cbant.  11 


lor,  po-sci-mus. 
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le  peuple  il  y  a  longtemps,  parce  qu'elle  est 
plus  gracieuse  et  puis  ornée. 

«  Les  sçavans  dans  Part  du  fleurette  ou 
chant  sur  te  livre  préfèrent  la  seconde  ma- 
nière de  chanter  poscimus,  par  les  raisons 
de  leur  art,  dont  la  principale  est  que  les 
accords  sont  plus  aisés  à  faire  sur 


f .       ♦  que  sur 

po-sci-mus  po  -  sci  -  mus 

«  Je  ne  doute  pas  que  la  chute  sur  le  solf 
oui  finit  le  premier  vers  de  VAve  maris  Stella 
dans  le  chant  parisien  ,  n'ait  eu  la  même 
origine»  et  que  c'est  parce  qu'on  a  voulu 
éviter  1e  toi  dièze  entre  deux  ta  dans  le 
chant  sur  le  livre  ou  fleuretis  qu'on  s'est 
déterminé,  dans  le  dernier  siècle,  à  oter  le 


changements  continuels  que  font  subir  aux 
autres  l'inconstance  du  goût  public,  la  ver- 
satilité de  la  mode,  et  quctaacfots  cn-ème  les 
caprices  des  artistes,  ils  n  empruntent  pas* 
non  plus,  comme  le  font  très-souvent  les 
chants  de  la  société,  une  physionomie  et  des 
parures  étrangères.  Au  contraire  de  ceux-ci, 
qui  prêtent  leurs  attraits  aux  relations  d'a- 
mitié des  hommes  entre  eux  et  les  rappro- 
chent les  uns  des  autres  par  le  plaisir,  do 
quelque  nation  qu'ils  soient,  les  chants  reli- 
gieux, plus  sévères,  ont  pour  but  de  détacher 
l'homme  de  l'homme  pour  l'unir  à  Dieu ,  et 
conséquenimentde  lui  inspirer  de  l'éloigne- 
inent  pour  tout  ce  qui  pourrait  altérer  ou 
vicier  sa  nature  propre;  ils  sont  l'expression 
de  l'âme  dégagée  des  vanités  du  monde,  el 
pénétrée  de  son  néant  autant  que  de  la 


dernier  la  de  ce  vers  qui  était  dans  les  an-  grandeur  et  de  la  puissance  de  sou  créateur, 
ciens  Antiphoniers.  Mais  on  a  eu  beau  a  faire  dont  elle  implore  la  bonté  ;  ils  la  font  entlit 
et  à  rendre  le  fond  sur  lequel  le  fleuretis  connaître  dans  toute  sa  candeur  originelle, 
s'exécute,  plus  propre  a  admettre  aisément  «  Que  l'on  compare  entre  eux  les  chants  re~ 
ce  fleuretis,  l'oreille  demande  toujours  que  le  ligieux  des  divers  peuples,  et  qu'on  les  exa- 
vers finisse  par  la,  et  le  peuple  chante  tou-  mine  ensuite  séparément,  on  apercevra  bien- 
jours  le  sol  entre  deux  la  à  la  fin  du  premier  tôt  la  différence  frappante  qui  les  distingue 
versdechaqueslropheetlechanieratoujours.  les  uns  des  autres,  et  l'on  reconnaîtra  sans 
«  Il  est  mutile  que  je  fatigue  ici  le  lec-  peine  l'étroite  affinité  qui  existe  entre  le  ca- 
4eur  par  une  citation  de  plusieurs  autres  ractère  de  la  mélodie  de  chacune  de  ces  espè- 
exemples.  On  est  assez  convaincu  que  le  ces  de  chants,  et  le  caractère  qui  est  propre 
client  grégorien  se  verroit  dénué  de  plu-  à  la  nation  de  celui  qui  en  fut  l'inventeur. 


sieurs  benulés,  si  un  compositeur  de  ce 
chant  se  fa i soit  une  règle  d'en  arranger  et 
distribuer  les  sons,  de  manière  que  les  ac- 
cords fussent  toujours  très-faciles  h  faire 
dessus.  On  convient  aussi  assez,  que  ce 
qui  parott  bon  dans  l'instant  de  l'accompa- 
gnement, et  relativement  à  cet  accompagne 


«  11  n'y  a  peut-être  pas  de  nation  dont  les 
chants  religieux  rendent  plus  sensible  cette 
affinité  que  ceux  des  Arméniens  ;  la  mélo- 
die plutôt  gaie  que  triste  de  ces  chants  no 
respire  cependant  point  cette  gaieté  qui  naît 
du  plaisir  ;  elle  exprime  celle  du  bonheur 
qu'éprouvent  des  gens  naturellement  actifs 


ment,  ne  se  trouve  plus  si  bon  lorsqu'if  est  et  industrieux,  qui  se  plaisent  dans  le  travail 
chanté  séparément.  Ainsi  il  faut  en  con-  et  n'ont  jamais  connu  l'ennuif  186). 
dure  que  comme  on  chante  plus  souvent  «  Nous  ne  croyons  pas  flu'il  soit  possible 
certaines  pièces  en  pur  plain-cbant  sans  de  rendre  avec  plus  d  énergie  el  de  peindre 
accords,  et  que  dans  un  diocèse  il  y  a  avec  plus  de  vérité  les  heureuses  dispositions 
beaucoup  plus  d'églises  où  l'on  se  passe  des  Arméniens,  que  ne  le  fait  la  mélodie  de 
de  chant  sur  le  livre  ou  fleuretis  qu'il  n'y  en  leur  chant,  ni  de  donner  une  idée  plus  juste 
a  où  on  l'exécute,  il  est  plus  à  propos  que  de  leur  caractère  el  de  leurs  mœurs,  que 
la  composition  d'un  plain-chant  admette  les    celle  qui  résulte  du  sentiment  que  cette  mé- 

agréments  de  certains  progrès  de  chant ,    lodie  nous  fait  éprouver  

quoique  moins  susceptibles  d'un  accord       «  Les  Arméniensatlribuent  l'origine  de  leur 
aisé  a  faire,  que  de  se  passer  de  ce  chant    musique  actuelle  à  une  découverte  miracu- 
lus  naturel  et  plus  agréable,  à  dessein  do    leuse  que  fit,  l'an  36fc  de  Jésus-Christ (187), 

un  de  leurs  premiers  patriarches,  nommé 
Mesrop(188).  Nous  ne  répéterons  point  en  dé- 
tail tout  ce  qui  nous  a  été  rapporté  à  ce 
sujet,  puisque  cela  est  déjà  connu  et  qu'où 
le  trouve  en  grande  partie  dans  le  Thésaurus 
linguœ  armenicœ  antiques  et  hodicrnœ  de 


! 


aciliter  l'exécution  de  l'accord.  » 

CHANTS  RELIGIEUX  (dbs  Arméniens).  — 
«  Les  chants  qui  nous  ont  toujours  semble  de- 
voir le  plus  appeler  l'attention  des  observa- 
teurs sont  les  chants  religieux.  Ces  sortes 
de  chants  ont  au-dessus  des  autres  le  mérite 


(186)  <  Pour  Dienjuger  de  la  nature  et  do  caractère 
du  chant  religieux  des  Arméniens,  il  ne  faut  s'ar- 
rêter ni  à  Tari  ni  au  goût  avec  lesquels  la  mélodie 
en  est  composée,  parce  que  ces  choses-là  sont  pour 
l'ordnaire  acquises  ou  empruntées.  Ce  n'est  unique- 
ment que  l'impression  qu<3  produit  sur  les  sens  et 
dans  rime  l'effet  général  de  tout  l'ensemble  de  celte 
mélodie  qu'il  faut  consulter,  si  l'on  ne  veut  pas 
s'exposer  à  prononcer  plutôt  selon  ses  préjugés  que 
dVpréi  les  seulimenls  que  l'on  a  éprouve».  > 

(187)  «Suivant  cette  tradition, la  musique  actuelle 


des  Arméniens  daterait  encore  d'une  , 
éloignée  que  celte  du  chant  syriaque  inventé  par 
saint  Ephrem,  laquelle  était  déjà  antérieure  à  eelle 
du  chant  ambro>icn  :  celte  musique  aurait  aujour- 
d'hui 1448  ans  d'existence;  par  conséquent,  elle  se- 
rait la  plus  ancienne  de  toutes  les  diverses  espèce» 
de  musiques  qui  ont  succédé  à  l'ancienne  musique 
de»  Grec*.  » 

(188)  <  Le  patriarche  Mesrop  eut  son  siège  patriar- 
cal à  WagLarchapat,  une  des  principales  ville»  do 
l'Arménie.  » 
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.brésée,  ressemble  beaucoup  à  celle  de  saint 
Yaredchexles Ethiopiens, rappelée  plus  haut. 
Mesrop,  désirant  que  lesprieres.et  les  chants 
de  l'église  se  fissent  en  tangue  haïcane,  qui 
est  l'ancienne  langue  propre  des  Arméniens, 
s'était  appliqué  sans  succès,  pendant  plu- 
sieurs années,  h  découvrir  des  caractères  qui 
pussent  exprimer  parfaitement  la  prononcia- 
tion et  léchant  de  cette  langue,  et  remplacer 
les  premiers,  dont  l'usage  salait  entièrement 
perdu  depuis  que  les  Grecs  et  les  Perses 
avaient  conquis  l'Arménie  et  y  avaient  ren- 
du leur  langue  dominante.  Il  entreprit  alors 
différents  voyages,  aûn  de  consulter  sur  son 
projet  les  hommes  les  plus  savants  de  son 
siècle  ;  mais  ce  fut  avec  aussi  peu  de  fruits. 
Eotin  Dieu  mit  un  terme  a  ses  longues  et 
pénibles  tentatives,  en  lui  envoyant,  pen- 
dant qu'il  dormait,  un  ange  qui  lui  révéla 
les  caractères  qu'il  avait  tant  cherchés  (189). 
Aussitôt  Mesrop,  pénétré  do  l'esprit  de  Dieu, 
se  mit  à  composer  les  chants  religieux  qui 
depuis  n'ont  pas  cessé  d'être  en  usage  jus- 
qu'à ce  jour  (190).  »  (De  Niât  actuel  de  l'art 
musical  en  Egypte,  par  Villotbau.  Voy.  la 
Description  de  l'Egypte,  édit.  Panckoucke, 
lom.  XIV,  Elut  moderne,  pp.  32V  à  329.) 

CHANTER  A  NOTES,  ou  ccm  canttj.  — 
On  se  servait  anciennement  de  ces  expres- 
sions, par  opposition  aux  suivantes  :  chan- 
ter roce  tubmissa,  sub  nient io. 

Les  religieuses  de  Saint-Amand  de  Rouen 
c  chantaient,  tous  les  jours  à  deux  heures 
de  nuit,  les  Matines  à  note*,  et  faisaient  mai- 
gre durant  toute  l'année,  etc..  »  {Voy.  li- 
turg.,  p.  389.) 

■  Durant  le  neuvième  répons  (à  la  nuit  de 
Ptocl,  |  Saint-Maurice  de  Vienne),  l'archi- 
diacre se  revêtait,  dans  la  sacristie,  des  plus 
beaux  ornements.  Deux  sous-diacres  en  aube 
portaient  devant  lui  les  deux  chandeliers  ; 
uu  troisième  sous-diacre  en  tunique  portait 
l'enceusoir,  et  un  quatrième  sous-diacre, 
aussi  en  tunique,  portait  le  livre  des  Evan- 
giles; et  ils  allaient  ainsi  tous  cinq  au  jubé, 
où  la  Généalogie  était  chantée  eum  canlu  par 
larcbid.acre.  »  (Voyages  liturgiques,  p.  14.) 

CHANTER  DE  MEMOIRE,  ou  par  coeur. 
Un  ancien  usage  particulier  à  l'église  de 
Saint-Jean  de  Lyon,  comme  à  Saint-Maurice 
de  Vienne,  comme  à  Notre-Dame  de  Rouen, 
était  de  chanter  tout  l'office  sans  livre,  c'est- 
à-dire  que  les  officiants  et  les  chantres  de- 
vaient savoir  l'office  par  cœur.  On  nous  a 
assuré  qu'à  Lyon,  les  prêtres  appelés  à  la 
dignité  de  chanoines  ne  pouvaient  être  reçus 
qu'à  la  condition  de  subir  un  examen  où  ils 

(188)  1  Ou  pense  aussi  qu'an  savant  appelé  Nier- 
ch  CMtritaa  beaucoup  k  la  découverte  de  ces  n.è- 
mei  caractère*.  Les  Arméniens  ne  font  p*s  une 
grande  dffém.ce  entre  les  signes  prosodiques  et 
ceux  du  chant.  On  sait  que,  th  1  les  anciens  Grecs  et 
ttiéiae  chez  les  Romains,  la  grammaire  faisait  une 
pari»  de  la  mus  que  ;  U  te  pourrait  qu'il  en  fût  de 
même  chez  les  Arméniens,  et  que  leurs  caractères 
musicaux  fussent  du  même  genre  que  ceux  qu'Uo- 
cftieinveuta  pour  re  ablir  aussi  la  prosodie,  ou  l'ac- 
dea  uhj  s  oe  1  »  langue  grecque,  qui  cora- 


devaient  prouver  qu'ils  pouvaient  se  passer 
de  livre  pour  le  chant  des  offices.  Aussi  ne 
voyait-on  dans  le  chœur  de  l'église  de  Saint- 
Jean  de  Lyon  ni  pupitre,  ni  forme,  ni  aigle 
(lutrin);  tout  y  était  chanté  de  mémoire, 
même  les  capitules  ;  cependant,  comme  il  y 
a  toujours  quelque  adoucissement  aux  pres- 
criptions les  plus  rigoureuses,  si  l'officiant 
craignait  de  se  tromper,  il  était  autorisé  à 
cacher  dans  la  manche  de  son  surplis  on 
petit  bréviaire,  ou  un  bout  de  papier  sur  le- 
quel était  tracée,  en  totalité  ou  en  partie,  la 
leçon  qu'il  avait  à  réciter. 

A  l'égard  de  Rouen,  voici  ce  qu'on  lit  rela- 
tivement au  collège  de  chantres  appelé  Col- 
lège oVAlbane,  parce  qu'il  avait  été  fondé  par 
Pierre  do  Cormieu,  cardinal  d'Albe,  précé- 
demment archevêque  de  Rouen  :  «  Il  leur 
(aux  chantres)  est  défendu  par  ors  statuts 
de  hanter  les  tavernes,  les  jeux  de  paulme, 
de  boules,  et  autres  lieux  publics,  et  bre- 
lans ou  berlans;  d'amener  des  chiens  à  l'é- 

f;lise,  sous  peine  d'amende  pécuniaire;  de 
ouer  leurs  chambres  du  collège,  et  de  por- 
ter des  Bréviaires  ni  aucuns  livres  au  chœur, 
ni  de  lire  pendant  l'office,  et  de  ne  point 
commencer  un  verset  que  l'autre  côté  n'ait 
entièrement  achevé  de  chanter  le  sien.  » 

Ces  chantres  étaient  donc  obligés  de  sa- 
voir le  Psautier  et  le  chant  par  cœur  :  aussi 
n'y  avait-il  qu'un  livre  pour  les  leçons  et  un 
second  pour  les  capitules  et  les  collectes. 
Les  grands  chanoines  eux-mêmes  qui  chan- 
taient quatre  ou  cinq  répons  aux  fêtes  semi- 
doubles  et  au-dessus,  et  qui  portaient  cha- 
pes aux  fêtes  doubles  et  triples,  étaient  te- 
nus, aussi  bien  que  les  musiciens,  de  graver 
dans  leur  mémoire  tout  ce  qu'ils  avaient  à 
chanter,  à  moins  qu'ils  ne  chantassent  la 
messe  sur  le  livre.  (Voyag.  liturg.t  pp.  43 
et  278-279.) 

On  voit  néanmoins  qu'à  Rouen  la  règle 
de  chanter  de  mémoire  admettait  quelques 
exceptions.  C'est  sans  doute  pour  cela  quoi» 
voyait  au  fond  du  chœur  de  l'église  de  Notre- 
Dame  un  aigle  en  cuivre,  autour  duquel  les 
enfanlschantaient  même  sans  livre.  A  Vienne, 
il  y  avait  neuf  lutrins  dans  le  chœur;  mais 
ces  neuf  lutrins  n'étaient-ils  pas  postérieurs 
au  temps  où  l'on  chantait  de  mémoire  dans 
cette  église?  C'est  ce  qui  est  probable.  Ce 
qui  est  certain,  c'est  que  les  recordations 
se  faisaient  encore  tous  les  samedis  pour  le 
bas  chœur,  en  1524.  (Voyages  liturg.,  p.  9.) 

Les  anciens  moines  de  Saint-Ouen,  de 
Rouen,  chantaient  de  mémoire  tout  l'office 
commo  dans  la  cathédrale.  Mais,  après  la 

mençait  déjà  k  se  corrompre  de  son  temps.  Ce  qn'H 
y  a  de  certain,  c'est  que  les  Arméniens  compren- 
nent au  nombre  de  leurs  signet  musicaux  presque 
tous  leurs  signes  prosodiques  et  ceux  des  divers  ac- 
cents de  mots.  » 

(190)  «  Il  y  a  cependant  encore  quelques  autres 
chants  religieux,  dont  les  Arméniens  font  honneur  à 
Sahak.  Peut-être  celui-d  est-il  le  même  que  Sciiro- 
der  nomme  le  patriarche  /«mc,  et  qui  a  occupa  à 
perfectionner  et  à  propager  U  découverte  de  Me.- 
rop.  • 
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réforme  do  la  congrégation  de  Saint-Maur, 
cet  usage  disparut. 

CHANTER  PER  ROTULOS.  -  Chanter 
per  rotulos,  par  rôles  (rouleaux),  était  une 
manière  de  chanter  usitée  dans  les  églises 
qui  avaient  adopté  l'usage  de  chanter  de  mé- 
moire, comme  l'église  de  Lyon,  et  celle  de 
Vienne  en  Dauphiné. 

L'oraison  de  la  messe  étant  finie,  le  célé- 
brant, les  prêtres  assistants  et  les  diacres 
allaient  s'asseoir  des  deux  côtés  de  l'autel  ; 
le  célébrant  lisait  l'épître  sur  un  petit  pupi- 
tre de  1er  placé  à  côté  de  lui,  tandis  que  le 
sous-diacre  chanoine  chantait  l'épître,  tôle 
nue,  d'un  ton  médiocre,  à  la  première  stalle 
levée  du  premier  rang  du  haut  du  chœur,  et 
du  côté  droit,  étant  assis  sur  ce  qu'on  ap- 
pelait la  miséricorde  (191). 

Pendant  le  chant  ou  plutôt  la  récitation 
de  l'épttre,  deux  enfants  de  chœur  ayant, 
dès  la  fin  de  l'oraison,  déposé  lours  chande- 
liers au  pied  du  râtelier,  allaient  à  l'autel 
quérir  les  (ablettes  d'argent  où  étaient  en- 
châssés le  Graduel  elVAÏleluia  sur  du  vélin, 
les  présentaient  à  un  chanoine  et  à  trois 
perpétuels.  Ceux-ci  venaient  se  placer  aux 
premières  hautes  chaises  du  côt4  droit  près 
du  crucifix,  au  côté  de  l'épître,  et,  appuyés 
sur  leurs  stalles,  chantaient  \a Graduel;  après 
quoi  ils  cédaient  leurs  places  à  quatre  autres, 
auxquels  ils  remettaient  ces  deux  tablettes 
pour  chanter  V Alléluia  et  1«  verset;  cela  fait, 
ils  allaient  reprendre  leurs  places.  C'est  ce 
qui,  dans  l'église  de  Saint-Jean  de  Lyon, 
s'appelait  chanter  per  rotulos.  Le  précenteur 
occupait  la  première  place  du  côté  de  l'épî- 
tre, et  le  chantre  la  première  place  du  coté 
de  l'évangile,  près  du  crucifix,  ayant  l'un  et 
l'autre  leurs  bâtons  d'argent  à  côlé  d'eux. 
(Voyag.  liturg.,  n.  54-.) 

CHANTER  VOCE  SUBMISSA  ,  SUD  SI- 
LENT  JO.  —  On  se  servait  de  celte  expres- 
sion, dans  les  anciens  chapitres,  pour  indi- 
quer que  la  leçon  ou  la  psalmodie  devait 
ôtre  chantée  d'un  ton  médiocre,  de  manière 
pourtant  à  ôtre  entendue  :  Voce  submissa, 
staut  possit  a  circumstantibus audiri. 

On  disait  aussi  canere  sub  silentio ,  et 
même  silenter  légère,  mais  néanmoins  sur 
un  ton  à  être  enlendu  :  Lectio  mensœ  silen- 
ter légat  ur,  ita  tamen  ut  audiatur. 

«  Cette  façou  de  chanter  voce  submissa  se 
distinguait  de  la  manière  ordinaire,  en  ce 
qu'on  ne  faisait  sentir  aucune  intonation 
déterminée.  Ainsi  l'on  disait  :  Voce  sub- 
missa, scilicet  sine  nota,  par  opposition  aux 
expressions  chanter  à  notes,  chanter  cum 
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Voy.  aussi 
208-389.) 

Celte  manière  de  chanter  d'un  ton  mé- 
diocre dispensait,  pour  la  psalmodie,  de 
dire  l'antienne  ;  dicere  psalmos  voce  sub- 
missa sine  antiphona.  On  disait  aussi  cantare 
submissius  quam  in  crastino. 

CHANTEUR  DE  MINNE  (en  allemand 
Minne  Songer).  —  «  Les  chanteurs  de  minne  ou 
d'amour  furent  contemporains  et  imitateurs 
de  nos  troubadours.  Suivant  l'un  d'eux,  Es- 
chibach ,  les  bonnes  traditions  sont  venues 
de  la  Provence  en  Allemagne  : 

Von  Profans  in  Tische  land 

Die  rechun  mere  unt  Sind  getannt. 

«  La  rudesse  germanique  dénaturait,  à  la 
vérité,  la  copie  de  nos  institutions;  car  dans 
la  fameuso  guerro  do  Warlburg,  lutte  des 
Chanteurs  de  minne,  qui  eut  lieu  en  1206  à 
la  cour  d'Hcrmann,  landgrave  de  Thuringe, 
Tes  biens  des  vaincus  appartenaient  aux 
vainqueurs.  Les  idées  de  civilisation-  qui 
avaient  inspiré  les  réunions  où  les  concur- 
rents briguaient  une  violette  d'or  étaient 
donc  bien  différentes  de  la  pensée  barbare 
qui  avait  institué  ces  luttes  acharnées,  où 
le  vainqueur  opprimait  son  rival  en*s 'enri- 
chissant de  ses  dépouilles.  Malgré  les  amé- 
liorations que  l'on  apporta  dans  les  règle- 
ments de  ces  assemblées,  elles  s'éteignirent 
peu  à  peu  et  se  confondirent  dans  celle  des 
maîtres  chanteurs.  »  —  (Bottée  db  Todl- 
mon,  extr.  de  sa  brochure  intitulée  :  Des 
puys  de  Palinods  au  moyen  âge,  p.  7.) 

CHANTRE.  —  «  Cantores  autem  sunt  qui 
Dei  laudatores  représentant  prœdicalores, 
alios  ad  Dei  laudes  excitantes  :  eorum  nam- 
que  symphonia  plebera  admonet  in  uni  ta  te 
unius  Dei  perseverare.  »  (Durandus,  Ra- 
tion, divin,  offic.,)  cité  par  M.  Danjou,  Jte- 
vue  de  mus.  relig. ,  mars  1845,  p.  120.) 
Laissons  parler  d'abord  l'abbé  Lebeuf  : 
«  Je  ne  peux  mieux  finir  ce  que  j'avois  à 
dire  touchant  l'estime  que  les  anciens  fai- 
soient  du  chant,  qu'en  nommant  quelques* 
uns  des  maîtres  qui  l'enseignoient.  Ces 
maîtres  éloient  des  gens  savants  et  distin- 
gués :  c'étoient  les  chantres  ou  préebantres 
même  des  églises  cathédrales,  ou  au  moins 
les  sous-chantres,  et  à  leur  défaut ouelqu'au- 
tre  dignité.  Guy,  préchantre  de  1  Eglise  du 
Mans,  ne  dédaigna  pas  de  montrer  Je  chant 
aux  enfants  ;  et  il  succéda  dans  l'évôché  de 
cette  Eglise  au  fameux  Hildebert.  Saint  Gé- 
rold,  né  en  Quercy,  moine  de  Moissac,  et 


rafUu.Cesdeuxdernières  expressions  avaient,  depuis  archevêque  de  Bragues,  s'étoit  tait 
sans  doute,  la  même  signification  que  celle  Un  devoir  d'enseigner  le  chant  aux  religieux 
do  chanter  alta  voce.  Et  Deo  grattas  in  proe-  qUj  ne  le  savoienl  pas.  Il  vivoit  sur  la  fin 
senti  copella  missam  alta  voce,  tam  pro  rege,  du  M.  siècle.  (Voy.  Analect.,  t.  HUp-  335  ; 
puella  Deo  digna,  et  regni  hujus  prosperitate  Miscellan.  Baluz.,1.  II!,  p.  179.) 
et  pace,  celebrari,  die  Veneris  quinta  Mai  an-  «Comme  dans  beaucoup  d'églises  les  chou- 
no  quo  #upro(lW0).»(Voy.  Procès  de condam-  très  ou  préchantres  furent  élevés  à  l'épiseo- 
natton  et  de  réhabilitation  de  Jeanne  d'Arc,  patt  il  se  forma  de  là  une  coutume  par  la- 
par  M.  Jules  Quichkbat,  tom.  V,  p.  165.—  quelle  les  évôques  se  faisoieul  un  honneur 

(191)  Plaque  de  bois  grande  comme  1rs  deux  sont  appoyéb  dorant  le  cbanl  des  psaume*  cl 

-  wr  laquelle  les  chanoines  et  tes  chantres  hymnes,  et  sont  censés  être  debout. 
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<lo  chanter  seuls  certaines  pièces  de  chant  & 
l'Office,  ie  ne  parle  point  d'intonation  d'an- 
tienne, ce  qui  est  une  minutie  ;  mais  de 
quelque  chose  de  plus  considérable. A  Sens, 
où  léchant  a  toujours  beaucoup  fleuri,  l'ar- 
chevêque devoit  chanter  le  premier  répons 
de  l'année  qui  était  Aspiciens,  après  la  pre- 
mière leçon  de  matines  du  premier  diman- 
che de  TAvent.  En  Normandie,  le  célébrant, 
quel  qu'il  fût,  le  Jeudi  saint,  devait  chanter 
à  l'autel  la  première  antienne  de  Vêpres  f 
Colicem.  Or,  primitivement  une  antienne 
ne  s'entonnoit  pas  seulement,  elle  se  disoit 
tout  entière  pour  donner  le  ton  au  psenume. 
A  Beaavais  (ex.  Cod.  reg.  3573),  le  premier 
distique  du  Gloria,  laus,  des  Rameaux  étoit 
chanté  par  l'évêque.  A  Evreux ,  le  sixième 
répons  de  matines  de  presque  toutes  les 
grandes  fêtes  aussi  par  l'évêque.  A  Saintes 
(Puntif.  Xanton,  manuscripl.),  c'étoit  à  l'évê- 
que à  chanter  à  la  bénédiction  des  huiles 
celle  strophe  entière  :  Consecrare  tu  dignare, 
us  calestis  patrict,  hoc  olivum  signum  vi- 
vum  contra  jura  dœmonum.  Voyez  oncore  ce 
que  dit  Durand,  évêquo  de  Mcnde,  à  l'ar- 
ticle de  la  fête  de  la  Toussaint. 

c  11  ne  faut  pas  s'étonner  après  cela  de 
voir  que,  selon  la  règle  du  maître,  ce  fût  à 
l'abbé  à  chanter  l'invitatoire  de  matines.  A 
Auierre  et  ailleurs,  encore  de  nos  jours,  ce 
sont  les  premières  dignités  qui  le  chantent 
aux  grandes  fêtes.  Dans  la  fameuse  abbaye 
de  Saint -Tron  (Chron.  S.  Trudon.,  Spici- 
leg.,  T.  VU,  pag.  352),  aux  Pays-Bas,  c'étoit 
aussi  anciennement  la  coutume  que  l'abbé 
chantât  un  répons  à  matines  des  fêtes  an- 
nuelles. 

■  De  là  vint  la  coutume  ancienne  par  la- 
quelle les  évêques  faisoiënt  l'office  de  chan- 
tres aux  obsèques  des  rois  (Marlyrol.  univ. 
de  M.  Chastelaipi,  p.  811).  On  lit  qu'à  la 
translation  de  saint  Magloire  Tan  1315,  l'é- 
vêque de  Laon  célébrant  la  messe,  l'abbé  de 
SaiitfGenoain-des-Prés  et  l'abbé  de  Sainte- 
Geneviève  tinrent  chœur,  et  que  pour  chan- 
ter V Alléluia,  l'abbé  de  Saint-Deuis  se  joignit 
a  eux  avec  l'évêque  de  Sagonne;  et,  comme 
dit  on  poêle  de  ce  temps-là,  ils  chantèrent, 

L'Alleluia  mont  haotemen', 
El  bien,  et  mésnréemeni.  > 

(Traité  pratique  sur  le  chant  ecclésiasti- 
que, par  l'abbé  Lbbeuk,  page  27  à  29.) 
Chantre.  —  Le  chantre ,  selon  saint  Isi- 
dore, est  celui  qui  est  chargé  de  ch;uiter,  de 
dire  les  bénédictions,  les  louanges  ,  le  sa- 
crifice, les  répons  ,  et  de  tout  ce  qui  con- 
cerne l'art  du  chant  :  Ad  psalmistum  pertù 
net  officium  canendi,  dîcere  benedicttones , 
laudes,  sacrificium,  responsoria,  et  quidquid 
pertinet  ad  peritiam  canendi.  Durand  do 
Aletide,  expliquant  ce  passage  de  Ja  célèbre 
lettre  à  Luitfrid  ,  dit  que  les  bénédictions 
sont  ici  le  Benedicamus  Domino;  les  louanges, 
V Alléluia,  ou  le  Christus  vincit  ou  le  Chri- 
stus  régnât;  le  sacriûce,  c'est  l'Offertoire  ;  le 
répons  est  l'office  de  la  messe ,  el  générale- 
ment tout  ce  qui  se  chante.  (Gehbert,  De 
eanlu  el  muska  sacra,  1. 1",  p.  302,  303.)  Ho- 
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norius  d'Autun  (lib.  î,  cap.  G)  compare  les 
chantres  à  des  apôtres.  Cantores,  qui  choros 
regunt ,  sunt  apostoli ,  qui  Ecclesias  laudes 
Dei  instrurerunt.  Et  on  lit  dans  les  lois  al- 

[monsines  (Leges  alfonsinœ,  part.  î,  tit.  vi, 
.  5)  :  «  Chantre,  tanto  qui  ère  decir  como 
cantar  :  y  pertenece  a  su  oGcio  de  comenzar 
los  rosponsos ,  y  los  hymnus ,  y  los  olro» 
cantos,  que  se  hubiere  de  cantar  :  tam  bien 
en  las  procesiones,  que  se  bicieren  en  el 
coro,  como  en  las  procesiones  que  se  fie- 
ren  fuera  del  coro  :  y  el  debe  mander  a 
quien  lea,  o  cante,  las  cosas  que  fueren  de 
leer,  o  cantar,  y  a  el  deben  obedecer  los  aco- 
.litos,  y  los  lectores,  y  los  psalmistas.  » 

Le  chantre  est  aussi  ancien  que  le  culte 
religieux  et  public.  L'Eglise  judaïque,  sous 
le  régne  de  David, avait  quatre  mille  chantres, 
qui,  dirigés  par  des  chefs  et  des  présidents, 
chantaient  les  louanges  du  Seigneur  dans  le 
temple  de  Jérusalem.  Dès  que  le  dévelop- 
pement du  culte  public,  dans  l'Eglise  chré- 
tienne, eut  produit  une  gradation  hiérarchi- 
que dans  les  diverses  fondions,  l'emploi  de 
chantre  devint  un  ministère  spécial ,  et  fut 
élevé  même  à  la  dignité  d'un  des  ordres 
mineurs  dans  la  hiérarchie  ecclésiastique  , 
et  distinct  de  celui  de  lecteur  :Si  quis  tpi- 
scopus,  vel  presbyter,  vel  diaconus,  vel  subaia- 
tonus,  vel  lector,  vel  cantor,vel  ostiarius,  etc. 
(Concil.  in  Trullo  ,  can.  k.)  Le  Pape  Inno- 
cent 111  (lib.  i ,  c.  1,  Alyster.)  compte  les 
chantres  parmi  les  six  ordres  de  clercs  (192'i. 
Quand  la  fonction  de  chantro  cessa  d'être 
attachée  à  l'un  des  ordres  mineurs  pour  être 
confiée  à  des  laïques,  le  titre  resta,  dans  les 
chapitres  cathédraux  et  autres,  comme  une 
dignité  capitulaire,  conférant  dos  devoirs, 
des  droits  et  une  préséance;  dans  celui  de 
Paris,  le  chantre  est  le  second  dignitaire.  Il 
avait  autrefois  la  juridiction  sur  tous  les 
maîtres  et  maltresses  d'école  de  la  ville,  des 
faubourgs  et  de  la  banlieue  ,  ainsi  que  sur 
toutes  les  personnes  qui  dirigeaient  des 

f tensions  ,  et  môme  sur  les  répétiteurs  de 
'Université.  Encore  aujourd'hui ,  dans  plu- 
sieurs chapilres  des  diocèses  de  Franco ,  le 
chanoine-chantre ,  aux  grandes  solennités  , 
préside  au  chant  des  offices  devant  le  lu- 
trin, et  porte  quelquefois  un  grand  béton 
d'argent,  insigne  de  sa  dignité. 

Voici  quelques  détails  sur  la  dignité  de 
chantre  : 

Le  concile  de  Laodicée,  tenu  l'an  360,  or- 
donne (canon  15)  qu'il  n'y  aura  que  les  cha- 
noines-chantres qui  sont  aux  hautes  chaires 
et  qui  lisent  dans  les  livres,  qui  chanteront 
dans  Véglise.  (Grandcolas,  1. 1",  p.  102.) 

—  «  Le  chantre  des  églises  cathédrales  de 
Rodez,  du  Puy-en-Velay  et  do  la  collégialo 
de  Brioude,  se  servait  de  mitre  à  la 
grand'messe  du  chœur ,  ainsi  que  les  cha- 
noines. »  (Voyag.  lit.,  147.) 

—  «  Injonction  à  M.  le  chantre  d'assister 
et  de  résider  actuellement  au  chœur  sous 
peine,  etc.  »  (Ibid.,  p.  211.) 

—  «  Obligation  des  chantres  et  sous- 
cbànlres.»  {lbid.t  pp.  2J 1-212.)  Celle  dispo- 
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sition  existait  pour  les  rubriques  annuel, 
doublé,  etc. 

—  €  Le  jour  do  Pâques  et  le  jour  de  la 
Pentecôte,  entre  Noue  et  Vêpres,  tout  le  cler- 
gé allait  (jusqu'à  la  fin  du  xvu'  siècle)  qué- 
rir processionnellement  M.  le  chantre  chez 
lui,  et  par  reconnaissance  et  par  civilité  il 
leur  présentait  à  boire  ;  faute  de  quoi  cela 
s'est  aboli.  C'était  pourtant  un  honneur 

3uasi-épiscopal,  et  un  des  plus  beaux  qu'une 
ignité  de  chapitre  pût  avoir.  »  (A  Baint-Ai- 
gnan  d'Orléans.)  [Ibid.,  p.  209.] 

—  ■  A  l'installation  des  chanoines  de  cette 
église  (Sainl-Pierre-en-Ponet)  le  chantre  fait 
touchor  au  nouveau  chanoine  l'Antipbo- 
naire  qui  est  sur  l'aigle  au  milieu  du  chœur, 

Îiourlui  marquer  qu'if  est  obligé  de  chanter.» 
P.  915.)  Nous  verrons  tout  à  l'heure  l'opi- 
nion de  Bordenave  à  ce  sujet. 

—  «  Le  prechantre ,  comme  lo  doyen  des 
chanoines,  prenait  double  portion  au  cha- 
pitre de  la  cathédrale  de  Paris.  Qui  beneprœ- 
suni ,  duplici  honore  digni  sunt.  Aussi  ne 
pouvaient-ils  s'absenter  du  chœur.»  (Ibid., 
p.  259.) 

—  «  Guillaume  de  Flavecourt,  archevêque 
de  Rouen,  fonda  le  collège  du  Saint-Esprit 
pour  six  chantres  ou  chapelains  ,  tint  plu- 
sieurs conciles  dont  nous  avons  les  canons, 
et  il  mourut  le  6  avril  l'an  1306.  »  (Ibid. , 
p.  270.) 

—  «  A  Rouen,  il  y  avait  quatre  collèges 
de  chapelains  des  chantres, dont  l'un,  nommé 
d'Albane,  fut  fondé  par  Pierre  de  Cormieu, 
cardinal  d'Albe  ,  précédemment  archevêque 
de  Rouen  ,  pour  dix  chantres  dont  quatre 
seraient  prêtres,  trois  diacres  et  trois  sous- 
diacres  ,  qui  devaient  demeurer  ensemble 
dans  une  même  maison  ou  sous  un  même 
toit  et  vivre  en  communauté':  il  n'y  a  pas 
cinquante  ans  qu'on  y  vivait  encore  de  la 
sorte,  avec  lecture  durant  les  repas.»  [Ibid.. 
p.  279.) 

—  «  A  Rouen,  quand  un  chanoine  voulait 
sortir  du  chœur,  il  en  demandait  la  permis- 
sion au  doyen,  et  les  ecclésiastiques  au 
chantre.  »  (ibid.,  p.  283.) 

—  «  L'Ordinaire  de  l'église  cathédrale  de 
Rouen  porte  (pour  les  processions  des  Roga- 
tions) :  Nota  quod  quolibet  die  trium  dierum 
processionisreligiosi  S.  Audoeni  tenentur  init- 
ier e  per  $uo$  servitores  ad  domum  eantoris 
ecclesiœBotomagensis  tel  ejus  locumtenentis, 
hora  prandii,  unum  panem  maynum^unam  gia- 
nam  boni  vini ,  honettum  ferculum  piscium , 
et  unummagnumflaconemde  pinguedmelactis, 
sicque  in  duobus  primis  diebu»  reporlantur 
vota,  et  in  tertio  die  dimitluntur ,  ex  perti- 
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eantoris.  »  (/Aid.,  p.  344.J 
— A  Rouen,  «M.  le  chantre  onicie  en  chape, 
avec  son  bâton,  à  la  grand'messe  des  fêles 
triples  et  doubles  et  aux  obils  solennels.  11 
doit  faire  taire  ceux  qui  causent  dans  le 
chœur  et  il  a  droit  de  correction  légère  sur 

(192)  Amaluir*  met  1rs  chantres  au  hniiieme  nr- 
rtr*  dans  l'église  :  Seplem  gredus  tunt  ordinatorum, 
ocluvn*  cantorum,  nonut  «l  décimât  andilorum 
minute  mxiii.  (Ub.  m  De  fcerf.  offic,  C»|i.  5.) 


î 


ceux  du  clergé,  qui  est  spécifiée  jusqu'à  un 
soumet.  Il  avait  le  droit  de  tenir  ou  de  faire' 
tenir  écoles  de  chant.  »  (Ibid.,  pp.  355-356.) 

—  «  Le  sixième  jour  après  I  Ascension  , 
on  fait  à  Rouen  lecture  des  anciens  statuts 
du  chapitre  général  de  la  cathédrale  qui  com- 
mence tous  les  ans  le  jour  de  l'Assomption. 
Les  chanoines,  les  chantres,  les  chapelains, 
les  habitués  et  enfants  de  chœur  étaient 
obligés  d'y  assister.  »  (Ibid.,  p.  371.) 

—  «  Jamais  le  prieur  de  Saint-Lô  (S.  Lan- 
dus)  de  Rouen  n  encensait  les  autels  et  no 
chantait  soit  l'évangile,  soit  l'homélie ,  soit 
le  capitule,  soit  l'oraison  aux  grandes  fêles, 

u'il  n'eût  deux  porte-chandeliers  pour  lui 
clairer.  C'était  le  chantre  qui  lui  présentait 
et  lui  tenait  le  Collectaire  :  Cimtore  tibi  de 
libro  ministrante.  »  (/6id.,  pp.  393-39».) 

Les  chanoines  sont-ils  tenus  de  faire 
l 'office?  —  «  Quelques-uns  croient  que  les 
chanoines  ne  sont  point  tenus  de  chanter 
indifféremment  avec  les  autres  prébeudiers 
du  chœur,  attendu  leur  qualité,  et  qu'ils  sa- 
tisfont à  leur  office  et  au  précepte  de  l'Eglise, 
en  disant  bas  leurs  versets,  et  même  en  écou- 
tant les  autres  qui  chantent. 

«  Mais,  d'autre  part,  on  dit  que  les  cha- 
noines de  leur  institution  doivent  psalmo  • 
dier  au  chœur,  sur  peine  de  péché  et  qu'ils 
offensent  mortellement  toutes  les  fois  qu'ils 
sont  en  cela  négligents,  et  l'on  confirme  cette 
assertion  par  la  disposition  du  droiet  com- 
mun, l'authorilé  des  conciles,  décisions  des 
docteurs  et  par  la  raison. 

«  Car  nous  lisons  ès  saints  canons  (193),ul 
quilibet  clericus  Ecclesiœ  députât  us  ,  qui  ad 
quotidianum  psnllendi  officium  Matutinis  vel 
Vespertinis  noris  ad  ecclesiam  non  convene- 
rit,  deponatur  a  clero.  Le  Pape  Grégoire, 
dans  ses  décréloires,  elle  Pape Bonifac**, 
s'accordent  à  dire  que  la  seule  présence  ne 
donne  pas  les  distributions,  mais  l'assi>- 
lanceà  l'oftice,  duquel  le  chant  fait  au  chœur 
la  meilleure  partie.  Le  Pape  Clément  dé- 
clare pareillement  (194)  ut  horis  debiti»,  in 
cathearalibus,  reqularibus  eteottegiatis  Eccle- 
siis,  horœ  canonxca  per  clericos  dévote  psal- 
lantur  :  sans  distinguer  les  chanoines  des 
autres  clercs  ou  ministres  de  l'Eglise. 

«  De  môme  les  saints  conciles  obligent  ics 
chanoines  è  chanter  au  chœur.  Le  candie  du 
Basle  déclare  mesme  que  les  contrevenants 
doivent  être  punis  par  le  chapitre.  Le  con- 
cile de  Trente  ,  pour  retrancher  toute  ré* 
plique  ,  déclare  qu'ils  soient  contraints  do 
chanter  au  chœur  de  l'église  eux-mêmes,  et 
non  par  des  substituts  en  leur  place.  Voici 
ses  propres  termes  :  Omnes  canonici  divina 
per  se ,  et  non  per  substitulos,  compellantur 
obire  officia  ,  atque  in  choro  ad  psallendum 
instituto,  hymnit  et  canticis  Dei  nomen  révè- 
rent er,  dislxnctequt  laudare  (195). 

«  La  décision  de  uos  docteurs  canoniales 
n'est  pas  moins  expresse.  Guimier,  en  ses 

(193)  Can.  Si  quis  pretbyter,  02. 
(l!<4)  Miuar.  et  atùtditmis  officiis,  in  Clemenlinih. 
llUft)  Concil.  Trident.,  se  s.  u,  iv,  wp  I*.  £>« 
rr/orm.,  circa  f. 
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noies  sur  a  sanction  pragmatique,  enseigne  n*f».v  ànoi*mtlidest,pr<rifm  mbest  vet  peregri- 
que  ne  chanter  point  au  chœur  arec  les  naturî  Quel  honneur  pour  eux  d'estre  aoccnn- 
autres  mansionaires  est  un  péché  et  même  parez  aux  jetions  qui  ne  valent  que  pour 
un  larrecin.  Zecchius  (196)  discourant  en  sa  remplir  une  place?  Certes  I  on  n'a  point 
République,  sur  les  offices  divins,  escrit  que  accoutumé  de  soudoyer  les  soldats  pour  tê- 
tes chanoines  qui  ne  psalmodient  point  au  nir  leurs  bras  croisés,  ni  de  salarier  les  ou- 
chœur ,  pèchent  s'ils  prennent  la  distribu-  vriers  d'une  vigne  pour  s'asseoir  et  ne  rien 
tioo  ordinaire.  Soto  (197)  plaint  la  condition  faire;  mais  pour  travailler  et  mettre  les 
des  chanoines  qui  demeurent  au  chœur  mains  a  la  besogne, 
muels.  Eoûn  il  exhorte  un  chacun  à  prendre  «  Pour  moy  j'estime  l'opinion  de  Garcia, 
garde  de  ne  point  dire  son  office  ailleurs  deSuares,  deMoneta  et  deBonacina,  la  plus 
qu'au  chœur,  en  chantant  sa  partie  avec  les  probable,  et  ic  dis  avec  eux  que  les  chanoines 
autres.  Comme  Azor  est  encore  d'opinion  sont  tenus  absolu  ment,  justocessante  impedi- 
que  les  chanoines  ne  satisfont  pas  a  l'obli-  tnento,  de  chanter  au  chœur  les  pseaumes, 
galion  qu'ils  ont  de  réciter  leur  office,  s'ilsne  hymnes  et  autres  choses  qui  s'y  disent  aller* 
chantentauchœur(198).  Et  ensuite  il  propose:  nativeraent,  ou  sont  respondues  à  ï'hebdo- 
An  tibi  acquirant  eos  fructus  quoi  distribu-  madier,  sur  peine  de  restitution  de  fruits. 
liontt  quotidianas  appellant,  sx  in  ehoro  non  testât  des  églises  cath.  et  colleg.,  par  Jean  db 
.  contait?  et  répond  que  non  :  D'autant  que  Bordemayb;  Paris,  1643,  p.  196-201,  passim.) 
tels  fruits  sont  donnés  aux  chanoines  ,  ita-  CHANTRE  dans  les  églisks  protesta». 
tiont  cantus  in  choro  ,  et  non  rations  sotius  tes.  —  «Chez  les  réformés  on  appelle  ehan- 
prœstnliœ;  at  quod  datur  ob  causant,  ea  non  tre  celui  qui  entonne  et  soutient  le  chant 
«fMto,  minime  debetur.  Bref  tous  les  doc-  des  psaumes  dans  le  temple  ;  il  est  assis  au- 
teurs sont  de  tels  avis.  dessous  de  la  chaire  du  ministre  sur  le  de- 
«  Et  la  raison  nous  dicte  cela  mesme.  Car  vant.  Sa  fonction  exige  une  voix  très-forte, 
sans  doute  une  vertu  unie  a  bien  plus  de  capable  de  dominer  sur  celles  de  tout  le  peu- 
force  qu'une  divisée  :  un  aide  mutuel  n'est  pie,  et  de  se  faire  entendre  jusqu'aux  ex- 
pas  peu,  et  le  frère  soulagé  du  frère  chante  trémités  du  temple.  Quoiqu'il  n'y  ait  ni  pro- 
avec  beaucoup  plus  do  facilité.  D'ailleurs  il  sodie  ni  mesure  dans  notre  manière  de 
est  fort  séant  et  utile  que  la  parole,  passant  chanter  les  psaumes,  et  que  le  chaut  en  soit 
du  cœur  aux  lèvres  ,  soit  énoncée  par  la  si  lent  qu'il  est  facile  a  cnacun  de  le  suivre, 
voix ,  et  que  les  chanoines  par  icelle  louent  il  me  semble  qu'il  serait  nécessaire  que  lo 
et  recognoissent  leur  créateur.  Car  la  psal-  chantre  marquât  une  sorte  de  mesure.  La 
modie  élanl  un  des  principaux  instruments,  raison  en  est  que  le  chantre  se  trouvant 
au  moyen  duquel  ils  peuvent  communiquer  fort  éloigné  de  certaines  parties  de  l'église , 
l'ardeur  de  leurs  affections ,  il  est  raison-  et  le  son  parcourant  assez  lentement  ces 
nable  qu'ils  tirent  du  dedans  de  leur  Ame  grands  intervalles,  sa  voix  se  fait  a  peine 
au  dehors  ce  qu'ils  y  ont,  et  qu'ils  en  fassent  entendre  aux  extrémités,  qu'il  a  déjà  pris 
voir  le  fond  et  passer  en  autruy  ce  qui  est  un  autre  ton  et  commencé  d'autres  notes  ; 
en  eux.  De  plus,  la  psalmodie ,  augmentant  ce  qui  devient  d'autant  plus  sensible  eu 
les  mouvements  de  l'âme,  l'échauffé  et  l'en-  certains  lieux,  que  le  son  arrivant  encore 
flamme  en  telle  façon, que  sosdésirs,  prenant  beaucoup  plus  lentement  d'une  extrémité  à 
comme  des  ailes  ,  l'enlèvent  toujours  plus  l'autre  que  du  milieu  où  est  le  chantre,  la 
haut ,  dressent  leur  vol  au  ciel ,  maintien-  masse  d  air  qui  remplit  le  temple  se  trouve 
neni  un  doux  accord  de  l'âme  avec  Dieu,  sé-  partagéeàlafoisendiverssonsfortdiscordanls 
parent  l'esprit  de  la  terre,  le  dépouillent  des  qui  enjambent  sans  cesse  les  uns  sur  les  au- 
secs,  font  oublier  a  l'borome  l'amour  des  1res  et  choquent  fortement  uneoreiHe  exer* 
créatures  et  celuy  do  soy-mesme,  pour  Patta-  cée  ;  défaut  que  l'orgue  môme  ne  fait  qu'aug- 
ciierà  celuy  de  son  créateur,  et  le  font  ôloi-  menter,  parce  qu'au  Heu  d'être  au  milieu  de 
guer  des  tempeslueux  exercices  du  monde,  l'édifice,  comme  le  chantre,  il  ne  donne  le 
pour  aller  fondre  dans  le  sein  de  celte  Iran-  ton  que  d'une  extrémité, 
quillitô  céleste,  dans  le  port  de  celte  béati-  «  Or,  le  remède  à  cet  inconvénient  me  pa- 
Jude  éternelle  ,  qui  est  de  ne  penser  qu'à  rail  très-simple  ;  car  comme  les  raj'ons  vi* 
Dieu  et  de  ne  désirer  que  luy.  Que  si  la  voix  suels  se  communiquent  à  l'instant  de  l'objet 
d  un  seul  chantre  opère  en  luy  et  ès  ecous-  à  l'œil,  ou  du  moins  avec  une  vitesse  m- 
laus  cet  effet  admirable,  combien  plus  grand  comparablement  plus  grande  que  celle  avec 
dcviendra-l-il ,  quand  les  voix  de  plusieurs  laquelle  le  son  se  transmet  du  corps  sonore 
chanoines  animés  d'un  mesme  chant,  d'un  à  l'oreille,  il  suffit  de  substituer  l'un  à  l'au- 
mesme  vœu  ,  d'un  mesme  désir,  élèveront,  tre,  pour  avoir,  dans  toute  l'étendue  du 
par  un  commun  effort ,  leurs  affections  au  temple,  un  chant  bien  simultané  et  parfai- 
ciel  et  les  attacheront  par  un  commun  désir  temenl  d'accord.  Il  ne  faut  pour  cela  que 
de  charité  au  principe  de  leur  félicité.  Et  placer  le  chantre,  ou  quelqu'un  chargé  de 
quoy  I  les  chanoines  seront-ils  au  chœur,  cette  partie  de  sa  fonction,  de  manière  qu'il 
pour  n'y  servir  que  dénombre.  Voudroient-  soit  à  la  vue  de  tout  le  monde,  et  qu'if  se 
ils  estre  enveloppez  dans  ce  proverbe  :  serve  d'un  bâton  de  mesure  donl  le  mouvo- 


ns) ^iiosIecohij*,  DeRepuM.  EceUs.,  e.î,4,  (198)  Asoaivs,  i  parle  Instit.  mnal*  1.  x,  c.  Il, 
0*7)  Soto,  De  tnu.  et  jure,  I.  i,  q.  5,  ail.  4,        q.  5. 
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uicnt  s'aperçoive  aisément  de  loin,  comme, 
par  exemple,  un  rouleau  de  papier  :  car 
alors,  arec  la  précaution  de  prolonger  assez 
la  première  note  pour  que  l'intonation  en 
soit  partout  entendue  avant  qu'on  poursuive, 
tout  Te  reste  du  chant  marchera  bien  ensem- 
ble, et  la  discordance  dont  je  parle  disparaî- 
tra infailliblement.  On  pourrait  même,  au 
lieu  d'un  homme,  employer  un  chronomè- 
tre dont  le  mouvement  serait  encore  plus 
égal  dans  une  mesure  si  lente. 

«  Il  résulterait  de  là  deux  autres  avanta- 
ges :  l'un  que,  sans  presque  altérer  le  chant 
des  psaumes,  il  serait  aisé  d'y  introduire  un 

Î>eu  de  prosodie,  et  d'y  observer  du  moins 
es  longues  et  les  brèves  les  plus  sensibles  ; 
l'autre,  que  ce  qu'il  y  a  de  monotonie  et  de 
langueur  dans  ce  chant  pourrait,  selon  la 
première  intention  de  l'auteur,  être  effacé 
par  la  basse  et  les  autres  parties,  dont  l'har- 
monie est  certainement  la  plus  majestueuse 
et  la  plus  sonore  qu'il  soit  possible  d'enten- 
dre. »  (J.-J.  Rousseau.) 

CHANTRER1K.  —  Mot  qui  veut  dire  école 
des  chantres,  ou  maîtrise;  il  est  employé  dans 
ce  sens  par  Poisson,  Traité  du  chant  grégo- 
rien,  p.  80. 

Chantrkrib,  en  latin  cantare,  cantate,  can- 
toriolium,  eantagium.  —  Office  solennel  pour 
les  morts,  serviceanni  versaire  pour  les  morts. 

Apud  Du  Cange  :  in  ch.  Ludov.  XI.  pro 
cap.deClery  ann.lV7l  (exreg.  185.  Chartoph. 
reg.,ch.  622)  :  A  la  charge....  défaire  par  cha- 
cun an  après  noitre  décès,  à  tel  jour  qu'il  aura 
ri/^unecHANTRERiE  de  trois  grands  messes. 

Capitula  gênerai,  mss.  S.  Vicloris  Massil., 
item  statuimus  et  ordinamus,  quod  illi  qui 
facere  faciunl  eantaria  sive  anniversaria  te- 
neantur  die  cantons  facere  fieri  cantare,  et  quod 
de  iumma  legata  pro  cantari,  illud  teneantur 
expendere  in  pitanciis  conventus.  Pluries  ibi- 
dem legitur. 
Voilà  pour  Marseille,  voici  pour  Digne  : 
Nova  G  ail.  Christ.,  tom.  III,  col.  1126,  ex 
Necrologio  Ecclesiœ  Diniensis  :  Eodem  die 
cbiit  Dominus  Nicolaus  episcopus....  ideo 
dicta  die  fiendum  est  canlare  pro  anima  sua. 
Et  pour  Ait  : 

Statuta  ecclesiœ  Aquensis,  mss.  :  Quando 

mandat  um  est  canlare  si  pro  illo  cantari 

debeat  de  sero  officium  morluorum  celebrari, 
quod  illi  qui  non  interfuerint  in  illo  officio, 
medietatem  perdant  eleemosynœ  eis  fiendœ, 
nec  tantum  [f.,  tolum)  habere sperent,  nedetur 
laids  materta  eantaria  non  faciendi  :  in  cras- 
tinum  vero  si  in  cantari  fuerint,  medietatem 
eleemosynœ  habeant  et  non  ultra.  Judicium 
anni  1441  inter  canonicos  et  clericos  benefi- 
ciatos  eccl.  aquensis  ex  archivis  ejusdem  : 
Item  ordinamus  ut  supra,  quod  distribution  et 
pecuniarum  pro  cantaribus  in  tabula  anniver- 
sariorum  descriptis  non  dentur  canonicis  seu 
clericis  qui  non  interfuerint  eisdem,  sed  so~ 
lum  itlis  qui  die  statuta  in  dicta  tabula  mis- 
tas  pro  animabus  illoruav  qui  dicta  eanta- 
ria reliquerint,  celebraverint,  ministrentur. 

Il  est  évident  que,  dans  les  trois  précé- 
dentes citations,  le  mot  cantare  est  la  tra- 
duetiou  du  mot  provençal  eantat  (cantar, 


IKA1RE  CHA  SU 

cantâ,  suivant  le  Dictionnaire  provençal d'Hon- 
n oit  at,  absoute,  service  pour  les  morts.)  Et  Du 
Cange  le  dit:  Etiamnum  provinciales  Cantat 
vocant  mîssam  quœ  cantatur  die  obitus  quot- 
annis  récurrente.  Nous  avons  entendu  nous- 
même  de  vieux  prêtres  provençaux  qui 
avaient  l'habitude  de  franciser  certains  mots 
pAtois,  et  qui  disaient:  Il  y  a  aujourd'hui 
un  chanté  (un  chanter). 

Chantrerib.  —  SiguiOe  aussi  la  dignité  et 
les  fonctions  de  chantre. 

Ap.  Du  Cange  :  Charla  Math,  de  Moote- 
mor.  ann.  1230,  in  Chartul.  Campan.  ex 
Cam.  Comput.  Paris,  fol.  355.  r*  col.  2.  : 

Ponimus  etiam  in  ista  parte   patronatum 

prœpositurœ,  thesaurariœ  et  cantariœ  S.  Jo- 
hannis  de  Nogento. 

CHAPELLE  DE  MUSIQUE.— On  peut  faire 
remonter  au  temps  de  Clovis  les  premiers 
commencements  d'une  chapelle  de  musique. 
Après  sa  conversion,  ce  prince  eut  des  prê- 
tres domestiques  pour  célébrer  tous  les  jours 
devant  lui  les  saints  mystères,  Auxquels  il 
assistait  dès  le  malin.  Sidoine  Apollinaire 
raconte  que  les  rois  goths  avaient  aussi  celte 
coutume.  Si  des  rois  ariens  et  voisins  de 
Clovis  avaient  toujours  avec  eux,  et  dans 
leur  palais,  des  prêtres  domestiques,  ne 
doit-on  pas  présumer  que  ce  prince  ne  se 
montrât  plus  assidu  aux  exercices  de  piété  ? 
Aussi  voyons-nous,  par  une  lettre  de  saint 
Remy,  que  ce  saint  exhorte  Clovis  a  porter 
un  grand  respect  à  ses  prêtres.  Quant  à  ce 
joueur  d'instruments  envoyé  en  France  par 
Théodoric,  roi  des  Ostrogoths  en  Italie, 
comme  nous  l'apprenons  par  les  lettres  de 
Cassiodore,  il  n'est  pas  sûr  qu'il  ait  été  de- 
mandé par  Clovis  pour  les  besoins  de  sa 
chapelle.  Comme  il  ne  paraît  rien  dans  cette 
lettre  qui  donne  lieu  de  le  présumer,  et  que 
d'ailleurs  les  historiens  rapportent  que  les 
rois  avaient  de  ces  sortes  de  joueurs  d'ins- 
truments pour  les  divertir  pendant  les  repas, 
nous  n'osons  pas  nous  servir  de  ca  témoi- 
gnage. «  Noos  vous  envoyons,  dit  Thédoric 
dans  sa  lettre  à  Clovis,  un  joueur  d'instru- 
ments habile  dans  son  art,  il  pourra  vous 
donner  du  plaisir  par  la  douceur  de  sa  voix 
et  l'adresse  de  ses  mains;  et  nous  croyons 
qu'il  vous  sera  d'autant  plus  agréable,  que 
vous  l'avez  demandé  avec  beaucoup  d'em- 
pressement. Citharedum  arte  sua  doctum 

?ariter  destinavimus  expetitum,  qui  ore  mani- 
usque,  consona  voce  cantando,  gloriam  vet- 
trœ  potestatis  oblecttt,  quem  ideo  fore  credi- 
mus  gratum,  quia  ad  vos  magnopere  judicastit 
expetendum.  » 

Théodoric,  un  des  fils  do  Clovis,  et  roi 
d'Austrasie,  eut  aussi  une  chapelle  et  des 
prêtres  domestiques  comme  son  père.  Ce 
prince  étant  allé  dans  l'Auvergne,  qui  était 
unie  au  royaume  d'Austrasie,  avait  été  tou- 
ché de  la  modestie  et  de  la  beauté  de  la  voix 
de  saint  Gai  que  Quintien,  évêque  d'Auver- 
gne, avait  fait  sortir  du  monastère  de  Cour- 
mon  pour  le  mettre  dans  son  église.  Quant 
à  saint  Gai,  il  était  fils  de  George,  sénateur 
romain,  qui  tirait  sa  naissance  d'Evectius 
Kpagatus,  martyr.  L'évêque  Quinlieu  a^.- 


Digitized  by  Google 


5U  CIIA  DE  PI 

corda  saint  Gai  a  Théodoric,  c|ui  Je  mena  en 
Auslrasie  et  le  ganla  avec  lui  dans  son  pa- 
lais, où  ce  jeune  chantre,  par  la  douceur  de 
sa  mit  et  la  pureté  de  ses  mœurs,  devint  si 
agréable  au  roi  et  à  la  reine,  qu'ils  le  chéris- 
saient comme  un  fils. 

Les  prêtres  de  la  chapelle  ne  se  conten- 
taient pas  de  chanter  dans  l'intérieur.  Nous 
voyons  qu'à  la  translation  des  restes  mortels 
de  la  reine  Clotilde,  femme  de  Théodoric, 
les  prêtres  accompagnant  le  couvoi  chan- 
toient  par  le*  chemins. 

Sous  Cbildebert,  autre  Gis  de  Clovis,  la 
musique  royale  fut  vraisemblablement  éta- 
blie dans  l'église  cathédrale  de  Paris,  ainsi 
que  le  témoigne  Christophorus  Broverus, 
interprète  de  Forlunat,  évêque  de  Poitiers. 
Ce  dernier  parle  de  celte  musique  comme 
d'une  nouveauté  :  Irutitulum  quoddam  ré- 
cent psalmodiarum. 

On  ne  peut  guère  douter  que  saint  Ger- 
main n'ait  été  le  chef  de  la  chapelle  de  Ctiil- 
debert,  comme  le  même  Venance  Forlunat  a 
été  au  service  de  la  reine  Radegonde  en 
qualité  de  prêtre  domestique. 

Chilpéric,  ayant  eu  un  fils,  fit  délivrer  les 
prisonniers  dans  toute  l'étendue  de  ses  Etats, 
c  II  n'y  a  pas  lieu  de  douter  que  ce  ne  soit 
Chilpéric,  dit  un  auteur,  qui  a  donné  com- 
mencement a  cotte  louable  coutume  que 
nous  lisons  dans  les  formules  de  Marculphe, 
que  les  rois  ordonnaient,  à  la  naissance  de 
leurs  enfants,  de  mettre  en  liberté  trois 
hommes  et  trois  femmes  esclaves,  dans  cha- 
que lieu  qui  appartenait  au  ôsc,  »  et  cette 
coutume  s'est  perpétuée  jusque  vers  les 
derniers  temps  de  la  monarchie;  mais  ce  qui 
doit  exciter  principalement  notre  intérêt, 
c'est  que  «  tout  conlribuo  à  persuader  que 
Chilpéric  se  servit  de  ses  prêtres  domesti- 
ques pour  cette  action  de  piété.  Ce  fut  éga- 
lement par  leur  ministère  qu'il  lit  porter 
devant  lui  quantité  de  reliques,  voulant  en- 
trer dans  la  ville  de  Paris.  » 

Gonlran  assistait  très-souvent  à  l'office 
divin  qui  se  célébrait  dans  son  oratoire.  Il 
avait  accoutumé  d'y  entendre  Matines,  et  le 
plaisir  qu'il  prenait  à  faire  chanter  pendant 
ses  repas  des  répons  et  des  hymnes  par  des 
diacres  et  des  clercs,  doit  faire  supposer 
qu'il  mêlait  volontiers  sa  voii  à  celle  de  ses 
prêtres,  à  l'exemple  de  l'empereur  Théo- 
dose  le  Jeune,  qui  se  rendait  dès  le  matin 
dans  son  oratoire  pour  y  chanter  alternati- 
vement les  hymnes  et  les  répons  avec  ses 
sœurs  et  ses  ecclésiastiques.  Nam  primo 
ipto  diluculo,  dit  Socrate,  una  cum  sororibu» 
«u'i,  hymnos  et  responsoria  allernatim  di~ 
ttbal. 

Quant  à  Contran,  il  ne  faut  pas  oublier  que 
ce  fût  dans  ce  même  oratoire,  où  il  se  ren- 
dait un  jour  avec  une  escorte  moins  nom- 

(199)  i  Plusieurs  prétoires  s'appellent  chapelains 
pour  ce  que  les  ioys  «le  France  vouloienl  porter  U 
chappe  de  saint  Martin  en  U  haia  Ile,  pir  devoMon, 
et  ceux  qui  gardoieut'la  dicte  chappe  ctoient  nom- 
ma cb  pi»  lains.  L'office  d'iceax  auec  I*  garJe  de 
crue  chappe  estoit  d'apposer  l'ire  «le  Dieu  par 
vxkttk  qu'us  luy  fai  oUo>,  et  à  saint  Mai  lin,  deJaus 
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breuse  qu'a  l'ordinaire,  qu'on  aperçut  in 
homme  caché  et  feignant  de  dormir  dans  le 
dessein  do  l'assassiner;  ce  n'était  pas  la 
première  fois  que  son  goût  pour  les  offices 
religieux  avait  exposé  Ta  vie  de  ce  prince. 
Une  autre  fois,  étant  è  Chôlons  où  I  on  cé- 
lébrait la  fêle  de  saint  Marcel,  tandis  qu'il 
se  disposait  h  s'approcher  de  la  sainte  table, 
on  surprit  un  homme  armé  de  deux  cou- 
teaux qui  le  guettait  pour  mettre  Un  è  ses 
jours.  Contran  ne  voulut  pas  qu'on  ftt 
mourir  cet  assassin,  parce  qu'on  Pavait 
arrêté  dans  l'église. 

11  est  à  croire  que,  parmi  les  prêtres  do- 
mestiques de  Gontran,  il  y  en  avait  de  très- 
considérables  en  dignité. 

Thcutarius  était  prêtredomesliquedeChil- 
debert,  et  peut-être  le  chef  de  son  oratoire. 

Leupéricus  était  prétro  domestique  de 
Brunehaut.  Nous  lisons  dans  la  Vie  de  saint 
Berthaire  qu'il  «  était  archichapelain  de  Fré- 
dégonde  et  de  Clotaire  H,  qu'il  avait  soin 
dans  leur  palais  de  quantité  de  reliques,  et 
qu'après  s  être  acquitté  très-longtemps  de 
cette  fonction,  il  avait  été  fait  evêquo  do 
Chartres.  Je  suis  persuadé  que  le  nom  d'ar- 
chichapelain  n'était  pas  encore  usité,  pour 
signifier  le  chef  des  prêtres  domestiques  de 
nos  rois;  mais  l'auteur  qui  a  écrit  celte  Vie, 
exprime  l'emploi  de  saint  Berthaire  par  le 
nom  qu'il  voyait  que  portaient  ceux  qui  en 
avaient  un  semblable  de  son  temps  (199).  » 

Saint  Rustique  fut  chef  de  la  chapelle  de 
Clotaire  U,  et  l'historien  de  la  Vie  de  saint 
Didier,  évêque  de  Cahors,  lui  donne  le  nom 
d'abbé  de  1  oratoire  du  palais  royal. 

Maurinus,  chantre  de  Clotaire  cantor  in 
palatio  régit  laudatus;  saint  Sulpice,  égale- 
ment chef  de  la  chapelle  de  ce  roi  Clotaire; 
Warimbertus,  abbé  de  Saint-Médard,  et  plus 
lard  évêque  de  Soissons,  très-probablement 
aussi  avaient  été  prêtres  domestiques  de 
Clotaire. 

Pour  ce  qui  est  du  mot  do  chapelle,  il  est 
très-croyable  que  ce  fut  sous  le  règne  de 
Dagobcrt  qu'on  commença  de  designer 
ainsi,  non-seulement  ce  qui  renfermait  les 
reliques  des  saints,  mais  aussi  les  lieux  où 
elles  étaient  honorées  ;  et  du  nom  de  cha- 
pelluins,  les  prêtres  qui  avaient  soin  de  les 
porter  à  la  suite  du  prince,  puisque  bçus 
voyons  dans  des  litres  de  ce  temps-là  quo 
le  mot  de  capelta  y  est  pris  dans  ce  sens,  et 
que  Marculphe  s'en  sert  dans  ses  formules. 

Ainsi  Aiglibert,  évêque  du  Mans,  était  ar- 
chichapelain du  roi  Thierry.  11  est  désigné 
de  la  même  façon  dans  le  privilège  accordé 

|>ar  Thierry  è  lui  et  aux  évêques  du  Mans. 
I  y  est  appelé  le  premier  des  évêques,  archi- 
capellanus  et  princeps  episcoporum. 

Quoi  qu'il  en  suit,  le  chant,  en  France, 
retomba  dans  la  barbarie  depuis  les  (ils  do 

a  e  petite  case,  ou  tente  coeuerte  de  peaux  nu  l'on 
ebantoit  la  messe  :  depuis  ce  temps- là,  le»  lu-ux  or- 
donnez pour  célébrer  la  messe  furent  appeliez  cha- 
pelles, àcappa.  »  (Ls  Thretorde  l'Egliu  cathohqvc, 
par  t.  Noël  Talle-Pieo  ;  Paris,  Nie.  lion/Ons,  1586, 
iu-21,  p.W-Qti.) 
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Clovis,  et  ce  ne  fut  plus  que  lorsque  le  Papo 
Eiieuue  11  vint  trouver  Pépin,  que  la  cha- 
pelle royale  fut  instruite  au  chant  et  aux 
cérémonies  romaines  par  les  chantres  et  les 
chapelains  du  Pape. 

Tout  le  monde  sait  que  deux  chantres  fu- 
rent envoyés  à  Rome  par  les  ordres  de  Char- 
lemagne  pour  s'instruire  des  véritables  rè- 
gles du  chant.  Nous-méme,  nous  rappor- 
tons celte  histoire  en  son  lieu.  Mais  on  ne 
sera  pas  fâché  de  trouver  ici  une  version 
particulière  de  ce  fait  que  nous  trouvons 
dans  les  Antiquités  de  la  chapelle  royale  de 
Dupeyrat,  et  qu'il  rapporte  d'après  le  moine 
de  Saint-Gall. 

«  Le  moine  de  Saint-Gall  raconte  que  Char- 
iemagne, voulant  rétablir  au  chant  de  l'E- 
glise une  même  et  semblable  harmonie  par 
tout  l'empire,  envoya  en  France  douze 
chantres  excellents.  Ces  chantres  du  Pape 
complotèrent  ensemble  de  diversifier  telle- 
ment le  chant,  que  jamais  les  Français  ne 
pourroient  apprendre  d'eux  une  même  har- 
monie. Si  bien  qu'après  avoir  été  honora- 
blement reçus  en  la  cour  de  Chariemagne, 
des  qu'ils  furent  envoyés  en  divers  lieux,  ils 
enseignèrent  les  François  si  diversement  et 
avec  tant  de  corruption  en  la  façon  de  chan- 
ter, que  l'empereur  ayant  passe  les  fêtes  de 
Noël  et  des  Rois  une  certaine  année  en  la 
ville  de  Trêves  et  en  celle  de  Metz,  où  il 
prit  un  extrême  plaisir  à  cette  façon  de 
chanter  à  la  romaine;  et  l'année  suivante 
passant  les  mêmes  fêtes  à  Paris  et  à  Tours, 
et  n'oyant  rien  de  semblable  à  l'harmonie 
de  l'année  précédente  à  Metz,  voire  même 
ayant  voulu  curieusement  ouïr  les  autres 
qu'il  avait  envovés  en  divers  lieux  et  les 
trouvant  tous  différents  et  discordants  les 
uns  des  autres,  il  en  fit  sa  plainto  au  Pape 
Léon,  successeur  du  Pape  Adrien.  Le  Pape 
condamna  les  uns  au  bannissement,  les  au- 
tres à  la  prison  perpétuelle;  et  il  manda  à 
Chariemagne  qu'il  craignoit,  eu  lui  envoyant 
d'autres  chantres  de  Rome,  qu'aveuglés  de 
même  envie,  ils  ne  lui  jouassent  de  mêmes 
tours  (sic).  Mais  que  si  l'empereur  vouloit 
envoyer  à  Rome  deux  clercs  de  sa  cha- 
pelle, hommes  d'esprit  et  d'entendement,  et 
qui  pussent  se  comporter  de  manière  h  ne 
point  laisser  juger  qu'ils  fussent  de  la  cha- 
pelle de  Chariemagne ,  il  l'assuroit  que, 
moyennant  la  grâce  de  Dieu ,  ils  appren- 
draient en  bref  à  chanter  parfaitement  à  la 
romaine  ;  ce  qui  fut  fait  par  Chariemagne  : 
Misit  de  latere  $uo  duos  tngeniosissimos  de- 
ricos,  dit  l'abbé  de  Saint-Gall;  et  quelque 
temps  après  le  Pape  lui  renvoya  ces  deux 
ecclésiastiques  fort  bien  instruits  au  chant 
de  Rome,  dont  il  retint  un  auprès  de  sa 
personne  et  envoya  l'autre  à  Metz. 

«  C'est  d'après  cet  exemple  que  Leidrad, 
ancien  chapelain  de  Chariemagne,  arche- 
vêque de  Lyon,  régla  dans  cette  ville  l'ordre 
de  psalmodier  conformément  à  ce  qui  se 
pratiquoit  à  la  cour  du  Chariemagne,  et  y 
institua  une  compagnie  de  chantres  ci  un 
corps  de  lecteurs.  » 

Le  même  moine  de  Saint-Gall  rapporte 
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que  les  veilles  de  chaque  fêle,  époques  où 
Lharlemagne  avait  l'habitude  d'assister  à 
Matines,  le  maître  chantre,  maaister  scuola, 
indiquait  à  chacun  de  la  chapelle  les  respons 
qu'il  devait  chanter  la  nuit  à  Matines. 
«  Fuit  consuetudo,  dit-il,  ut  magister  scholœ 
designaret  pridie  singulis  quod  responsorium 
cantare  dtbeant  in  nocte. 

Il  semble  que  les  officiers  de  Charie- 
magne sussent  tout  l'office  divin  par  cœur, 
et  qu'ils  fussent  tous  très-experts,  du  moins 
à  chanter  et  à  lire  promptement;  car  on  lit 
encore  dans  le  moine  de  Saint-Gall  :  Nullus 
in  basilica  doctissitni  Caroli  lectiones  mi- 
quam  recitandas  injunxit,  nullus  ad  termi- 
num,  tel  ceram  imposuit,  tel  saltem  unguibus 
quantutumeunque  signumimpressit;  sed  cuncti 
omnia  quœ  legenda  erant,  ita  sibi  nota  facere 
curarunt ,  ut  quando  inopinato  légère  jubé- 
rentur  irreprehensibiles  apud  eum  tnceniren- 
tur. 

Selon  le  même  chroniqueur,  Charlema- 
ne  faisait  sigue  avec  le  doigt  ou  avec  une 
aguclte  à  celui  qu'il  désirait  entendre  chan- 
ter ou  lire  ;  et  il  lui  faisait  ensuite  entendre 
avec  un  bruit  du  gosier  quand  il  voulait 
qu'il  cessât. 

La  chapelle  de  Chariemagne  avait  un  of- 
ficier qui  remplissait,  sous  i'arcbichapelain, 
les  mômes  fonctions  que  plus  tard  les  deux 
sous-maltres  de  la  chapelle  de  musique,  et 
qui  était  appelé  paraphonista,  qui  in  medio 
cantantium,  oit  le  moine  de  Saint-Gall,  levato 

£eniculo,  ictum  ei  qui  non  concret  minabatur. 
e  même  est  appelé  phonascus  par  d'autres 
auteurs,  id  est,  vocis  pronuntiattonisque  ma- 
gister et  moderator,  qui  vocem  intorquere, 
remittere,  lenire  et  exasperare  docet. 

La  chapelle  de  plain- chant,  qui  avait 
déjà  existé  sous  les  première  et  deuxième 
races,  comme  on  vient  de  le  voir,  fut  ins- 
tituée sous  François  1",  en  même  temps  que 
celle  de  musique,  en  1543. 

Mais  de  1543  à  1557  il  n'y  eut  point  de 
maître  de  chapelle  de  plain-chant  en  titre 
d'office.  Seulement  un  chantre  de  la  chapelle 
de  musique  était  commis  par  le  roi  pour 
avoir  la  surintendance  sur  les  officiers  de  la 
chapelle  de  plain-chant. 

Le  premier  chantre  de  musique  qui  eut 
coite  surintendance  fut  (  15^3  à  1548)  Guil- 
laume Gallicet,  chantre  et  chanoine  ordi- 
naire de  la  chapelle  de  musique.  Il  est  ainsi 
qualifié  de  chanoint  par  les  comptes  des  me- 
nus plaisirs  du  roi,  pour  lesdites  années. 

De  1550  à  1560,  cette  surintendance  fut 
occupée  par  Anne  Tria  lier,  chantre,  chanoine 
de  la  chapelle  de  musique. 

A  partir  de  1562  la  chapelle  de  plain- 
chant  eut  des  maîtres  en  titre  d'office.  Ce 
furent  :  Félix  de  Varmond,  pour  celle  mémo 
année  1562;  J.-R.  Rencyveny,  pour  1570;  Ni- 
colas Fumée,  pour  1574  à  1577,  et  Nicolas 
Brulart,  abbé  de  Saint-Martin  d'Autun,  pour 
1577  à  1585. 

La  chapelle  de  plain-chant  était  composée 
d'un  maître,  douze  chantres,  un  clerc  de 
chapelle,  et  uu  muletier  pour  porter  les 
culfres. 
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Ces  chantres  chantaient  tous  les  jours,  à 
'  \a  suite  de  la  cour,  les  sept  heures  cano 
uialts  ou  réglées. 
Disoos  un  mot  des  enfants. 
Dans  les  comptes  des  menus  plaisirs  de 
François  1"  et  de  Henry  H,  les  enfants 
attachés  à  la  chapelle  de  musique  sont  appe- 
lés puqes.  —  Dans  un  compte  pour  l'a  înée 
1558,  ils  sont  appelés  les  petits  chantres  de  la 
chapelle  du  rot.  Plus  tard,  sur  l'état  de  la 
musique,  ils  sont  appelés  enfants. 

Fortunat  décrivant  la  psalmodie  nou- 
vellement introduite  de  son  temps  en  la 
cathédrale  du  Paris  par  saint  Germain,  les 
appelle  infantes;  Victor  Ulicensis,  infantuli  ; 
saint  Jérôme,  adole*centuli  ;  le  môme  Fortu- 
n.it,  en  un  endroit,  chorales. 

L'état  de  la  chapelle  de  musique  portait 
deux  précepteurs  de  grammaire  pour  les  en- 
fants, à  l'imitation  de  l'ordonnance  deChar- 
lemagne,  laquelle  enjoignait  ut  schoUt  le- 
gentiwn  puer  or  um  fiant,  psalmos,  horas  can- 
tus,  computum,  grammaticam  per  singula 
monasteria,  vel  episcopia  discant. 

La  chapelle  impériale  de  Sainte-Sophie 
a  Constîuitinople  étoit  organisée  sur  le 
même  modèle.  Un  officier  appelé  protopsatte 
élnit  chargé  de  la  direction  des  chantres. 

Il  y  avait  également  a  l'église  Sainte- 
Sophie,  un  protopsatte  ayant  sous  ses  ordres 
deux  officiers,  l'un  le  domestique  du  premier 
chœur,  l'autre  le  domestique  du  second  chœur, 
qui~peuvenl  être  comparés  aux  deux  sous- 
maitres  de  la  chapelle  de  musique  française. 

Mais  toutes  ces  chapelles  avaient  pris 
pour  type  l'ancienne  école  de  Rome  ,  appe- 
lée tchola  cantorum ,  qui  avait  un  chantre 
de  musique  nommé  primicerius,  ou  prior 
scholat  cantorum,  et  sous  lui  quatre  autres, 
nommés  primus ,  secundus ,  tertius ,  quartus 
scholœ  ;  les  trois  premiers  étaient  nommés 
paraphons  s  tœ,  et  le  quatrième  archiparapho- 
nuta,  dont  l'oifice  était  de  soumettre  au 
Pape  ce  qui  était  nécessaire  touchant  les 
chantres. 

Emoluments  des  chantres  de  la  chapelle  de 
plain-chant.  —  Guillaume  Gallicet,  chantre 
et  chanoine  ordinaire  de  la  ehapelle  de  mu- 
sique ,  chargé  sous  Henri  II  de  la  surinten- 
dance des  olficiers  de  la  chapelle  de  plain- 
chaot ,  avait  pour  cette  charge,  d'après  les 
comptes  des  menus  plaisirs  du  roi, sept  vingt 
litres  de  gages  par  an. 

Les  chantres  de  la  chapelle  de  plain-chant 
avaient  également  sept.vingt  livres  chacun;  le 
clerc  de  chapelle  soixante  livres,  le  muletier 
l«»ur  porter  les  coirres,  huit  vingt  livre». 

Emoluments  des  sous-maîtres  de  la  chapelle 
de  musique.  —  Sous  François  1",  toujours 
d'après  les  comptes  des  menus  plaisirs  du 
roi ,  Claude  de  Servisi ,  sous*maItre  de  la 
chapelle  de  musique,  avait  600  livres  de 
gages;  son  collègue  Louis  Aurant ,  n'en 
avait  que  300.  Sous  Henri  11  *  le  même 
Claude  de  Servisi  avoil700  livres;  mais  ses 
deux  collègues,  Rousseau  et  Bclin,  seule* 
ment  300  livres  chacun. 

Sous  Henri  IV  et  Louis  XIII,  la  cha- 
pelle-musique était  composée  ,  outre  le 
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maître,  de  cinquante  officiers  servant  par  se* 
mestre;  savoir  :  huit  chapelains  et  quatre 
clercs  de  chapelle,  pour  le  ministère  de  l'au- 
tel ;  deux  maîtres  de  musique,  appelés  sou* 
maUrci,  pour  composer  des  motets  et  battre 
la  mesure  ;  deux  joueurs  de  cornets,  huit  bas» 
ses-contre,  huit  tailles,  huit  hautes-contre; 
deux  dessus  mués,  six  enfants  de  chœur,  et 
deux  précepteurs  de  grammaire  pour  les  en- 
fants. 

Sous  Louis  XIV  le  nombre  des  sous- 
maltres  fut  porté  à  quatre,  au  nombre  des- 
quels était  le  fameux  Michel  de  La  Lande, 
et  le  corps  de  la  musique  augmenté  déplus 
de  quatre-vingts  musiciens.  Mais  en  1761, 
la  musique  de  la  Chapelle  fut  réunie  a  celle 
de  la  Chambre,  et  placée  sous  les  ordres  du 
grand  aumônier,  pour  ce  qui  concernait  le 
service  de  la  Chapelle. 

Des  réductions  importantes  furent  opé- 
rées sous  Louis  XV. 

Voici,  suivant  l'abbé  Oroux,  les  noms  des 
maîtres  de  la  chapelle-musique  depuis  15V.1 
jusqu'en  1760.  Nous  mettons  à  la  suite  les 
noms  des  sous-mattres  donnés  par  Du  Pevrat 
depuis  François  I"  jusqu'à  Louis  XIII. 

MAITRES  DE  L4  CttàPKLLS-    1665  à  1110.  —  CittH'  S 

musique.  Mauriee  le  TVIHVr,  ar- 

D*  1515  à  1547.  —  Fran-  chevêqu"  de  R<*ira». 

ç«.is  de  Totirnon,  car-  1710  à  1716.  —  Melcbior 

dii.al  arebeveqoe  de  de  Poligiiac,  arebrvé- 

Lyoï.  d'Ancb ,  cardinal. 

1547  »  1555.  —  Paul  de  1716  à  1732.  —  Louis  de 

Carrelle,  évèquc  de  Ca-  BreteuM,  évèque  de 

hors.  Renne». 

1553  à  1584.  -  Jran  de  175Î  a  1760.  —  I  oiit 

la   KœHrioticault.  —  Gui  G<»er-pin  de  Vau- 

1584  à  15s9.— François  réel,  évèqtic  -le  Rroin*. 

de  la  Rochelaucauli,  évé-  socs-maîtres  de  la  ciiv- 

que  de  ClermoM.  pelle-musique. 

1591  a  1601.  —  Philippe  1545  a  1545.  — Claude  «le 

du  Bec,  archevèuue  de  SivisUlLoui-  Auia  1. 

Reims.  1 547  à  1 553.  —  Le  n  é.ne 

1601  a  1021.  —  Chrisio-  Gau  e  de  Servisi:  11;- 

phe  derÊsiang,cveqve  iaire  Rousseau;  Guil- 

de  Circassoune.  laiinir  R«-lii>. 

IGil  à  mi.  —  Jean-  itepus  1577.  —  Didier 

François  ne  Gondi,  LesiVnet;  Nicolas  Mi  - 

preoiier  archevêque  de  lot;  Ducaurroy;  (iar- 

Paris.  nier.   Et  sous  Louis 

1632  à  1665.  —  Cyras  de  XUÏ ,  a  l'époque  où  Du 

V  II.  rs  la  -  Faye ,  évé-  *flni  éenvalu  Formé 

véque  de  Périgueox.  et  Pieoi. 

Nous  avons  suivi  pour  l'ancienne  histoire 
de  la  chapelle-musique  divers  auteurs,  entre 
autres  Du  Peyral  et  l'abbé  Oroux.  Les  lec- 
teurs qui  désireraient  avoir  de  plus  am- 

Cles  détails  sur  les  règnes  de  Louis  XIV, 
ouïs  XV,  Louis  XVI ,  de  l'empereur  Napo- 
léon,de  LouisXVUI  et  deChorlesX,  pourront 
consulter  la  Chapelle-musique  de  M.  Caslil- 
Blaze,  publiée  en  1832,  ouvrage  fort  spiri- 
tuel, mais  malheureusement  fort  léger. 

Nous  aimons  mieux  citer  la  page  suivante  de 
l'éloquent  auteurdes  Institutions  liturgiques. 

«  Une  des  causes,  dit  le  R.  P.  abbé  de  So- 
lèmes  {Inst.  liturg.,  t.  1",  p.  209  et  suiv.J, 
qui  maintinrent  Ta  liturgie  romaine-pari- 
sienne dans  un  étal  si  florissant,  fut  l'in- 
fluence de  la  cour  de  nos  rois  d'alors ,  dunt 
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la  chapelle  était  desservie  avec  une  pompe 
et  une  dévotion  merveilleuses.  Charleroa- 
gne ,  Louis  le  Pieux ,  Charles  le  Chauve , 
trouvèrent  do  dignes  successeurs  de  leur 
zèle  pour  les  divins  offices  dans  les  rois  de 
la  troisième  race.  A  leur  tête  nous  placerons 
Robert  le  Pieux  et  saint  Louis.  Le  premier, 
monté  sur  le  trône  en  9%,  régla  tellement 
son  temps,  qu'il  en  donnait  une  partie  aux 
œuvres  de  piété,  une  autre  aux  affaires  de 
l'Etat,  et  l'autre  à  l'élude  des  lettres.  Chaque 
jour,  il  récitait  le  Psautier  et  enseignait  aux 
clercs  à  chanter  les  leçons  elles  hymnes  de 
l'office.  Assidu  aux  offices  divins,  et  plus 
zélé  encore  que  Charlemagne,  il  se  mêlait 
aux  chantres,  revêtu  de  la  chape  et  tenant 
•on  sceptre  en  main.  Le  xi*  siècle  ,  si 
illustre  par  la  rééducation  de  tant  d'églises 
cathédrales  et  abbatiales,  s'ouvrit  alors  sous 
les  auspices  de  ce  pieux  roi,  qui  fonda  lui- 
même  quatorze  monastères  et  sept  églises. 
Comme  il  était  grand  amateur  du  chant  ec- 
clésiastique ,  il  s'appliqua  à  en  composer 
plusieurs  pièces,  d'une  mélodie  suave  et 
mystique ,  que  l'on  chercherait  vainement 
aujourd'hui  dans  les  livres  parisiens,  d'où 
elles  furent  brutalement  exclues  au  xviu* 
siècle,  mais  qui  régnèrent,  dans  toutes  les 
églises  de  France,  depuis  le  temps  de  Ro- 
bert jusqu'à  la  régénération  gallicane  de  la 
liturgie.  Ce  pieux  prince,  qui  se  plaisait  à  en- 
richir  les  offices  de  Paris  des  plus  belles 

{nèces  de  chant  qui  étaient  en  usage  dans 
es  autres  églises,  envoyait  aux  évêques  et 
aux  abbés  de  son  royaume  les  morceaux  de 
sa  composition  ,  que  leur  noble  harmonie, 
plus  encore  que  son  autorité,  faisait  aisé- 
ment adopter  partout.  Etant  allé  par  vœu  à 
Rome,  vers  l'an  1020,  et  assistant  à  la  messe 
célébrée  par  le  Pape ,  lorsqu'il  alla  à  l'of- 
frande, il  présenta  ,  enveloppé  d'une  étoffe 
précieuse,  son  beau  répons  en  l'honneur  de 
saint  Pierre,  Cornélius  centurie  Ceux  qui 
suivaient  le  Ponlife  à  l'autel  accoururent  in- 
continent, croyant  que  ce  prince  avait  offert 
quelque  objet  d'un  grand  prix,  et  trouvèrent 
ce  répons  écrit  et  noté  de  la  main  de  son 
royal  auteur.  Ils  admirèrent  grandement  la 
dévotion  de  Robert,  et,  à  leur  prière,  le  Pape 
ordonna  que  ce  répons  serait  désormais 
chanté  en  l'honneur  de  saint  Pierre.  (Trith., 
Chronic.  Hirsaug.,  t.  1",  p.  1*1.) 

«  Robert  lia  une  étroite  amitié  avec  le 
grand  Fulbert ,  évêque  de  Chartres,  si  célè- 
bre à  tant  de  titres,  mais  aussi  par  les  admi- 
rables répons  qu'il  composa  en  l'honneur  de 
la  nalivitéde  la  sainte  Vierge.  La  fêledeco  mys- 
tère fui  en  effet  élablieenFrancesous  le  règne 
de  Robert,  qui  rendit  un  édit  portant  obliga- 
tion de  la  solenniser.  Ces  trois  répons  sont 
tout  a  fait,  pour  le  chant,  dans  le  style  du 
roi  Robert.  11  est  probable  que  Fulbert  les 
lui  avait  communiqués,  pour  les  répandre 
par  ce  moyen  dans  tout  le  royaume.  On  les 
trouve  dans  tous  les  livres  liturgiques  de 
France  antérieurs  au  xvm*  siècle,  même 
dans  ceux  de  la  Provence  et  du  Languedoc. 
Tel  est  le  mode  de  propagation  qu'employait 
Robert  pour  les  chants  qu'il  affectionnait;  il 


les  faisait  exécuter  dans  la  chapelle  de  so  i 
palais  ou  dans  l'abbaye  de  Saint-Denis,  puis 
dans  l'Eglise  même  de  Paris,  et  de  là  ils 
passaient  aux  autres  cathédrales.  » 

Voici  maintenant  quelques  détails  sur  la 
chapelle  de  Saint-Pétersbourg.  Nous  les  em- 
pruntons aux  Soirée»  de  l'orchettre  de  M.  Rer- 
lioz,  pp.  268-271. 

«  Je  ne  puis  comparer  à  l'effet  de  \'unis- 
son  gigantesque  des  enfants  de  Saint-Paul 
que  celui  des  belles  harmonies  religieuses 
écrites  par  Bortniansky  pour  la  chapelle  im- 
périale russe,  et  qu'exécutent  à  Saint-Péters- 
bourg les  chantres  de  la  cour,  avec  une  per- 
fection d'ensemble,  une  finesse  de  nuances, 
et  une  beauté  de  sons  dont  vous  ne  pouvez 
vous  former  aucune  idée.  Mais  ceci,  au  lieu 
d'être  le  résultat  de  la  puissance  d'une  masse 
de  voix  incultes,  est  le  produit  exceptionnel 
de  l'art;  on  le  doit  à  l'excellence  des  éludes, 
constamment  suivies  par  une  collection  de 
choristes  choisis. 

m  Le  chœur  de  la  chapelle  de  l'empereur 
3e  Russie,  composé  de  quatre-vingts  chan- 
teurs, hommes  et  enfants,  exécutant  des 
morceaux  à  quatre,  six  et  huit  parties  réel- 
les, tantôt  d'une  allure  assez  vive,  et  com- 
pliqués de  tous  les  artifices  du  style  fugué, 
tantôt  d'une  expression  calme  et  -séraphi- 
que,  d'un  mouvement  extrêmement  lent,  et 
exigeant  en  conséquence  une  pose  de  voix 
et  un  art  de  la  soutenir  fort  rares,  me  parait 
au-dessus  de  tout  ce  qui  existe  en  ce  genre 
en  Europe. 

On  y  trouve  des  voix  graves,  inconnues 
chez  nous,  qui  descendent  jusqu'au  contre- 
la,  au-dessous  des  portées,  clef  de  fa.  Com- 
parer l'exécution  chorale  de  la  chapelle 
Sixline  de  Rome  avec  celle  de  ces  chantres 
merveilleux,  c'est  opposer  la  pauvre  petite 
troupe  de  racleurs  d  un  théâtre  italien  du 
troisième  ordre  à  l'orchestre  du  Conserva- 
toire de  Paris. 

«  L'action  qu'exerce  ce  chœur  et  la  mu- 
sique qu'il  exécute,  sur  les  personnes  ner- 
veuses, est  irrésistible.  A  ces  accents  inouïs, 
on  se  sent  pris  de  mouvementsspasmodiques 
presque  douloureux  qu'on  ne  sait  comment 
maîtriser.  J'ai  essayé  plusieurs  fois  de  rester, 
par  un  violent  effort  de  volonté,  impassible 
en  pareil  cas,  sans  pouvoir  y  parvenir. 

«Le  rituel  delà  religion  chrétienne  grecquo 
interdisant  l'emploi  desinstrumentsde musi- 
que et  même  celui  de  l'orgue  dansles  églises, 
les  choristes  russes  chantent  en  conséquence 
toujours  sans  accompagnement.  Ceux  de 
l'empereuront  même  voulu  éviter  qu'un  chef 
leur  fût  nécessaire  pour  marquer  la  mesure,  et 
ils  sont  parvenus  è  s'en  passer. S.  A.  1.  M"'  la 
grande-duchesse  de  Leuchtenberg  m 'ayant 
fait  un  jour,  à  Saint-Pétersbourg,  l'honneur 
de  m'inviter  à  entendre  une  messe  chantée 
à  mon  intention  dans  la  chapelle  du  palais, 
i'ai  pu  juger  de  l'étonnante  assurance  avec 
laquelle  ces  choristes,  ainsi  livrés  à  eux- 
mêmes,  passent  brusquement  d'une  tonalité 
à  une  autre,  d'un  mouvement  lent  à  un 
mouvement  vif,  et  exécutent  jusqu'à  des 
récitatifs  et  des  psalmodies  non  mesurées 
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atec  un  ensemble  imperturbable.  Les  quatre- 
viti&ls  ebantres,  revêtus  de  leur  riclfe  cos- 
tume, élaient  disposés  en  deux  groupes 
égaax  debout  de  chaque  côté  de  l'autel,  en 
tac*  l'un  de  l'autre.  Les  basses  occupaient 
k>s  rangs  les  plus  éloignés  du  centre,  devant 
eax  étaient  les  ténors,  et  devant  ceux-ci  les 
enfants  soprani  et  conlralti.  Tous,  immo- 
bile*, les  yeux  baissés,  attendaient  dans  le 
plus  profond  silence  le  moment  de  commen- 
cer leur  chant,  et  à  un  signe,  fait  sans  doute 
par  l'un  des  chefs  d'attaque,  signe  impercep- 
tible pour  le  spectateur, et  sans  que  personne 
eût  donné  le  ton  ni  déterminé  le  mouve- 
ment, ils  entonnèrent  un  des  plus  vastes 
concert*  à  huit  voix  de  Borlniansky.  Il  y 
avait  dans  ce  tissu  d'harmonie  des  enchevè- 
trementsdeparties  qui  semblent  impossibles, 
des  soupirs,  de  vagues  murmures  comme  on 
en  entend  parfois  en  rêve,  et  de  temps  en 
temps  de  ces  accents  qui,  par  leur  intensité, 
ressemblent  à  des  cris,  saisissent  le  cœur  à 
î'improviste,  oppressent  la  poitrine  et  sus- 
pendent la  respiration.  Puis  tout  s'éteignait 
dans  un  decrescendo  incommensurable  ,  va- 
poreux, céleste;  on  eût  dit  un  chœur  d'anges 
partant  de  la  terre  et  se  perdant  peu  à  peu 
dans  les  hauteurs  de  l'empyrée.Par  bonheur, 
la  grande  "duchesse  ne  m'adressa  pas  la 
parole  ce  iour-là,  cai,  dans  l'état  où  je  me 
trouvais  à  la  fin  de  la  cérémonie,  il  est  pro- 
bable que  j'eusse  paru  à  S.  A.  prodigieuse- 
ment ridicule. 

c  Borlniansky  (Dimitri  Stepanovich),  né 
en  1751  à  Gloukoff,  avait  45  ans,  lorsque, 
après  un  assez  long  séjour  en  Italie,  il  revint 
à  Saint-Pétersbourg  et  fut  nommé  directeur 
de  la  chapelle  impériale.  Le  chœur  des 
chantres,  qui  existait  depuis  le  règne  du 
czar  Alexis  Michaïlowich,  laissait  encore 
beaucoup  à  désirer  quand  Borlniansky  en 
prit  la  direction.  Cet  nomme  habile,  se  con- 
sacrant exclusivement  à  sa  nouvelle  tâche, 
mit  tous  ses  soins  à  perfectionner  cette 
belle  institution,  et  c'est  dans  ce  but  qu'il 
s'occupa  principalement  de  compositions 
religieuses.  Il  mit  en  musique  quaranle-cinq 
psaumes  à  quatre  et  À  huit  parties.  On  lui 
doit,  en  outre,  une  messe  à  trois  parties  et 
un  grand  nombre  de  pièces  détachées.  Dans 
toutes  ces  œuvres  on  trouve  un  véritable 
sentiment  religieux,  souvent  une  sorte  de 
mysticisme  qui  plonge  l'auditeur  en  de  pro- 
fondes extases,  une  rare  expérience  du  grou- 
pement des  masses  vocales,  une  prodigieuse 
entente  des  nuances,  une  harmonie  souore, 
et,  chose  surprenante,  une  incroyable  liberté 
dans  la  disposition  des  parties,  un  mépris 
souverain  des  règles  respectées  par  ses  pré- 
décesseurs comme  par  ses  contemporains, 
et  surtout  parles  Italiens,  dont  il  est  censé 
Je  disciple.  M  mourut  le  28  septembre  1825, 
Agé  de  soixante-quatorze  ans.  Après  lui,  la 
direction  de  la  chapelle  fut  confiée  au  con- 
seiller privé  Lvoff,  homme  d'un  goût  exquis 
et  possédant  une  grande  connaissance  pra- 
tique des  œuvres  magistrales  de  toutes  les 
écoles.  Ami  intime  et  l'un  des  plus  sincères 
admirateurs  de  Bortnianskv,  il  se  fit  un  de- 


CHANT.  CIIA  K« 

voir  de  suivre  scrupuleusement  la  marche 
que  celui-ci  avait  tracée.  La  chapelle  impé- 
riale étail  déjà  parvenue  à  un  degré  de 
splendeur  remarquable,  lorsque  en  1836, 
après  la  mort  du  conseiller  Lvoff,  son  fils» 
le  général  Alexis  Lvoff,  en  fut  nommé  di- 
recteur. 

«  La  plupart  des  amateurs  de  quatuors  et 
les  grands  violonistes  de  toute  I  Europe 
connaissent  ce  musicien  émiuent,  à  la  fois 
virtuose  et  compositeur...  Depuis  qu'il  di- 
rige le  chœur  des  chantres  de  la  cour,  tout 
en  suivant  la  même  voie  que  ses  devanciers 
en  ce  qui  concerne  le  perfectionnement  de 
l'exécution  ,  il  s'est  appliqué  à  augmenter  le 
répertoire,  déjà  si  riche,  de  celle  chapelle, 
soit  en  composant  des  pièces  de  musique 
religieuse,  soit  en  se  livrant  à  d'utiles  et  sa- 
vantes investigations  dans  les  archives  mu- 
sicales de  l'Eglise  russe,  recherches  grâce 
auxquelles  il  a  fait  plusieurs  découvertes 
précieuses  pour  l'histoire  de  l'art.  » 

CHAPELLE  PONTIFICALE.  —  (D'après 
Baiju,  Memorie  etorico-critiche  délia  vita  * 
délie  opère  di  Giovanni  Pierluigi  da  Pale- 
strina  ;  Roma,  1828.)  —  Il  est  indubitable 
que  jusqu'à  la  translation  du  Saint-Siège  à 
Avignon,  faite  par  Clément  X  l'an  1305,  il 
exista  à  Rome  une  école  de  chantres  gou- 
vernée par  un  primicier.  11  est  non  moins 
certain  que  cette  école  el  le  primicier  ne 
suivirent  pas  les  pontifes  aviunonnais  et  se 
maintinrent  à  Rome  dans  l'exercice  des 
saintes  cérémonies  accoutumées.  C'est  ce 
qui  résulte  de  ia  bulle  d'Innocent  VI,  Spe- 
cioeut  forma,  du  31  janvier  1355,  relative  au 
couronnement  de  Charles  IV  comme  roi  des 
Romains,  et  d'Anne,  son  épouse, sacrés  dans 
l'église  de  Saint-Pierre  au  Vatican  par  le  car- 
dinal Pierre,  évêquo  d'Oslie,  cérémonie  où 
durent  intervenir  le  primicier  et  l'école  des 
chantres.  Par  conséquent,  les  Souverains 
Pontifes  durent  avoir  et  eurent  en  effet  de 
leur  coté,  à  Avignon,  un  corps  de  chantres 
pour  les  solennités  qui  s'y  célébraient, 
comme  on  le  voit  dans  "les  Vies  des  Papes 
avignonnais  de  Baluze;  et  l'école  de  Rome 
avec  son  primicier  dut  perdre  beaucoup  de 
son  lustre  antique,  car  Véloi*gnement,  pen- 
dant 70  ans  et  plus,  de  la  cour  des  Souve- 
rains Pontifes,  en  condamnant  à  l'inaction  les 
personnes  préposées  à  Rome  au  service  des 
Papes,  fit  disparaître  par  cela  même  tous  les 
genres  de  distinction  qui  étaient  attachés 
à  l'exercice  de  leurs  fonctions. 

Grégoire  XI  ramena  le  Saint-Siège  -à 
Rome,  où  il  fit  son  entrée  le  17  janvier  1377, 
et  où  le  suivit  la  cour  d'Avignon.  Deux  cha- 
pelles pontificales  se  trouvèrent  alors  en 
présence.  D'une  part,  l'école  de  Rome,  fidèle 
a  son  chant  grégorien  et  aux  très-simples 
harmonies  de  ce  chant,  connues  depuis  tant 
de  siècles  et  nommées  dans  les  derniers 
temps  chant  romain,  pour  les  distinguer  des 
deux  manières  des  compositeurs  et  uguristes 
modernes;  nom  (celui  de  chant  romain)  que 
leur  donne  entre  autres  en  1301  Giacomo 
Gaelano  delti  Sttfanetchi  dans  l'ordinaire  de 
l'Enlisé  romaine  lorsqu'il  di  l  :  Primiceriu$  et 
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se  kola  eantabit  introitum  et  Kyrie  eleison 
cantu  romano;  (l'autre  part,  lus  chanteurs 
d'Avignon,  non-seulement  riches  de  leurs 
consonnances  de  quarte*  de  quinte  et  d'oc- 
tave, conformément  à  l'autorisation  qu'ils 
en  avaient  reçue  de  Jean  XVII,  second  Pape 
avignonnais,  mais,  qui  plus  est,  infatués  de 
leur  fameux  faux-bourdons,  et  possédant  à 
fond  tous  les  artifices  {.cabale)  des  motifs  vul- 
gaires, des  hoqueté,  (les  déchant»  lubrique», 
des  triple»,  des  quadruple»,  des  quintuples, 
et  des  diverses  mesures  du  rhythnie.  Par 
suite,  deux  personnages  furent  en  opposi- 
tion, le  primicier  de  l'école  romaine,  et  le 
chef  des  chanteurs  avignonnais. 

Ce  qui  eu  advint ,  on  l'ignore  ;  mats, 
dès  ce  moment,  on  vit  disparaître  le  nom 
de  l'école  romaine  et  du  primicier,  auquel 
le  maître  de  la  chapelle  du  Pape  est  substi- 
tué. A  peine  vingt  ans  sont  écoulés  après  le 
retour  de  Grégoire  XI,  Angelo,  abbé  du 
monastère  de  Sainte-Marie  de  Rivaldis  et 
maître  de  la  chapelle  du  Pape,  se  trouve 
inscrit  le  premier  parmi  les  témoins  du 
testament  que  lit  à  Rome,  le  11  aoûl  1397, 
le  cardinal  Philippe  d'Alençon  du  sang 
royal  des  Valois  de  France,  prœtentibu»  i6i- 
dem  venerabili  Pâtre  domino  Angelo  abbate 
monasterii  S.  Mariœ  de  Rivaldis,  magistro 
capellœ  D.  A".  Papœ  prœdicti,  c'est-à-dire 
Boniface  IX.  Que  ce  Père  abbé  Angelo  ait 
été  le  premier  maître  de  la  chapelle  succé- 
dant à  l'ancien  primicier,  on  ne  saurait  l'af- 
lirmer,  et,  bien  que  le  peu  de  temps  écoulé 
mitre  sa  maîtrise  et  l'arrivée  de  Grégoire  XI 
rende  la  chose  probable,  il  convient  néan- 
moins, faute  de  documents,  de  la  laisser 
dans  le  doute  ;  mais  on  peut  tenir  comme 
incontestable  que  Grégoire  XI,  à  peine  ren- 
tré à  Kome,  s'empressa  d'abolir  les  mots  do 
primicier  et  d'école  des  chantres,  dénomi- 
nations vieillies  à  la  cour  papale  ;  qu'il  réu- 
nit les  chanteurs  chapelains  de  celte  école 
avec  les  chanteurs  avignonnais  ;  qu'il  leur 
donna  pour  chef  un  haut  personnage  ecclé- 
siastique, peul-ètre  môme  le  primicier  de 
l'école  romaine,  comme  il  est  raisonnablo 
de  le  penser,  ou  peut-être,  à  défaut  de  pri- 
micier, cet  abbé  Angelo  qui  pouvait  êlre'le 
olief  des  chanteurs  avignonnais,  recommandé 
qu'il  était  d'ailleurs  par  l'amitié  du  cardi- 
nal d'Alençon  ;  peut-êlre  encore  quelque 
nuire,  qu'il  est  inditTérent  de  pouvoir  in- 
diquer. Il  est  enfin  coustanl  que  Grégoire  XI 
donna  au  supérieur  des  deux  chapelles 
apostoliques,  ainsi  réunies  en  une,  le  nom 
de  maître  de  chapelle  du  Pape,  suivant  l'u- 
sage alors  établi  dans  tous  les  ordres  de 
sciences,  d'art  et  de  fonctions. 

Le  savant  écrivain  examine  ensuite  fa 
différence  fondamentale  des  prérogatives  et 
des  fonctions  du  priin  icier  et  d  u  maître  de  cha- 
pelle  ;  puis  il  donne  les  noms  des  maîtres 
depuis  1397  jusqu  e  i  157J>.  (Voy.  t.  1",  pp. 
2tiï-270.)  Sixtc-Quiut ,  poursuit  l'auteur, 
pour  mettre  un  terme  aux  rivalités  de  préé- 
uiiuence  qui  s'élevaient  de  temps  en  temps 
eulre  l'évoque  maître  do  chajiellc,  et  l'évê- 
que  Mcristaiu,  destitua  eu  1586  le  titulaire 
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alors  existant,  Antonio  Boccapaoulc,  et,  par 
la  bulle  intuprema,  donnée  le  1"  septem- 
bre de  la  même  année ,  conféra  au  col- 
lège des  chapelains-chanteurs  l'honneur  in- 
comparable de  choisir  dans  son  sein  le  maî- 
tre de  chapelle,  auquel  maître  restaient  at- 
tachés à  toujours  tous  les  droits  et  privilè- 
ges créés  jusque-là  et  qui  pouvaient  a  l'ave- 
nir être  créés  en  faveur  de  ce  titre,  pourvu 
qu'ils  n'eusseut  rien  de  contraire  aux  décrets 
du  saint  concile  de  Trente  ou  qu'il  ne  leur 
eût  pas  été  dérogé  expressément.  Confor- 
mément à  la  bulle  de  Sixte-Quint,  Jean-An- 
toine Merlo,  Romain,  fut  élu  maître  pour 
l'année  1587,  dans  le  chapitre  général  des 
chantres  -  chapelains  ;  genre  d'élection  qui 
s'est  répété  je  28  décembre  de  chaque  année 
depuis  lors  jusqu'à  nos  jours. 

On  a  supposé  qu'entre  1564  et  1566  Pa- 
lestrina  fut  nommé  maître  de  chapelle  par 
Pie  IV.  C'est  une  erreur.  Malgré  son  mé- 
rite incomparable  de  compositeur,  son  état 
civil,  plus  encore  que  sa  naissance,  s'oppo- 
sait à  celle  élévation.  S'il  eût  élé  prêtre,  à 
l'exemple  de  Léon  X,  oui  avait  fait  évoque 
et  puis  maître  de  chapelle  Carpenrrcuw(ainsi 
surnommé  à  cause  de  la  ville  où  il  était  né), 
autrement  dit  Elzéar  Genêt,  Pie  IV  aurait 
pu  honorer  Palestrina  de  la  môme  manière; 
mais,  comme  il  était  marié,  il  ne  put  rece- 
voir que  le  titre  de  compositeur  de  la  cha- 
pelle pontificale. 

C'est,  du  reste,  grâce  à  celte  organisa- 
tion do  la  chapelle  pontificale  sous  un 
chef,  haut  dignitaire  ecclésiastique,  d'abord 
élu  par  Je  Pape,  puis  annuellement  élu  par 
les  chanteurs-chapelains  au  sein  de  leur 
collège,  que  s'est  conservée  pure,  dans  la 
chapelle,  la  musique  religieuse,  en  général 
altérée  partout  aillours  par  les  invasions 
successives  de  la  musique  profane  ;  que  la 
musique  de  Palestrina  vit  et  vivra  toujours 
dans  cette  chapelle,  tandis  que  dans  toutes 
les  autres  elle  est  comme  ensevelie. 

On  compte  encore  à  Rome  d'autres  cha- 
pelles musicales,  dont  on  peut  vo  r  le  dé- 
tail dans  l'ouvrage  dont  nous  venons  de 
donner  un  extrait  ;  telles  sont  les  chapelles 
de  Sainl-Jean  de  Latran,  la  chapelle  Julia, 
celle  de  Sainte-Marie-Majeure,  la  chapelle  du 
Vatican,  que  plusieurs  confondent  avec  la 
chapelle  Six  line  ou  pontiûcale.  Le  travail 
que  nous  allons  reproduire,  et  que  nous 
avous  publié  oous-môme  en  1834  dans  VU- 
niver»  religieux,  d'après  un  musicien  qui 
avait  été  à  môme  de  suivre  les  cérémonies 
de  la  chapelle  pontificale  et  de  s'entretenir 
avec  le  savant  abbé  Baini,  nous  fait  connaî- 
tre des  parlicuiarilés  intéressantes ,  tant 
sur  le  style  de  la  musique  do  cette  cha- 
pelle que  sur  Baini  lui-même. 

De  la  chapelle  Sixtme  a  Rome.  —  I.  — 
Un  des  collaborateurs  de  la  Gazette  musicale 
de  Paris,  M.  Joseph  Maiuzer,  a  publié  il  y  a 
quelque  temps  une  notice  fort  étendue  sur 
la  chapelle  Sixtine.  Bien  que  les  opinions 
religieuses  et  musicales  de  cet  écrivain  ue 
soient  pas  en  tout  conformes  aux  nôtres , 
nous  croyons  intéresser  nos  lectours  en  . 
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ht  présentant  la  substance  de 
Bien  entendu  que  nous  nous  réserrons  la 
ku\té  de  modifier  les  observations  de  l'au- 
teur dans  le  sens  qui  nous  paraîtra  le  plus 
eooYGwMe  et  le  plus  juste  sous  le  double 
rapport  que  nous  venons  d'indiquer. 

L'auteur  commence  par  établir  la  néces- 
sité de  pénétrer  l'esprit  et  le  sens  des  céré- 
monies religieuses  pour  pouvoir  comprendre 
les  anciens  chants  exécutés  à  la  chapelle 
Siitine  :  sans  celle  condition,  il  est  impos- 
sible de  saisir  les  beautés  de  celte  musique. 
En  outre,  le  style  dans  lequel  elle  est 
écrite  exige  qu'on  y  soit  préparé.  C'est  un 
style  antique  comme  l'usage  des  églises 
elles-mêmes,  d'origine  orientale  comme  les 
habits  solennels  des  évêques  et  des  patriar- 
ches. Le  sentiment  de  la  musique  moderne 
est  donc  insuflisaot  pour  metlrd  à  môme 
de  juger  un  art  semblable.  Et  ce  n'est  pas 
une  lâche  facile  de  rendre  l'esprit  de  ces 
chants  compréhensible,  pour  ceux  surtout 
qui  ne  sont  pas  profondément  initiés  aux 
mystères  de  la  musique,  et  qui  ne  sont  pas 
familiarisés  avec  les  principes  fondamen- 
taux de  cette  science.  On  remarque  trois 
différentes  sortes  de  chants  religieux  exécu- 
tés à  la  chapelle  pontificale.  La  première  ou 
plain -chant,  cantus  firmus,  tel  qu'on  le 
trouve  noté  dans  le  Rituel  grégorien.  Les 
chanteurs  du  Pape  exécutent  ce  chant  de 
deux  manières  :  d'abord  à  une  seule  voix, 
ensuite  à  deux  voix,  en  chœur,  de  telle  sorte 
que  le  soprano  et  le  ténor  chantent  la  mé- 
lodie, et  que  l'alto  avec  la  basse  exécutent  à 
l'octave  la  tierce  de  la  mélodie.  Mais,  comme 
ce  plain-chant  grégorien  n'est  pas  calculé 
comme  un  chœur  à  deux  parties,  on  peut 
aisément  se  figurer  à  quels  effets  curieux 
d'harmonie  cela  doit  donner  lieu.  Cepen- 
dant on  ne  peut  nier  que  de  tels  chauts 
ne  portent  un  caractère  singulièrement  ori- 
ginal, antique,  et  en  même  temps  des  plus 
religieux,  caractère  qui  est  encore  augmenté 
par  la  suppression  fréquente  de  la  note  sen- 
sible. A  tout  cela  se  joint  celte  singularité 
que,  parvenus  à  la  dernière  note,  les  chan- 
teurs, au  lieu  de  donner  la  tierce  ou  l'u- 
nisson, terminent  tout  à  coup  par  un  accord 
parfait;  et  cet  accord  final  est  généralement 
majeur,  même  lorsque  le  morceau  entier  est 
écrit  en  mineur.  Les  chanteurs  attaquent 
cet  accord  final  avec  beaucoup  de  force,  de 
manière  que  l'auditeur  êst  singulièrement 
frappé  de  ce  dernier  effet.  C'est  dans  ce  style 
qu  on  exécute  les  graduels ,  les  offertoires 
et  les  hymnes,  comme  eu  général  tous  les 
chants  qui  varient  suivant  chaque  dimanche 
ou  chaque  jour  de  fête.  Il  en  est  de  même 
des  morceaux  intermédiaires  du  cinquan- 
tième psaume,  qu'où  chante  dans  les  trois 
derniers  jours  de  la  semaine  sainte.  Ces  mor- 
ceaux consistent  en  ce  que,  suivant  le  Ri- 
tuel, on  chante  alternativement  un  verset 
du  psaume  en  plain-chant.  C'est  encore  à 
ce  style  qu'appartiennent  les  chants  qu'on 
exécute  le  jeudi  saint  dans  la  grande  salle 
attenante  à  la  chapelle  Sixtine,  pendant  que 
le  Pape  lave  les  pieds  a  douze  de  ces  nom- 
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partis  dos  contrées  les 
plus  lointaines, "comme  l'Arabie,  l'Arménie 
ou  la  Judée,  se  rendent  à  Rome  vers  celte 
époque. 

Le  premier  mode,  celui  qui  consiste  à 
exécuter  le  plain-chant  à  une  seule  partie, 
est  usité  pour  célébrer  la  Passion  et  les  La- 
mentations, et  même,  dans  ce  dernier  cas, 
avec  une  seule  voix  de  soprano  ou  d'alto. 

La  seconde  espèce  de  chant  est  colle  où 
une  mélodie  quelconque,  placée  sur  les  pa- 
roles, est  exécutée  en  harmonie  simple  par 
tous  les  chanteurs  à  la  fois.  C'est  le  style  le 
moins  compliqué,  et,  dans  celte  déclamation 
simultanée,  les  accords  exprimant  tour  a  tour 
le  sens  varié  des  paroles ,  tantôt  faciles 
comme  les  sons  d'une  harpe,  tantôt  sem- 
blables à  un  orage  qui  s'avance  par  degrés, 
finissent  par  arriver  à  l'accentuation  la  plus 
forte  et  la  plus  impétueuse.  On  nomme  ce 
style,  stilo  alf  organo,  ou  à  la  manière  de 
l'orgue.  Dans  ce  style,  on  s'attache  à  repro- 
duire fidèloment  les  accents  du  langage.  Ce 
genre  n'est  ni  le  plus  élevé,  ni  leplusnoblo 

Ftarmi  les  différentes  sortes  de  musiques  re- 
igieuses.  Cependant,  comme  c'est  celui  qui 
agit  avec  le  plus  de  force  sur  les  organes 
extérieurs  et  sur  la  sensibilité  de  l'homme, 
c'est  à  lui  principalement  que  la  chapelle  du 
Pape  est  redevable  de  son  immense  renom- 
mée. C'est  dans  ce  style,  le  plus  simple  de 
tous,  que  les  chanteurs  pontificaux  ont  cou- 
tume n'exécuter  leurs  chants  les  plus  reli- 

S'eux,  leurs  chants  de  déploration,  ceux  do 
semaine  sainte,  le  Stabat  mater,  le  Mise- 
rere et  les  Lamentations.  C'est  dans  ce  genre 
encore  qu'ont  été  composés  ces  morceaux 
aussi  sublimes  que  simples,  ces  Improperia 
(Reproches)  de  Paleslrina,  qu'on  exécuto 
dans  la  matinée  du  vendredi  saint.  Il  est 
difficile  de  rien  entendre  de  plus  touchant 
et  de  plus  riche  d'effet  que  ces  Reproches, 
Celte  composition  consiste  en  deux  chœurs, 
autrement  dit  quatre  voix  en  chœur  et  quatre 
voix  récitantes. 

Toute  celle  cérémonie,  le  sujet  en  lui- 
même,  la  présence  du  Pape  au  milieu  du 
corps  des  cardinaux,  le  mérite  d'éxéculion 
des  chanteurs  qui  déclament  avec  uno  intel- 
ligence et  une  précision  admirables,  tout 
cela  forme  un  des  spectacles  les  plus  im- 
posants et  des  plus  touchants  de  la  semaine 
sainte. 

La  troisième  espèce  de  style  usité  à  la  cha- 
pelle Sixline  est  celle  où  I  une  des  quatre 
voix  composant  les  chœurs  chante  d'abord 
un  thème  quelconque,  qui  est  ensuite  répété 
tour  à  tour  en  imitation  par  chacune  des 
autres  voix,  et  coutinué  jusqu'à  la  fin  en 
Irai i s  figurés.  Le  thème  est  ordinairement  un 
plain-chant  qu'une  des  voix  exécute  souvent 
en  entier,  pendant  que  les  autres  brodent 
les  motifs  par  des  traits  d'imitation  et  de  fu- 
gue. C'est  ainsi  qu'est  composé  le  beau 
chant  de  carême  de  Palestriiid,  O  crux,  ave, 
spesunica,  dans  lequel  une  des  voix  exécute 
le  plain-chant  comme  il  est  écrit  dans  le 
livre  des  chants  grégoriens,  tandis  que  les 
autres  voix  l'acconijttgnciit  de  mélodies  tout 
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à  fait  particulières  à  chacune  d'elles.  Dans 
ce  chant,  chacune  des  parties  doit  naturelle- 
ment aroir  la  marche  mélodique  qui  lui  est 
propre.  Aussi  toutes  paraissent  être  isolées 
et  indépendantes  les  unes  des  autres.  Ainsi, 
par  exemple,  dans  les  morceaux  à  trois,  qua- 
tre, six,  ou  môme  huit  yoix,onenlend  se  pré- 
senter de  front  autant  demélodies  différentes 
qui  paraissent  n'avoir  entre  elles  rien  de 
commun,  et  pourtant  cet  étrange  assem- 
blage de  mélodies,  que  chaque  partie  du 
chœur  semble  exécuter  par  l'elfet  d'une  ins- 
piration momentanée,  no  cesse  pas  un  seul 
instant  de  produire  à  l'oreille  un  effet  agréa- 
ble et  conforme  aux  plus  strictes  lois  de 
l'harmonie.  Il  est  naturel  que,  dans  cette 
exécution  simultanée  de  plusieurs  mélodies 
entièrement  distinctes ,  aucune  ne  captive 
l'auditeur  préférablement  a  l'autre.  A  peine 
l'oreille  a-t-el le  suivi  un  chant,  qu'aussitôt  il 
s'en  présente  un  autre,  dont  le  premier  ne 
semble  plus  êtro  que  l'accompagnement. 
L'oreille  de  l'auditeur  s'intéresse  alternati- 
vement à  chacune  des  voix,  sans  qu'au- 
cune d'elle  puisse  captiver  exclusivement 
son  attention.  On  concevra  de  même  qu'une 
réunion  aussi  multiple  de  mélodies  doit 
faire  presque  entièrement  disparaître  l'ac- 
centuation des  temps  forts  et  des  temps  fai- 
bles, et,  par  suite,  le  sentiment  d'une  me- 
sure bien  exacte.  Là  où  il  n'y  a  point  de 
mesure  il  ne  peut,  par  conséquent,  exister 
aucun  de  ces  groupes  de  mesures  qui  ren- 
dent la  structure  rhylhroique  si  compréhen- 
sible dans  la  musique  moderne.  Plus  ces 
différentes  mélodies  sont  indépendantes  les 
unes  des  autres,  plus  elles  sont  artistement 
enchaînées  entre  elles,  et  plus  aussi  elles 
font  à  l'oreille  l'effet  d'une  espèce  de  brouil- 
lamini qui  n'a  aucun  caractère  décidé,  et  qui 
pourtant  ne  cesse  jamais  d'être  satisfaisant 
sous  le  rapport  de  l'harmonie.  Ce  style  est 
le  plus  riche,  le  plus  favorable  au  déploie- 
ment de  la  science,  et  c'est  le  plus  usité  à 
la  chapelle  pontificale.  C'est  ainsi  que  sont 
écrits  tous  les  motets,  les  messes  et  les  hym- 
nes de  Palestrina,Orlandode  Lassus,Vittoria, 
Siciliani,  Nanini,  Moralès,  et  d'uu  nombre 
considérable  de  compositeurs,  leurs  contem- 
porains. Le  chanteur  du  Pape,  Pierluigi,né 
A  Palestrina,  près  de  Rome,  et  nommé  en- 
suite, pour  cette  raison,  Palestrina,  s'acquit 
dans  celte  manière  d'écrire  une  telle  répu- 
tation, qu'on  le  surnomma  le  père  de  la  mu- 
sique religieuse,  princeps  musicœ.  Après  lui, 
on  nomma  ce  style,  le  plus  sévère  et  le  plus 
élevé  de  tous,  le  style  Alla  Palestrina,  ou 
bien  encore  a  capella,  parce  que  les  corn- 

résilions  de  ce  genre  étaient  écrites  pour 
es  chapelles  des  princes,  mais  surtout  pour 
celle  du  Pape. 

Les  chants  de  la  chapelle  Sixline  consis- 
tent doue  dans  ces  trois  manières  différentes, 
dont  la  dernière  (a  capella)  est  la  plus  usi- 
tée. C'est  dans  ce  style  que  les  compositeurs 
et  les  chanteurs  se  montrent  avec  le  plus 
d'éclat.  Eu  effet,  outre  que  les  chanteurs 
n'ont,  pour  ces  compositions,  de  point  d'ap- 
pui ni  dans  les  paroles  du  texte  placées  en 


lignes  parallèles,  ni  dans  les  accents  mélo- 
diques ou  rhythmiques,  pour  l'entrée  de  telle 
ou  telle  voix,  ils  ont  encore  cette  difficulté 
de  plus,  qu'ils  exécutent  ces  compositions 
sur  un  seul  grand  livre,  où  les  parties  sont 
séparées,  à  la  vérité,  mais  où  elles  sont  no- 
tées avec  les  signes  primitifs  et  sans  aucune 
division  de  mesure. 

Ce  sont  pourtant  de  semblables  composi- 
tions qu'un  artiste,  dont  nous  déplorons 
aujourd'hui  la  perte,  était  parvenu  à  faire 
exécuter  à  Paris  avec  une  perfection  et  un 
ensemble  inconcevables.  On  peut  dire  main- 
tenant que  Palestrina,  Hamdel ,  Marcello  et 
tant  d'autres  sont  morts  pour  nous  en  même 
temps  que  Choron,  car  Choron  était  seul  ca- 
pable de  les  ressusciter. 

II.  —  Un  des  plus  savants  théoriciens  de 
notre  siècle,  l'abbé  Baini,  à  la  fois  chanteur 
du  Pape  et  compositeur,  est  aujourd'hui  di- 
recteur de  la  chapelle  Sixtine.  L'abbé  Baini 
est  une  sorte  de  phénomène  musical  a  notre 
époque;  il  ne  connaît,  pour  ainsi  dire,  que 
les  œuvres  d'Annimuccia,  de  Palestrina,  de 
Moralès  ;  il  est  complètement  étranger  aux 
productions  contemporaines  ;  il  est  si  peu 
familiarisé  avec  les  grands  musiciens  du 
siècle  dernier,  qu'il  lui  est  arrivé  un  jour 
d'appeler  Mozart  un  jeune  homme  de  belles 
espérances;  Haydn,  Graùu,  Haeudel,  Gluck, 
ne  lui  sont  connus  que  de  nom.  Eli  bien! 
cet  homme  qui,  pour  ce  qui  regarde  la  mu- 
sique, n'est  pas  sorti  du  xv*  et  du  xvi*  siè- 
cle ,  cet  hommo  moyen  âge  a  néanmoins 
subi  dans  ses  compositions  l'influence  mo- 
derne. On  peut  en  juger  par  son  Miserere 
dont  nous  parlerons,  parce  qu'il  signale  le 
grand  changement  qui  s'est  opéré  dans  le 
style  de  la  chapelle  Sixtine,  changement 
sur  lequel  nous  avons  ci -dessus  appelé 
l'attention   des  lecteurs.  Quoique  1  abbé 
Baini  soit  plus  que  tout  autre  versé  dans 
l'ancien  style  alla  capella,  le  style  de  son  siè- 
cle ou  du  moins  celui  du  siècle  précédent, le 
style  de  son  professeur  Junnacconi,  a  trouvé 
accès  dans  son  Miserere.  En  effet,  au  lieu  du 
style  pur  alla  capella,  ou  de  celui  dans  le- 
quel ont  été  composés  les  Miserere  d'Alle- 
gri,  de  Bei  ou  de  Léo,  on  trouve  plutôt  dans 
l'œuvre  de  Baini  ce  plan  musical,  ce  strie 
qui  consiste  à  varier  la  mélodie,  selon  le 
caractère  et  le  changement  des  paroles,  à 
chaque  verset.  Quelquefois ,  et  ce  cas  est 
bien  rare,  il  est  simple  comme  Aliegri;  mais 
il  arrive  plus  souvent  que,  lorsqu'il  veut 
peindre  le  sens  des  paroles  par  des  traits 
lugués  et  des  imitations  strictes,  il  se  rap- 
proche de  l'école  de  Scarlatti,  le  Sébastien 
Bach  de  l'Italie. 

«  Je  n'ai  pas  seulement,  dit  M.  Joseph 
Mainzer,  entendu  exécuter  Je  Miserere  de 
Baini,  je  l'ai  lu  très-attentivement,  et  je  l'ai 
étudié  en  détail  avec  Baini  lui-même,  qui  a 
bien  voulu  m'éclairer  de  ses  observations 
orales.  Je  pourrais  soutenir  hardiment  qu'il 
a  épuisé  dans  cette  composition  tout  ce  que 
l'art  connaît  de  plus  difficile,  et  que  son 
œuvre  doit  le  faire  regarder  comme  un  mat- 
tre  et  un  artiste  de  premier  ordre.  Assuré- 
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iwûV  ce  travail,  qui,  comme  chef-d'œuvre  pieux  par  état  que  le  directeur  actuel  de  la 
tl«W\,  renferme  peut-être  autant  de  science  chapelle  Sixtine,  se  sont  parfois  montrés 
qn'imcune  autre  production  de  la  chapelle  aussi  faibles  d'esprit.  Ainsi  Haydn ,  ainsi 
pontificale,  mérite  bien  l'honneur  d'être  Beethoven,  ont  dédié,  l'un  à  la  sainte  Vierge, 
placé  entre  ceux  de  Bei  et  d'Ailegri.  Et  l'autre  à  Dieu  même,  plusieurs  de  leurs 
pourtant,  continue  M.  Mainzer,  malgré  ma  belles  œuvres.  Quel  malheur  que  d'aussi 
profonde  estime  pour  Baini,  malgré  l'atta-  grands  génies  n'aient  pas  songé  à  se  faire 
chement  que  je  lui  porte,  comme  savant  et  passer  pour  des  esprits  forts  I 
comme  artiste,  je  n'hésite  pas  à  affirmer  que  Après  cela,  il  est  difficile  de  comprendre* 
le  jour  où  un  décret  pontifical  a  autorisé  la  il  est  vrai,  comment  Baini  a  pu,  sur  la  de- 
réception  de  son  Miserere,  la  chapelle  Six-  mande  du  roi  de  Prusse,  consentir  à  écrire 
line  a  fait  le  premier  pas  vers  sa  décadence,  des  chants  pour  le  nouveau  Rituel  de  l'R* 
Si,  en  effet,  nous  trouvons  dans  cefte  œu-  glise  protestante.  Pour  l'en  récompenser,  le 
vre  une  profusion  de  science  telle  que,  sous  roi  de  Prusse  lui  euvoya  la  médaille  d'or  et 
ce  rapport,  les  ouvrages  de  Bei,  d'Ailegri  lui  fit  en  même  temps  présent  de  la  planche 
et  de  Léo  ne  sont  plus  que  des  jeux  d'en-  en  cuivre  du  portrait  de  Palestrina,  que  le 
fa nts,  on  regrette  de  ne  pas  y  rencontrer  monarque  avait  fait  faire  par  les  meilleurs 
également  cette  simplicité,  ainsi  que  ce  artistes  sur  plusieurs  anciens  portraits  de  ce 
cachet  d'innocence  et  de  piété  qui  pendant  grand  maître.  Baini  ajouta  celle  belle  gravure 
tant  de  siècles  avaient  attiré  l'admiration  de  à  son  ouvrage,  auquel  elle  sert  de  frontispice, 
l'Europe.  »  et  aujourd'hui  il  ne  se  montre  pas  médiocre-1 
Jusqu'à  Baini,  la  peinture  des  sons  avait  ment  reconnaissant  pour  toutes  ces  marques 
été  inconnue  dans  la  chapelle  Sixtine.  Le  de  faveur.  Le  roi  de  Prusse  est  l'objet  cons- 
caractèredes  fêtes  religieuses,  l'esprit  et  lu  tant  de  ses  prières,  et  il  forme  les  vœux 
sens  des  fêtes,  voilà  quelles  étaient  les  les  plus  ardents  pour  que  Dieu  consente  à 
seules  ressources  des  compositeurs  pour  éclairer  un  jour  ce  souverain,  afin  qu'il 
produire  la  couleur  fondamentale  de  leur  abandonne  la  voie  de  l'erreur  pour  entrer 
musique,  couleur  que,  depuis  la  première  dans  celle  de  la  grâce,  et  qu'avant  de  mou* 
jusqu  à  la  dernière  note,  il  était  impossible  rir  son  retour  à  la  lumière,  ajoute  un  peu 
de  méconnaître.  De  là  cette  différence  essen-  ironiquement  M.  Mainzer,  l'empêche  de  de* 
tielle  entre  une  messe  de  carême  et  une  venir  victime  d'une  damnation  éternelle, 
autre  destinée  à  célébrer  un  jour  de  ré-  La  vie  de  Baini  ressemble  à  celle  de  la 
jouissance,  telquePâques,  la  Pentecôte,  etc.  piupart  des  grands  compositeurs  de  l'Italie. 
Baini,  au  contraire,  ne  s'attache  pas,  comme  Ils  vécurent  presque  tous  dans  les  cloîtres  , 
le  faisait  Allegri,  à  peindre  le  deuil  ou  la  ou  adoptèrent  le  genre  de  vie  qu'on  y 
contrition,  mais  il  reproduit  le  changement  mène.  Il  suffit  de  nommer  entre  autres,  le 
des  idées  suivatit  le  sens  des  paroles.  On  P.  Martini  et  le  P.  Mattei,  le  maître  de  Ros- 
voit  par  là  que  Baini,  ainsi  que  nous  le  sini.  L'abbé  Baini  vit  dans  une  retraite  ab- 
disions  tout  à  l'heure,  a  subi  l'influence  du  solue  ;  l'innocence  et  la  simplicité  de  ses 
siècle  où  il  écrivait,  et  cet  homme  dont  la  mœurs  le  rendent  difficilement  accessible, 
vie  tout  entière  a  été  divisée  en  deux  parts,  M.  Joseph  Mainzer  raconte  qu'il  l'a  sollicité 
l'une  consacrée  à  la  théologie  et  à  la  ca-  à  plusieurs  reprises  de  lui  accorder  une  co- 
suistique  qui  lui  est  nécessaire  comme  pie  de  son  Miserere,  mais  le  monde  ne 
confesseur,  et  l'aulre  à  celle  de  la  musique,  contient  pas  de  trésor  capable  de  le  faire 
science  qu'il  a  travaillée  comme  composé  céder  à  une  pareille  demande,  altondu  qu'il 
leur  et  comme  historien,  cet  homme  qui  n'a  a  écrit  cet  ouvrage  pour  la  chapelle  poulifi- 
jamais  vu  ni  entendu  un  opéra  quelconque,  cale,  et  que  dès  lors  il  a  cessé  d'en  être 
qui  se  croirait  perdu  si  jamais  il  éprouvait  propriétaire. 

la  tentation  d'eu  voir  un  seul,  cet  homme  a  •  Mozarl,encoreenfanl,availtrouvéle moyen 

pourtant  écrit  ses  compositions  dans  un  d'éluder  cette  défense  à  l'occasion  du  Miserere 

style  dramatique,  eu  reproduisant  sans  cesse  d'Ailegri.  M.  de  Steudhal  donne  à  ce  sujet 

le  sens  des  paroles  et  des  sentiments  K  quelques  détails  qui  ne  sont  pas  dépourvus 

comme  aurait  pu  le  faire  un  compositeur  d'intérêt.  «  Mozart  et  son  fils,  dit-il,  se  ren- 

d'0|téras,  si  ce  n'est  que  ce  dernier  aurait  dirent  à  Rome  pour  la  semaine  sainte.  On 

employé  des  couleurs  plus  brillantes  et  plus  pense  bien  qu'ils  ne  manquèrent  pas  d'aller, 

profanes.  le  soir  du  mercredi  saint,  à  la  chapelle  Six- 

L'abbé  Baini  a  publié  sur  la  vie  do  Paies-  line,  entendre  le  célèbre  Miserere.  Commeon 

trina  un  grand  ouvrage  remarquable  par  disait  alors  qu'il  était  défendu  aux  musiciens 

Jes  richesses  qu'il  contient  relativement  à  du  Pape,  sous  peine  d'excommunication, 

l'histoire  de  Ta  musique,  indispensable  à  d'en  donner  des  copies,  Wolfgang  se  pro- 

lout  homme  qui  veut  s'occuper  de  l'état  de  posa  de  le  retenir  par  cœur.  Il  l'écrivit,  en 

l'art  à  l'époque  où  vivait  ce  prince  de  la  effet, en  rentranlà  l'auberge.  Ceilfi«erfreéi8nt 

musique  catholique;  il  est  intitulé  :  Mémo-  répété  le  vendredi  saint,  il  y  assista  encore, 

rie  critiche  délia  vila  e  délie  opère  di  Pier-  en  tenant  le  manuscrit  dans  son  chapeau,  et 

luigi  da  Palestrina ,  Borna,  1820.  11  plaît  à  y  put  faire  ainsi  quelques  corrections.  Celte 

M.  Joseph  Mainzer  de  qualifier  de  puérilité  anecdote  fit  sensation  dans  la  ville.  Les  Ro- 

religieuse  le  sentiment  qui  a  porté  Baini  à  mains,  doutant  un  peu  d»;  la  chose,  engagè- 

dédierson  livre  à  la  sainte  Vierge. Le  critique  renl  l'enfant  à  chanter  ce  Miserere  dans  un 

déviait  se  rappeler  que  des  hommes  moins  concert.  Il  s'en  acquitta  à  ravir.  CrUlofori, 

Dictionnaire  de  Plais-Chant.  1* 
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qui  Pavait  chanté  à  la  chapelle  Sixtine,  cl 
qui  était  présent,  rendit,  par  son  élouneuient, 
le  triomphe  de  Mozart  complet. 

«  La  difficulté  de  ce  que  faisait  Mozart 
est  bien  plus  grande  qu'on  ne  se  l'imagine- 
rait d'abord.  Mais  je  supplie  qu'on  me  per- 
mette quelques  détails  sur  la  chapelleSixline 
et  sur  le  Miserere. 

«  Il  y  a  ordinairement  dans  cette  chapelle 
au  moins  trente-deux  voix,  et  ni  orgue  ni 
instrument  pour  les  accompagner  ou  les 

soutenir  Le  Miserere  qu'on  y  chante  deux 

fois  pendant  la  semaine  sainte,  et  qui  fait 
un  tel  effet  sur  les  étrangers,  a  été  composé, 
il  y  a  deux  cents  ans  environ,  par  Gregorio 
Allegri,  un  des  descendants  d'Antonio  Al- 
legri,  si  connu  sous  le  nom  du  Corrége.  Au 
moment  où  il  commence,  le  Pape  et  les  car- 
dinaux  se  prosternent. La  lumière  des  cierges 
éclaire  le  jugement  dernier  que  Michel-Ange 
peignit  contre  le  mur  auquel  l'autel  est 
adossé.  A  mesure  que  le  Miserere  avance,  on 
éteint  successivement  les  cierges;  les  figures 
do  tant  de  malheureux,  peints  avec  une 
énergie  si  terrible  par  Michel-Ange,  n'en 
deviennent  que  plus  imposantes,  à  demi 
éclairées  par  la  pâle  lueur  des  derniers 
cierges  qui  restent  allumés.  Lorsque  le  Mi- 
serere est  sur  le  point  de  finir,  le  maître  de 
chaoelle,  qui  bat  la  mesure,  la  ralentit  in- 
seusiDiement,  les  chanteurs  diminuent  le 
volume  de  leurs  voix,  l'harmonie  s'éteint 
peu  à  peu,  et  le  pécheur,  confondu  devant 
la  majesté  de  son  Dieu,  et  prosterné  devant 
son  trône,  semble  attendre  en  silence  la  voix 
qui  va  le  juger. 

«  L'effet  sublime  de  ce  morceau  tient,  ce 
me  semble,  à  la  manière  dont  il  est  chanté 
et  au  lieu  où  on  l'exécute.  La  tradition  a 
appris  aux  chanteurs  du  Pape  certaines  ma- 
nières de  porter  la  voix  qui  sont  du  plus 
grand  effet,  et  qu'il  est  impossible  d'expri- 
mer par  des  notes.  Leur  chant  remplit  au 
plus  haut  point  la  condition  qui  rend  la  mu- 
sique louchante.  On  répète  la  môme  mélodie 
sur  tous  les  versets  du  poëme;  mais  celte 
musique,  semblable  par  les  masses,  n'est 
point  exactement  la  même  dans  les  détails. 
Ainsi  elle  est  facilemcnl  comprise,  et  cepen- 
dant elle  évite  ce  qui  pourrait  ennuyer. 
L'usage  de  la  chapelle  Sixtine  est  d'accélérer 
ou  de  ralentir  la  mesure  sur  certains  mots, 
de  renfler  ou  de  diminuer  les  soi;s  suivant 
le  sens  des  paroles,  et  de  chanter  quelques 
versets  entiers  plus  vivement  que  d'autres. 

«  Voici  maintenant  ce  qui  montre  In  diffi- 
culté du  tour  de  force  exécuté  par  Mozart, 
en  chantant  le  Miserere.  On  raconte  que 
l'empereur  Léopold  1",  qui  non-seulement 
aimait  la  musique,  mais  encore  £lail  bon 
compositeur  lui-même,  fil  demander  au  Pape, 
par  son  ambassadeur,  une  copie  du  Miserere 
d'Allogri,  pour  l'usage  de  la  chapelle  impé- 
riale de  Vienno.ce  qui  fut  accordé.  Le  maître 
de  la  chapelle  Sixline  fit  faire  cette  copie,  et 
on  se  hâta  de  l'envoyer  à  l'empereur,  qui 
avait  alors  è  son  service  les  premiers  chan- 
teurs de  ce  temps-là.  Malgré  leurs  talents, 
le  Miserere  d'Allegri  n'ayant  fait  à  la  cour  de 
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Vienne  d'autre  effet  que  celui  d'un  faux- 
bourdon  assez  plat,  l'empereur  et  toute  sa 
cour  pensèrent  que  le  maître  de  chapelle  du 
Pape,  jaloux  de  garder  le  Miserere,  avait 
éludé  l'ordre  de  son  mailre  et  avait  envoyé 
une  composition  vulgaire. 

«  L'empereur  expédia  sur-le-champ  un 
courrier  au  Pape,  pour  se  plaindre  de  ce 
manque  de  respect;  et  le  mailre  de  chapelle 
fut  renvoyé,  sans  que  le  Pape,  indigné » 
voulût  même  écouler  sa  justification.  Ce 
pauvre  homme  obtint  pourtant  d'un  des  car- 
dinaux qu'il  plaiderait  sa  cause  et  ferait 
entendre  au  Pape  que  la  manière  d'exécuter 
ce  Miserere  ne  pouvait  s'exprimer  par  des 
noies,  ni  s'apprendre  qu'avec  beaucoup  de 
temps  et  par  des  leçons  répétées  des  chantres 
de  la  chapelle  qui  possédaient  la  tradition. 
Sa  Sainteté,  qui  ne  se  connaissait  pas  en 
musique,  put  8  peine  comprendre  comment 
les  mimes  noies  n'avaient  pas,  à  Vienne, 
la  même  valeur  qu'à  Home.  Cependant  elle 
ordonna  au  pauvre  maître  de  chapelle  d'é- 
crire sa  défense  pour  être  envoyée  à  l'em- 
pereur, et  avec  le  temps  il  rentra  en  grâce.  » 

III.  —  Ce  n'est  guère  qu'à  la  chapelle 
pontificale  que  le  voyageur  qui  visite  Rome 
peut  espérer  d'entendre  de  la  musique  reli- 
gieuse. On  n'exécute  dans  les  autres  églises 
de  la  capitale  du  monde  chrétien  autre  chose 
que  de  la  musique  d'opéra  sur  des  paroles 
sacrées.  Il  est  juste  de  dire  aussi  que  1rs 
cymbales  et  les  grosses  caisses  y  jouent  un 
rôle  important.  On  doit  pourtant  citer  encore 
la  chapelle  du  Vatican,  ou  plutôt  l'église 
Saint-Pierre  :  il  faut  bien  la  distinguer  de 
celle  du  Pape.  Les  artistes  qui  y  sont  atta- 
chés ne  chantent  que  dans  l'église  Saint- 
Pierre,  et  principalement  dans  la  chapelle 
Clémentine,  qui  forme  le  chœur  des  chanoi- 
nes du  Vatican.  Ils  sont  sous  la  direction  de 
Fioravanti.  Rien  n'est  moins  déterminé  que 
le  style  de  leur  exécution.  Tantôt  ils  font 
entendre  des  chants  antiques  comme  ceux 
de  la  chapelle  Sixtine,  tantôt  les  douces  mé- 
lodie des  opéras  do  Fioravanti,  empreintes 
d'un  certain  vernis  religieux.  Ils  chantent 
cependant  daus  le  carême  des  Miserere  assez 
bien  faits,  qui  expriment  un  sentiment  reli- 
gieux sévère, quoique  traités  dans  les  formes 
modernes.  Des  voyageurs,  à  qui  il  a  été  im- 
possible de  pénétrer  jusqu'à  la  chapelle  pon- 
tificale, ayant  confondu  ce  chœur  avec  celui 
des  chanteurs  du  Pape,  ont  accrédité  sur  la 
chapelle  Sixline  un  grand  nombre  de  cri- 
tiques plus  mal  fondées  les  unes  qae  les  au- 
tres. Ce  même  chœur  n'assiste  qu  aux  solen- 
nités de  l'église  Saint-Pierre;  mais  lorsque  le 
Pape  officie  en  personne,  ou  même  lorsqu'il 
est  présent  à  la  cérémonie,  ce  chœur  doit 
faire  place  aux  chanteurs  pontificaux.  Ceux- 
ci  vont  partout  où  se  trouve  le  Saint-Père  et 
ne  marchent  jamais  sans  lui.  Ils  sont  les 
accompagnateurs  inséparables  du  Pape,  et 
daus  toutes  les  cérémonies  ils  se  tiennent  à 
ses  côtés.  Ils  vont  avec  lui  au  Vatican  ou  au 
palais  Quirinal,  suivant  que  le  Pane  réside 
dans  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  habitations, 
lisse  rendent  avec  lui ûSainle-Marie-Majouro 
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Quelque  vive  que  soit,  abstraction  faile  de 
la  pompe  extérieure,  la  jouissance  que  peut 
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éprouver  un  connaisseur  pour  ces  chants 
cliques,  il  faut  convenir  que  les  cérémonies 
en  elles-mêmes  et  la  magnificence  ponlili- 
cale  ne  contribuent  pas  médiocrement  a 
l'impression  magique  produite  par  ces  chan- 
teurs. Toutes  les  solennités  de  l'Eglise  ca- 
tholique sont  très-heureusement  calculées 
pour  l'effet.  Prenons  pour  exemple  le  cou- 
ronnement du  Pape,  et  choisissons  le  mo- 
ment où,  entouré  des  cardinaux,  des  évêques 
et  de  ses  chanteurs,  il  est  porté  dans  sa 
loge  au-dessus  du  portique  de  l'église  Saint- 
Pierre.  Des  flots  de  peuple  et  de  soldats  sont 
répandus  sur  les  degrés  qui,  au  milieu  d'une 
quadruple  rangée  de  colonnes,  conduisent  ù 
la  plus  vaste  et  la  plus  magnifique  église  du 
monde.  Les  chanteurs  du  Pape  commencent 
une  hymne;  tout  le  monde  se  prosterne,  et  il 
se  fait  un  silence  solennel.  Ces  chants,  qui 
dominent  une  innombrable  multitude,  res- 
semblent, même  pour  celui  qui  n'est  pas 
doué  d'une  imagination  d'artiste,  à  un  chœur 
d'esprits  célestes.  Alors  la  triple  couronne 
est  posée  sur  le  front  du  Pape,  qui  entonno 
l'oraison  :  Sancti  apostoli  fui.  Aux  mots  : 
benedictio  Dei  Patrts,  il  se  lève  de  son  trône, 
bénit  le  peuple  à  trois  reprises,  et  soudain 
tout  le  monde  se  relève;  la  musique  se  fait 
entendre,  les  tambours  battent  aux  champs; 
le  peuple  pousse  des  acclamations  et  des 
cris  de  joie,  les  cloches  résonnent,  et  le  ca- 
non gronde  du  haut  du  fort  Saint-Ange. 

Une  cérémonie  non  moius  belle  et  tout 
aussi  rare,  qui  fournit  encore  l'occasion 
d'entendre  les  chanteurs  du  Pape,  est  celle 
où  Sa  Sainteté,  quelques  semaines  après  son 
couronnement,  va  prendre  possession  de 
l'église  de  Saint-Jean  de  Latran,  en  sa  qua- 
lité d'éveque  de  Rome.  C'est  dans  cette 
journée  qu'a  lieu  la  fameuse  cavalcade  célè- 
bre daus  le  monde  entier.  Mais  notre  objet 
n'est  pas  de  décrire  cette  cérémonie.  On 
conçoit  que  cet  éclat,  celte  magnificence,  ne 
peuvent  manquer  d'ajouter  prodigieusement 
è  l'effet  des  chants. 

Ainsi  que  cela  résulte  de  tout  ce  que  nous 
avons  dit  jusqu'ici,  on  n'entend,  au  service 
divin  célébré  en  présence  du  Pape,  résonner 
aucun  instrument  de  musique,  sans  except  r 
l'orgue  même.  Certains  jours  de  féte  seule- 
ment ,  quand  le  Pape  officie  en  personne 
dans  l'église  Saint-Pierre,  et  au  moment  où, 
vers  le  milieu  de  la  inesse,  il  élève  la  sainte 
hostie  en  présence  du  peuple  à  genoux ,  le 
silence  pieux  de  la  foule  est  interrompu  par 
de  simples  accords  de  trompettes  et  de  tam- 
bours oui  retentissent  de  I  extrémité  oppo- 
sée à  l'autel  dans  l'immense  vaisseau  de 
l'église  avec  un  effet  surprenant. 

il  ne  nous  reste  plus  qu'à  ajouter  quel- 
ques mots  sur  le  personnel  de  la  chapelle 
Sixline.  On  y  compte  en  tout  de  trente  h 
trente-cinq  chanteurs,  composés  on  partie 
de  prêtres  séculiers,  de  moines  ou  de  laï- 
ques, eu  partie  d'hommes,  en  partie  de 


castrat».  Ces  derniers  ont  pendant  longtemps 
été  l'objet  do  reproches  amers  contre  la 
cour  de  Rome.  Pour  nous,  nous  avouons 
que  cette  question  est  encore  enveloppée 
d'obscurités.  Le  Pape  a  plusieurs  fois  haute- 
ment publié  des  ordonnances  contre  un 
usage  qui  semble  avoir  pour  principe  un 
attentat  à  la  nature.  Mais  on  peut  demander 
si  ces  ordonnances  ont  toujours  été  fidèlement 
exécutées?  «  Il  faut  voir  ces  malheureux 
êtres,  dit  M.  Joseph  Maiuzer,  objets  de  mé- 
pris pour  l'humanité ,  après  que.  grâce  a 
leur  vieillesse ,  ils  ont  été  congédiés  de  la 
chapelle  Sixline,  se  traîner  de  fête  en  fôte, 
où  pour  un  modique  salaire  ils  lancent  leur 
air  de  bravoure  nu'ils  appliquent  a  toutes 
les  cérémonies.  Il  faut  les  entendre,  avec 
leurs  interminables  cadences,  faire  des  tril- 
les à  effrayer  les  assistants.  Il  faut  les  voir, 
ces  infortunées  créatures,  mutiléesau  moral 
comme  au  physique,  errer  de  lieu  en  lieu, 
trop  heureux  lorsqu'il  leur  reste  le  dernier 
coin  d'un  couvent,  où,  ignorées  du  monde, 
elles  puissent  enfin  manger  en  pàix  le  pain 
de  la  charité.  » 

La  chapelle  pontificale  ne  pourrait  rien 
perdre  de  sa  réputation  si,  au  lieu  de  cas- 
trats on  y  introduisait  des  voix  de  femmes 
ou  de  garçons.  C'est  M.  J.  Mainzer  qui  fait 
cette  observation,  et  l'on  comprend  qu'il  n'y 
a  qu'un  écrivain  appartenant  à  la  religion 
qu'il  professe  qui  puisse  s'exprimer  ainsi. 
Pour  ce  qui  est  des  femmes,  elles  rempla- 
ceraient très-facilement  les  voix  de  castrats, 
mais,  la  fameuse  maxime:  Malitr  taceat  in 
ecctesia,  s'oppose  à  leur  admission  dans  la 
chapelle.  Du  reste,  on  ne  sait  pas,  continue 
M.  Mainzer,  jusqu'à  quel  point  elles  s'accom- 
moderaient de  la  discipline  qui  règne  actuel- 
lement narrai  les  chanteurs  du  Pape,  dont 
chaque  faute,  chaque  retard,  chaque  into- 
nation fausse ,  enfin  la  plus  légère  erreur, 
sont  relevés  par  un  punctator  et  punis  d  une 
amende  pécuniaire. 

Les  chanoines  allemands  ont  aussi  banni 
les  voix  de  femmes  de  leurs  cathédrales; 
niais  au  moins  ils  y  ont  introduit  des  voix 
de  garçons.  11  faut  avouer  que  la  mue  des 
voix  est  une  source  constante  d'embarras 
pour  ceux  qui  dirigent  les  chœurs;  mais  il 
n'est  rien  qui  puisse  remplacer  le  charme 
et  la  beauté  d'une  voix  de  garçon.  Ces  voix 
ne  sont,  il  est  vrai,  remarquablement  belles 
que  lorsqu'elles  commencent  a  se  modifier 
à  l'approche  de  la  mue.  Dans  tous  les  cloî- 
tres, sur  les  bords  du  Danube,  un  entend  des 
chœurs  de  garçons  d'un  mérite  supérieur. 
M.  Mainzer  n'hésite  pas  a  mettre  à  coté  de 
la  chapelle  Sixline  le  chœur  des  garçons  de 
la  synagogue  juive,  a  Vienne,  telle  qu'elle 
était  composée  en  1827.  A  cette  époque  où, 
après  quelques  années  pendant  lesquelles 
Vienne,  par  ses  productions,  ses  théAlres, 
son  opéra  italien  et  ses  musiciens  de  tous 
genres,  avait  paru  devenir  une  Athènes  mu- 
sicale, les  jouissances  de  l'art  étaient  telle- 
ment épuisées,  que  celte  synagogue  était 
le  seul  lieu  où  il  fût  possible  a  un  étranger 
de  trouver ,  sous  le  rapport  de  l'art  f  une 
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source  do  jouissances  musicales.  Elle  possé- 
dait un  chanteur  polonais  qui,  entouré  du 
seize  enfants ,  accompagné  nar  une  seule 
basse-taille,  faisait  entendre  des  chants  reli- 
gieux au  plus  haut  point ,  quoique  dans  le 
style  italien  ;  il  entraînait  son  auditoire  par 
un  accent  admirable  de  piété  et  d'édifica- 
tion. Celui  qui  aura  entendu  ce  chœur  uni* 
que  de  garçons  ne  pensera  pas  assurément 
à  regretter  les  castrats 

En  publiant  ce  dernier  article»  nous  nous 
sommes  abstenus  de  reproduire  de  vieilles 
déclamations  dont  la  cour  de  Rome  est  trop 
souvent  l'objet.  Nous  avons  seulement  osé 
réclamer  une  réforme  que  la  conscience 
universelle  demande  hautement.  Toutefois, 
c'est  avec  la  plus  grande  circonspection  que 
nous  avons  abordé  ce  sujet. 

CHAP1ER.  —  Les  chapiers  sont  des  chan- 
tres revêtus  d'une  chape,  qui  su  promènent 
dans  le  chœur  pendant  certaines  parties  de 
l'office. 

«  Les  chapes,  dit  M.  l'abbé  Pascal  dans  sa 
Liturgie  catholique,  sont  principalement  af- 
fectées aux  chantres.  Aussi  les  trouve-t-on 
nommées  dans  quelques  auteurs  anciens  : 
cappa  ou  plutôt  cappa  chorales.  Honoré 
d'Àulun  écrivait,  dans  le  xu'  siècle,  que  les 
cltapes  sont  h  s  habits  propres  aux  chantres, 
cappa  propria  est  testis  cantorum.  Mais  c'é- 
tait seulement  aux  solennités  qu'on  s'en 
servait.  De  ,là  les  expressions  usitées  dans 
quelques  vieilles  rubriques  :Festa  incappis  , 

fêles  à  chapes       La  chape  n'étant  pas 

essentiellement  un  habit  sacerdotal,  tout 
clerc  peut  s'en  revêtir.  Aujourd'hui  même, 
dans  la  plupart  des  églises,  ce  sont  des  laï- 
ques faisant  fonction  de  chantres  qui  por- 
tent des  chapes.  On  ne  peut  sur  cela  jeter 
aucun  blême,  comme  il  est  advenu  quel- 
quefois de  la  part  des  personnes  qui  n'ont 
aucune  connaissance  de  l'antiquité.  Il  n'est 

Cas  d'ailleurs  nécessaire  que  la  chape  soit 
éoile,  ce  qui  prouve  qu'elle  n'est  pas  pro- 
prement un  habit  sacerdotal.  La  couleur  des 
chapes  doit  être  conforme  a  la  fêle  qui  est 

célébrée  et  au  temps  » 

Quant  aux  fonctions  des  chapiers,  on  va 
en  juger  par  les  citations  suivantes  : 

«  L'église  de  Saint-Michel  (de  Dijon),  dit 
l'auteur  dus  Voyages  liturgiques  (p.  15G) ,  est 
une  paroisse  ou  lus  chapiers  se  promènent 
non-seulemeut  dans  le  chœur,  mais  encore 
dans  une  partie  de  la  nef,  comme  il  s'ob- 
serve aussi  à  Suint-Erbland  de  Rouen  ;  et 
cela  apparemment  alin  de  maintenir  léchant 
et  reprendre  ceux  qui  y  manquent,  comme 
aussi  afin  de  faire  taire  les  causeurs,  et  c'est 
îieul-êlro  pour  cela  que  les  chantres  ont  dus 

bâtons  en  main  

«  Les  chapiers  aux  matines  des  semi-dou- 
bles (à  Notre-Dame  de  Rouen;  fo.,  p.  359) 
apprennent  des  sous-clwnlres  le  commence- 
ment de  l'antienne  et  le  ton  du  psaume. 
C'est  pour  cela  que  chaque  chapkr  va  de- 
vant lui  un  peu  avant  la  fin  du  psaume  lui 
faire  inclination.  Alors  le  sous-clinnlre  se 
lève  do  sa  place,  et  lui  dit  par  exemplu  : 
Respicc,  de  octavo  ;  ou,  lmplcat,  de  quarto, 


sous-eiilcndaiit  tono.  Et  ce  chapier  a  soin,  h 
la  tin  du  psaume,  d'aller  annoncer  le  com- 
mencement de  l'antienne  a  celui  qui  la 
doit  imposer,  et  d'entonner  le  psaume  quand 
il  en  est  temps.  En  l'imposant,  il  se  tourne 
du  côté  du  chœur  dont  il  est;  et  il  est  bien  rai- 
sonnable qu'il  se  tourne  vers  ceux  à  qui  il 

annonce  ou  impose  le  psaume  

«  Dans  l'église  paroissiale  de  Saint-Hcr- 
bland  (de  Rouen),  procho  le  parvis  de  l'église 
cathédrale, aux  fêtes  solennelles,  tes  chapiers 
se  promènent  non-seulement  dans  le  chœur, 
mais  encore  dans  la  nef,  tant  pour  gouver- 
ner et  maintenir  le  chant,  que  pour  faire  taire 
les  causeurs;  et  j'v  ai  vu  encenser  aussi 
bien  tout  le  peuple  que  le  clergé,  c'esl-a- 
djre^  parfumer  toute  l'église.  »  (Ibid.,  p. 

«  Les  chapiers  n'observent  point  en  cette 
église  (de  Saint-Martin  de  Tours)  de  se  pro- 
mener de  symétrie  ;  mais  ils  s'arrêtent  l'un 
ou  l'autre  où  ils  jugent  à  propos,  quand  on 
détonne,  ou  quand  on  chante  trop  vile.  » 
(Voy.  liturg.,  p.  426.) 

Il  en  est  de  même  a  ChAlons-sur-Saône  : 
«  Dans  l'église  cathédrale  les  chapiers  ne 
se  promènent  point  de  symétrie,  l'un  étant 
au  milieu  du  chœur  pendant  que  l'autre  est 
au  bout;  et  point  du  tout  pendant  l'hymne, 
ni  durant  le  Magnificat;  alors  ils  sont  ap- 
puyés avec  leurs  chapes  sur  leurs  stalles 
au  milieu  du  second  rang.  »  (Ibid.,  p.  153.) 

Enfin,  dans  l'église  de  Saint-E  ienne  de 
Rourges  :  «  A  Vêpres,  les  deux  chapiers  sa- 
luent d'abord  l'autel  par  une  inclination 
profondo  au  haut  du  chœur  :  puis  s  étant 
retournés,  chacun  salue  son  côté  du  chœur 
par  une  inclination  médiocre,  et  au  bas  du 
chœur,  ils  saluent  aussi  par  une  inclination 
médiocre  M.  le  doyen;  et  au  bout  du  pre- 
mier tour  encore  de  même.  Tous  les  cha- 
noines et  autres  ecclésiastiques  les  saluent 
aussi  d'abord  quand  ils  passent  pour  aller 
au  bas  du  chœur,  comme  aussi  quand  ils 
commencent  a  se  promener  au  premier  ver- 
set du  premier  psaume  de  Vêpres.  Ils  ne  se 
promènent  que  durant  les  psaumes,  et  non 
pendant  l'hymne  ni  le  Magnificat,  non  plus 
qu'à  la  musse.  »  [Ibid.,  p.  112.) 

CHEVROTTER.  —  «  C'est,  au  lieu  de 
battre  nettement  et  alternativement  du  go- 
sier lus  deux  sons  qui  forment  la  cadence 
ou  le  trille,  en  battre  un  seul  a  coups  préci- 
pités, comme  plusieurs  doubles  croches  dé- 
tachées h  l'unisson  ;  ce  qui  se  fait  en  for- 
çant du  poumon  l'air  contre  la  glotte  fer- 
mée, qui  sert  alors  du  soupape  :  en  sorte 
qu'elle  s'ouvre  par  secousses  pour  livrer 
passage  à  cet  air,  et  se  referme  à  chaque 
instant  par  une  mécanique  semblable  à  celle 
du  tremblant  de  l'orgue.  Le  chu  vrot  tenu  eut 
est  la  désagréable  ressource  de  ceux  qui, 
n'ayant  aucun  trille,  en  cherchent  l'irni ta- 
lion grossière  ;  mais  l'oreille  ne  peut  sup- 
porter cette  substitution,  et  un  seul  chevrot- 
tement  au  milieu  du  plus  beau  chant  du 
monde  suflil  pour  le  rendre  insupportable 
et  ridicule.  »  (J.-J.  Rolsseau.) 
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data  basse  des  chiffres  ou  autres  caractères 
indiquant  les  accords  que  ces  notes  doivent 
porU-r,  pour  servir  de  guide  à  l'accoiu- 
liaziialeiir.  »  (J.-J.  Rousseau.) 
CHOEUR.  —  Morceau  d'harmonie  com- 
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|)!èie  a  trois,  quatre  parties  ou  plus,  chanté 
à  la  fois  par  toutes  les  Toix,  avec  ou  sans 
accompagnement. 

«  Le  chœur,  dans  la  musique  française, 
dit  J.-J.  Rousseau,  s'appelle  quelquefois 
grand  chœur,  par  opposition  au  petit  chœur 
qui  est  seulement  composé  de  trois  parties, 
savoir  :  deux  dessus  et  la  haute-contre  qui 
leur  sert  de  hasse.  On  fait  de  temps  en  temps 
entendre  séparément  ce  petit  chœur ,  dont 
la  douceur  contraste  agréablement  avec  la 
bruyante  harmonie  du  grand. 

■  Il  y  a  des  musiques  5  deux  ou  plusieurs 
chœurs  qui  se  répondent  et  chantent  quel- 
quefois tous  ensemble.  » 

Choeur  ,  chorus.  —  Autrement  Sancta.  — 
Pur$  ecclrsiœ,  dit  DuCange,  in  qua  clerus  con- 
sistit  acconcinit.  — Chorus  est  consensio  can- 
t  mtium  in  choro.  [Saint  Augustin.)  —  Ubicun- 
que  chorus  est,ib%  diversœ  cordœ  unam  vocem 
tjftciunt  cantici  :  sic  diversœ  vocts  cutn  sitnul 
fuerint  congregatœ,  chorum  Domini  efficiunt. 
(Saint  Jérôme.) 

Plusieurs  font  dériver  le  mot  chœur  tantôt 
de  couronne,  tantôt  de  concordia,  concorde, 
union,  car  sans  union  et  sans  concorde  on 
ne  peut  chanter  avec  ensemble.  D'autres  le 
tirent  du  mot  grec  x«/>4,  qui  en  latin  veut 
oMre  joie,  allégresse,  sentiment  propre  à 
l'Eglise  triomphante.  Entin  d  autres  préten- 
dent que  ce  mot  chœur  vient  de  corona, 
couronne,  parce  que  les  anciens  se  ran- 
geaient en  couronne  autour  de  leurs  autels, 
etchantaient  ainsi  les  psaumes  en  formant  un 
seul  chœur.  Mais  le  Pape  Damase  ordonna 
que  le  chœur  fût  divisé  en  deux  ailes  et  que 
tous  les  lidèles  réunis  dans  l'église  chan- 
tassent les  psaumes  alternativement  et  par 
versets;  bien  que,  dans  quelques  églises  par- 
ticulières, cette  manière  de  chanter  fût  déjà 
introduite,  d'après  !a  tradition  qu'en  avait 
laissée  saint  Ignace,  évêque  d'Anlioche,  vers 
l'an  106  de  l'ère  chrétienne.  On  prétend  que 
ce  saint,  étant  en  prière  et  en  extase,  avait 
eu  une  vision  dans  laquelle  les  anges  et  les 
esprirs  des  justes  lui  étaient  ainsi  apparus 
divisés  en  deux  chœurs  et  se  répondatil  dans 
leur*  chants. 

•  Chorus  ab  imagine  dictus  est  coron», 
et  ei  eo  ita  vocitatus....  chorus  enim  pro- 
pneoiultiiudo  canentiumest.  »  {Ibid. ,  lib.  i, 
*k  <ecl.  oflk.t  cap.  3.)  —  «  Chorus  dicitur  a 
concordia  canentium ,  sive  a  corona  cir- 
cumstautium.  Oliin  namque  in  roodum  co- 
ron» circa  aras  cantanles  stabanl  ;  sed  Fla- 
vianus  et  Diodorus  episcopi  choros  alterna- 
timpsallere  instituerunt.  •  (Honorius  Au- 
ccsTOD..  lib.  i,  cap.  140.)  Honorius  d'Autun 
ne  fait  pas  mention  du  Pape  Damase. 

On  nommait  chorus  major  [haut  chœur)  les 
stalles  supérieures  occupées  par  les  cha- 
noines, et  bas  chœur,  le  lieu  où  sont  les 
derrs. 


Il  y  avait,  dans  l'antiquité,  un  instrument 
appelé  chorus.  Laudate  eum  in  tympano  et 
choro.  (P*.  CL.) 

Choeur. —  «On  donne  ce  nom  tantôt  à  l'en- 
droit de  l'église  où  se  chantent  les  offices,  tan- 
tôt au  clergé  qui  les  chante:  il  s'agit  ici  sur- 
tout de  cette  seconde  signification.  Dans  son 
acception  la  plus  étendue,  «  le  chœur,  dit 
saint  Augustin,  est  une  réunion  de  person- 
nes qui  chantent  ensemble  :  Chorus  est 
consensio  cantantium.  «  (In  Ps.  exux.)  «  Si 
nous  chantons  en  chœur,  ajoute-t-il,  nous 
chantons  |>our  le  cœur.  Quand,  au  nombre 
des  chanteurs,  il  y  en  a  un  qui  chante  faux, 
il  offense  l'oreille,  et  trouble  le  chœur.  »  — 
«  Le  chœur,  selon  saint  Isidore,  est  tout  lo 
peuple  assemblé  pour  l'office  divin;  et  on 
l'appelle  chœur,  parce  que,  dans  le  prin- 
cipe, on  se  tenait  debout  en  forme  de  cou- 
ronne autour  dos  autels,  et  qu'on  chantait 
dans  cette  position.  »  Chorus  est  mulliludo 
in  sacris  collecta,  et  dictus  chorus,  quod  ini- 
tio  in  modum  corona  circa  aras  slarent,  et 
ita  psallerent.  (Gerb.,  De  cantu  et  musicu  sa- 
cra, 1. 1",  p.  290.)  Ailleurs  le  même  écrivain 
ecclésiastique  s'exprime  ainsi  à  ce  sujet: 
«.  Le  chœur  est  ainsi  appelé  de  l'image  d'une 
couronne  qu'il  représente,  et  dont  il  a  tiré 
son  nom  :  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  V Ecclé- 
siastique que  le  prêtre  se  tient  debout  devant 
l'autel,  et  que  ses  frères  forment  une  cou- 
ronne tout  autour.  Le  chœur,  à  proprement 
parler,  c'est  la  multitude  des  fidèles  chan- 
tant; choz  les  Juifs,  il  ne  pouvait  se  compo- 
ser de  moins  de  dix  chanteurs,  tandis  que 
parmi  nous  le  nombre  n'est  pas  déterminé, 
et  il  y  en  a  indifféremment  tantôt  peu,  tantôt 
beaucoup  plus.  {Ibid.)  En  effet,  dit  Ger- 
bert,  le  chœur  se  compose  de  tous  ceux  qui 
chantent,  soit  de  chantres  spécialement 
choisis  pour  cette  fonolion,  soit  de  la  foule 
aussi  des  fidèles  qui  font  entendre  leurs 
voix.  C'est  ce  qui  se  pratiquait  du  temps 
de  saint  Isidore,  suivant  la  coutume  anti- 
que; mais,  toutefois,  ce  fut  toujours,  dans 
I  église,  le  ministère  particulier  des  mem- 
bres du  clergé,  qui  occupaient  une  place 
plus  rapprochée  de  l'autel,  laquelle  aujour- 
d'hui se  nomme  le  chœur.  » 

«  Les  chœurs,  dans  l'Egl  ise  d'Orient  comme 
dans  c<-lle  d'Occident ,  ont  constamment 
été  divisés,  de  même  que  de  nos  jours, 
en  deux  côtés,  celui  do  droite  et  celui  de 
gauche,  c'est-à-dire  que  le  clergé  placé  du 
côté  de  l'Epltre  formait  un  chœur,  et  celui 
qui  était  du  côté  de  l'Evangile  formait  l'au- 
tre, chantant  tour  à  tour.  Dans  les  livres  li- 
turgiques des  Grecs,  qui  ont  rapport  au  chant 
ecclésiastique,  i)  est  souvent  fait  mention 
du  domestique  du  chœur  de  droite  et  du  do- 
mestique du  chœur  de  gauche,  qui  étaient 
des  chantres  supérieurs,  chargés  de  prési- 
der au  chant  ecclésiastique,  et  de  diriger 
les  deux  chœurs.  Goar,  après  avoir  parlé  des 
diverses  fonctions  de  l'Eglise,  venant  à  celles 
des  chantres,  dit  :  «  Le  premier  chantre  est 
placé  entre  les  deux  chœurs  de  droite  et  de 
gauche.  C'est  lui  qui  commence  le  chant,  cl 
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il  est  suivi  par  les  autres  chantres.  »  (Ibid., 
p.  291.) 

«  Le  chœur  des  chantres  occupait,  dès  les 
temps  anciens,  une  pbce  particulière  dans 
l'église,  ce  que  l'abbé  Martin  Gerbert  o  vu 
lui-même  a  Rome  dans  celle  de  Saint-Clô- 
inent,  décrite  par  dora  Mabillon.  Ce  savant 
Bénédicti'i  dit  que  celle  église  fort  ancienne 
nvnit  deux  chœurs,  l'un  snue  l'abside  et 
don  ière ■  l'autel  pour  les  prôlre.%  et  appelé, 
à  ouse  de  cette  destination  spéciale,  prêt' 
byterium,  et  l'autre  devant  l'autel  où  se  lo- 
uait le  corps  des  chantres,  qui  étaient  assis 
tout  autour  sur  des  stalles  de  marbre  ayant 
tout  juste  la  largeur  du  corps  d'un  homme. 
I.e  sieur  de  Molénn,  dans  ses  Voyages  litur- 
ique$,  dit  avoir  remarqué  dans  l'église  de 
lotre-Dame,  à  Rouen,  une  place  affectée, 
du  côté  de  l'Epîlre,  à  un  clerc  revêtu  de  la 
chape,  qui,  aux  fêtes  simples  et  aux  fériés, 
dirigeait  pendant  la  messe  le  chant  du  chœur. 
On  a  vu  depuis,  et  nous  voyons  trop  souvent 
de  nos  jours  les  musiciens,  p<»r  la  faute  du 
clergé,  envahir  le  chœur,  y  faire  entendre 
une  musique  plus  digne  du  théâtre  que  des 
temples  chrétiens,  et  ne  prendre  la  plai  e  des 
chantres  de  l'église  nue  pour  flatter  et  dis- 
traire l'esprit  des  tidèles  par  les  accents 
d'une  mélodie  qui  ne  respire  que  lu  sen- 
gua  isme.  Quand  donc  le  clergé  comprendra* 
t-il  que  les  chants  qui  retentissent  dans  nos 
églises  ne  doivent  pas  ressembler  à  ceux  de 
l'Opéra,  el  que  rien  ne  saurait  remplacer  la 
grave  majesté  du  chant  grégorien  ?  » 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 
«  Le  mol  de  cAœur,  dont  l'Ecriture  se 
fort  si  souvent,  se  prenait,  chez  les  profanes, 
pour  des  bandes  de  danseurs  ;  mais  il  a  été 
employé  par  les  Chrétiens  pour  marquer 
ceux  qui  chantaient  les  louanges  de  Dieu. 
|l  parait  que  les  Juifs  dansaient  en  chantant, 
puisque  le  roi  David  et  les  chantres  qui  l'ac- 
compagnaient dansaient  devant  l'arche  au  son 
des  instruments  (200).  Théodore!  dit  qu'il 
y  avait  des  Chrétiens  en  Egypte,  tels  que  les 
Mélélidens,  qui  dansaient  en  chantant  dans 
leurs  assemblées,  et  les  Arméniens  réuuis 
dansent  même  è  Rome  pendant  leur  litur- 
gie, et  en  certains  jours  de  procession  en 
Espagne  et  en  Flandre  on  y  danse  encore.... 

«  On  ne  sait  en  quel  temps  précisément 
u  commencé  le  chant  à  deux  chœurs.  L'his- 
torien Sociale  rapporte  que  saint  Ignace 
d'Autioche  ayant  entendu  en  une  vision 
des  anges  qui  chantaient  alternativement 
les  louanges  de  Dieu.instiluaeetteraanièrede 
chauler  à  Antioche,  u'où  elle  se  répandit 
dans  toute  l'Eglise,  in  hymnis  alterna  voce 
decantatis.  (Lib.  vi,  cap.  8.)  Théodoret  dit 
ue  ce  furent  Flavien  el  Théodore,  prêtres 
Aulioche  vers  l'an  350,  qui  firent  les  pre- 
miers chanter  les  psaumes  de  David  à  deux 
chœurs.  (Lib.  u,  cap.  19.)  Peut-être  n'onl-ils 
que  renouvelé  ou  rétabli  cette  pratique,  qui 
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(200)  «  Quant  à  David,  s'il  dansa  et  sauta  un  peu 
lus  qn,ï  l'ordinaire  bienséance  ne  requérait  devant 
an  tic  de  l'alliance,  ce  n'était  nas  qu'il  voulut»!  faire 
le  fol,  mais  (eut  .-iiopiemcm  et  sans  artifice  il  laisoit 
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avait  été  en  usage  dans  le  temps  des 
apôtres,  et  du  vivant  de  saint  Ignace,  et 
u'ils  la  rétablirent  durant  la  persécution 
es  ariens.  Flavien  fut  depuis  évêque  d'An- j 
tiochc  cl  Diodoreévêque  de  Tarse.  »  Hiprimi,  j 
dit  Théodore, psallentiumchoros  in duas parte* 
diviserunt,  et  Davidicot  hymnos  al  terni  s  co-t 
nere  docuerunt  ;  quod  Antiochiœ  fieticatptum,  i 
ad  ultimos  terrarum  fines  perventum  est. 
(Lib.  u,  cap.  2b.|  Il  est  vrai  qu'en  peu  de 
temps  le  cnanl  a  deux  chœurs  se  répandit 
dans  l'Eglise,  puisque  saint  Basile,  rayant 
rétabli  dans  son  Eglise  de  Césarée  en  Cap- 
nadoce,  répondit  k  ceux  de  Néocésaréc 
(Epist.  lxiii  ad  Neocœsar.), qui  se  plaignaient 
deceltenouveaulé, qu'il  avait  suivi  l'exemple 
des  Eglises  d'Egypte,  Je  Libye,  de  la  Thébaï- 
de,  de  la  Palestine,  de  l'Arabie,  de  la  Phéni- 
cie,  de  la  Syrie  et  de  plusieurs  autres,  et  que 
dans  toutes  ces  églises,  les  grandes  fêtes,  le 
peuple  venait  avant  le  jour  dans  l'église  pour 
chanter  à  deux  chœurs  qui  se  ré|iondaicir. 
I  un  à  l'autre  :  In  duas  partes  divin  ait  émis 
succinentes  psallent. 

«  En  peu  de  temps  le  chant  passa  d'Orient  en 
Occident.  Saint  Ambroise  est  le  premier  qui 
lit  chanter  à  Milan  pour  désennuyer  le 
peuple,  qui  passait  les  nuits  dans  réélise 
durant  la  persécution  de  l'impératrice  Jus- 
tine, suscitée  par  les  ariens,  baint  Augustin 
est  témoin  ocuiaircdecetétablissetnent.  Tune 
hymni  et  psalmi  ut  canerentur  secundum 
mortm  Orientaliuminstitutum  est,  et  ex  illo... 
ptr  cœtera  orbis.  (Lib.  iv  Confess.%  cap.  9.) 
Paulin,  dans  la  Vie  de  saint  Ambroise, 
marque  la  même  chose.  Ce  fut  pour  lors 
qu'on  commença  à  introduire  des  veilles,  des 
hymnes  et  des  antiennes  dans  la  psalmodie, 
ou  l'office  de  l'église  à  Milan  :  ln  hoc  tempore 
primumantiphonœ,  hymni  aevigiliot  in  ecclesia 
Mediolanensi  iceperunt.  .  . 

«  Saint  Isidore  de  Séville  dit  que  le  chaut  à 
deux  chœurs  a  été  fait  à  l'imitation  des 
séraphins,  qui  chantaient  l'un  après  l'autre  : 
Aller  ad  alterum.  (De  offic,  lib.  1.) 

«  Peu  à  peu  les  moines  prirent  le  chant  à 
deux  chœurs.  Saint  Paulin  semble  le  mar- 
quer dans  sa  lettre  à  Viclricius,  évêque  de 
Rouen  :  Ubi  quotidiano  psallentium  per 
fréquentes  cccltsias  et  monasteria  concentu... 
et  cordibus  delectamur  et  vocibus.  —  Sidoine 
Apollinaire  (Lib.  y,  ep.  17;  1.  ix,  ep.  3) 
parle  d'oftice  chanté  par  les  moines  et  les 
clercs  ensemble  :  Viyilias  quas  alternante 
multitudine  monachi  clericique  psabnieines 
cvncelcbrtiverant.lï  loueaussiFausle,  évêque 
de  Riez,  d'avoir  transporté  dans  son  église 
l'oftice  et  le  chant  qui  s  observaient  à  Lérins. 
Dans  la  Vie  de  saint  Agricole,  évêque 
d'Avignon,  qui  avait  été  moino  à  Lérins,  il 
est  dit  qu'il  faisait  chanter  è  deux  chœurs 
dans  sou  église,  comme  on  faisait  dans  les 
monastères  ;  Ùoras  canonicas  eodetn  modo 
quo  soterent  in  monasteriis,  alternis  videlicet 

ces  mouvements  extérieurs,  conformes  à  leuraont:- 
naire  el  démesurée  allégresse,  qu'il  seuinit  en 
son  cœbr.  (S.  Fb*>çois  i>e  Sile>,  luimlucliun  à 
la  xit  dâotf,  ni  jiail.,  di.'p.  5.) 
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mtibutvoluitrecitari.  S;.ini  Benoît,  dans  sa 
rè:\»\  suppos*  le  chant  à  deux  chœurs,  or- 
donnant que  l'esprit  soit  attentif  à  ce  que 
labuuche  chante  dans  l'oflice,  ut  mensnostra 
roci  eoncordet.  11  parle  de  chanter  en  droit, 
directaneus  psalmus,  certains  psaumes.  Il 
ordonne  à  ceux  qui  viennent  tard  à  l'office 
de  r»e  pas  se  mettre  avec  le  chœur  :  non 
sociari  choro  psallentium.  Araalaire  assure 
que  saint  Benoit  avait  pris  beaucoup  d'u- 
sages  de  saint  Ambroise  :  Consuetum  morem 
sancti  Ambroiii  in  nonnullis  ecclesiasticis 
eltgisse,  ce  qui  peut  s'entendre  du  chant  et 
d<«s  hymnes  que  ce  saint  évôque  avait  éta- 
blis à  Milan.  Dans  la  règle  de  Saint-Fruc- 
tueux, il  est  ordonné  do  chanter  à  deux 
cliœu  rs,  Sur  génies  per  choros  récitent  psalmos. 

«  Mais  beaucoup  de  moines  faisaient  dif- 
ficulté de  prendre  le  chant,  persuadés  de  ce 
que  dit  saint  Jérôme,  monachi  est  plangere  : 
un  moine  ne  doit  s'orcuper  qu'à  pleurer,  et 
non  à  chanter.  Saint  Fructueux,  que  je  viens 
de  citer,  ne  parle  que  de  réciter  à  deux 

chœurs  ,  etc. 

•  Les  peuples  chantaient  autrefois  avec 
le  clergé  avant  que  les  chanoines  eussent 
élevé  des  murs  autour  du  chœur  pour  se 
défendre  du  froid,  car  le  cireur  était  autre- 
fois tout  ouvert.  Durand  s'en  plaint,  et  dit 
que  cela  ne  faisait  que  commencer  de  sou 
temps,  et  qu'il  y  avait  encore  bien  des 
églises  où  ces  murs  n'étaient  pas.  (Lib.  i, 
Ration.,  xui,  nutn.  35.)  In  primttiva  Ecclesia 
peribolum  sets  parietem  qui  circuit  chorum, 
non  elevatum  fuisse  nisi  usque  ad  appodia- 
tionem  (jusqu au  coude;  on  pouvait  s'ap- 
puyer dessus)  :  Quod  adhuc  in  quibusdam 
ecclesiis  observcUur,  ut  populus  vident  cle- 
rum  psallentem  inde  swnerel  bonum  exetn- 
plum..,.  b  (Commentaire  hist.  sur  le  Bré- 
9  aire  romain,  par  Giundcolas;  Paris,  1727, 
4-  1",  nn.  105  à  120,  passim.) 
CHOEUK.  —  Instrument  d'invention  grec- 
ue,  attribué  a  Pbi'amne.  Il  était  composé 
e  s  mple  peau,  et  de  deux  baguettes  de  ro- 
seaux de  fer  (de  fer  creux)  dont  la  première 
servait  à  condenser  l'air  intérieurement,  et 
la  seconde  à  produiro  le  son  extérieurement. 
On  fait  remonter  cet  instrument  à  cent  vingt 
ans  avant  Jésus-Christ.  —  Il  ne  doit  donc  pas 
être  confondu  avec  celui  dont  parle  David  au 
ps.  cl  :  Laudate  eum  in  tumpano  et  choro; 
puisque  David  vivait  neuf  cent  quatre-vingt 
sept  ans  avant  ce  Philamne.  (Voy.  El  melo- 
pw.de  Ceronb,  p.  248). 

CHORAL. — Le  choral,  ou  cantique  propre 
aux  églises  protestantes,  tire  son  origine 
de  l'ancien  cantique  en  langue  vulgaire,  en 

(301)  «  Nos  cantiques  fonçai»,  que  l'on  nous  dit 
faci  ès  «ni  dans  I*  plupart  de  leurs  Iraiis  inabor- 
dables pour  la  masse  des  voix,  ou  bien  ils  tombent 
dans  la  trivialité  des  ponts-oeuf*.  Nos  chansons 
intitulées  romances  sont  l'antipode  de  tonte  musi- 
que religieuse,  soit  savante,  puisque  la  science  y  fait 
complètement  défaut;  soit  traditionnelle,  puisque 
cela  ne  ressemble  à  rien  de  ce  qu'on  n'a  jamais  dû 
chanter  à  l'église;  soit  populaire,  puisque  les  mas- 
ses sont  incauab  es  de  rendre  avec  •-nsemblp,  jus- 
tesse ftt  facilité,  leurs  formules  capti- h  uses  tl  lan- 
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usage  de  temps  immémorial  dans  l'Eglise 
latine,  de  même  que  le  mot  choral  n'est  autre 
que  l'ancien  adjectif  choralis  (liber  choralis, 
cantus  choralis)  pris  substantivement. 

Le  choral  est  proprement  un  motet  eu 
langue  vulgaire.  On  voit  par  là  que  le  pro- 
testantisme n'a  fait  en  ceci  que  s'approprier 
un  chant  appartenant  à  l'Eglise  catholique, 
bien  qu'il  soit  juste  de  reconnaître  que  les  lu- 
thériens allemands  aient  donné  à  ce  chant 
une  gravité,  une  majesté,  une  allure  lyrique 
et  biblique,  inconnues  généralement  à  nos 
compositeurs  do  musique  religieuse.  C'est 
ce  qu'a  fort  bien  remarqué  M.  Leclereg,  dans 
un  intéressant  article  inséré  dans  ["univers 
à  la  date  du  27  juin  1851  (201). 

Les  différences  caractéristiques  des  chants 
de  l'Eglise  catholique  et  des  chants  de 
l'Eglise  réformée  tiennent  à  une  concep- 
tion différente  de  la  liturgie.  Dans  le  catho- 
licisme, la  parole  de  Dieu  découle  du  prêtre 
et  se  répatid  sur  le  peuple.  Le  prêtre  a  mis- 
sion d'instruire  et  d'enseigner;  le  peuple 
écoute,  accepte  et  se  soumet.  Delà  un  chant 
consacré ,  traditionnel ,  commun  a  tous  le* 
tidêles  et  auquel  les  fidèles  n'ont  pas  le  droit 
de  rien  changer.  Dans  le  protestantisme,  au 
contraire,  chacun  ayant  le  droit  d'examiner, 
do  flxer  sa  croyance,  d'interpréter  a  sa  ma- 
nière la  sainte  Ecriture ,  tout  procède  du 
peuple.  Chez  les  protestants  ,  ce  que  l'on 
n  tnrae  le  laïque  n'existe  pas  dogmatique- 
ment. Tout  individu  exerce  un  sacerdoce,  et 
le  culte  public  est  basé  sur  le  culte  de  la  fa- 
mille, tandis  que,  dans  le  catholicisme  ,  le 
culte  de  famille  n'est  que  lu  prolongement 
du  culte  public.  Le  chef  d'une  maison  pro- 
testante fait  matin  et  soir  la  prière  en  pré- 
sence des  membres  de  sa  famille  et  des  do- 
mestiques ,  puis  une  lecture  de  la  sainte 
Ecriture  ,  qu  il  explique  et  commente  à  sa 
façon,  puis  enfin  entonne  des  cantiques.  A 
certains  jours,  les  familles  s'assemblent  au 
temple,  et  voilà  la  communauté.  Les  chants 
de  cette  communauté  ne  peuvent  donc  être 
que  des  cantiques  composés  par  des  gens-do 
toutes  les  classes,  qui  se  sont  livrés  à  leurs 
seules  inspirations.  Aussi  le  nombre  en  est- 
il  très-considérable.  On  connaît  des  recueils 
qui  ne  contiennent  pas  moins  de  deux  mille 
à  trois  mille  cantiques,  et  l'on  pourrait  éva- 
luer à  plus  de  soixante  mille  la  collection 
complète  de  ces  chants. 

Dans  le  Sommaire  de  Vhistoire  de  la  mu- 
sique placé  en  tête  de  son  Dictionnaire  des 
musiciens  (Paris,  1810),  Choron  s'exprime 
ainsi  qu'il  suit  sur  les  Allemands  :  «  Quant 
aux  diverses  branches  de  styles  et  première- 

gnureuses,  leurs  modulations  chromatiques,  leurs 
noi?s  accidentelles,  et  leurs  sauts  d'intervalles  péril- 
leux. Ces  trois  car  clercs  de  science,  c'esl-a-dire 
d'harmonie  httéretsante  et  corrt-cte ,  de  tradition, 
de  popularité,  devraient  caractériser  si'  on  en  tota- 
lité uu  moins  en  p  irtie,  les  chants  que  l'on  exécute 
à  l'église  en  dehors  du  chant  grégorien.  C'est  ce 
qu'ont  fait  les  Allemands ,  et  il  faut  le  dire,  les  lu- 
thériens, en  donnant  à  leurs  chants  les  allu  es  du 
plain-chanl  et  quelque  chose  de  l'inspiration  biblt- 
qce.  » 
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ment  du  style  d'église,  ils  ont  reçu  dilalie 
le  chaut  grégorien;  ils  en  ont  composé  de 
particuliers  à  plusieurs  parties  en  faux- 
bourdon,  qu'ils  nomment  choral»,  qui  sont 
chantés  par  toute  la  masse  du  peuple  et  oui 
sout  du  plus  bel  effet  ;  ce  genre  ou  emploi 
du  genre  leur  appartient ,  et  il  serait  à  dési- 
rer que  les  autres  nations  les  imitassent.  » 
Choron  semble  dire  ici  que  le  choral  est  de 
l'invention  des  Allemands.  Nous  ne  contes- 
tons pas  leur  mérite  dans  ce  genre  de 
cantique  ;  mais  nous  avons  dit  et  nous  allons 
prouver  qu'ils  n'ont  fait  que  s'emparer  de 
l'ancien  cantique  en  langue  vulgaire.  De  ce 
qu'ils  onl  retenu  une  seule  forme  dos  chants 
a  Eglise,  il  ne  s'ensuit  pas  qu'ils  l'aient  in- 
ventée. Et,  quant  au  souhait  qu'exprime  l'é- 
crivain en  finissant ,  nous  ne  voyons  pas  ce 
que  les  autres  na/io*w,c'esUà-dire  les  nations 
rathotiques,  l'Espagne,  le  Portugal ,  l'Italie, 
la  France,  gagneraient  a  abandonner  le  plain- 
chant,  bien  plus  mélodique  et  bien  plus  va- 
rié que  le  chant  choral,  lequel,  malgré  dj 
grandes  beautés,  raanquegénéralemcnt  d'onc- 
tion et  se  fait  remarquer  par  une  roideur  et 
pne  monotonie  fatigantes. 

Nous  ne  partageons  pas  davantage  l'opi- 
nion du  savant  historien  de  la  musique  oc- 
cidentale, fou  M.  Kiesewetter,  qui  dit  (xiv* 
époque)  que  «  depuis  la  réformalion  qui 
eut  lieu  en  Allemagne  vers  le  xvr  siècle,  il 
se  forma,  par  l'introduction  du  chant  du  peu- 

file  dans  l'église,  un  genre  nouveau  essen- 
iellement  original,  savoir  le  choral  métri- 
que. »  Ce  prétendu  genre  essentiellement  ori- 
ginal se  distingue  au  contraire  par  l'absence 
fie  toute  originalité ,  puisque ,  ainsi  que 
nous  venons  de  l'observer,  il  repose  unique- 
ment sur  ce  qu'il  est  le  seul  chaut  en  usage 
dans  l'église  prolestante.  Du  reste,  M.  Kie- 
sewetter semble  avoir  répondu  d'avance  h 
cette  allégation,  cart  daus  la  ix*  époque  de 
son  Histoire,  il  dit  que  «  les  chorals  qui 
furent  composés  par  des  musiciens  alle- 
mands très  en  vogue  sur  les  textes  métri- 
ques de  Luther,  sont  pour  la  plupart  dans 
le  système  des  modes  ecclésiastiques  et  en 
reçoivent  leur  désignation,  v  Mais  ce  que 
nous  reconnaissons  volontiers  avec  M.  Kier 
suwelter,  c'est  que  «  l'usage  d'accompagner 
les  chorals  avec  l'orgue, et  l'émulation  qui 
se  manifesta  parmi  les  organistes  pour  le 
faire  avec  plus  ou  moins  de  variété  et  de  la-r 
lent,  contribuèrent  sans  doute  à  l'amélio- 
ration de  l'harmonie  et  du  contrepoint,  et 
furent  cause  do  l'ardeur  qu'ils  déployèrent 
dans  celte  étude.  Aussi  depuis  celle  époque 
et  principalement  dans  le  ivh*  siècle  ,  l'Al- 
lemagne put  se  vanter  de  posséder  les  plus 
grands  maîtres  sur  l'orgue.  »  {llist.  de  la 
musique  occidentale,  xtv*  époque.) 

Mais  revenons  à  l'origine  du  choral.  Nous 
avons  dit  qu'il  était  né  du  cantique  vul- 
gaire ;  effectivement  nous  voyons  qu'au 
xiv*  siècle,  d'autres  disent  même  nu  xu\  on 
avait  traduit  en  langue  vulgaire  des  chants 
de  l'Eglise,  entre  autres  le  Veni  Creator,  le 
T*-  Deum. 

Quant  vint  Luther,  il  adopta  telle  forme 
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de  chant  populaire  pour  les  cérémonies  do 
son  culte.  Le  premier  livre  de  cantiques 
évangéliques  publié  par  Luther  et  Wallher 
parut  en  1524  sous  ce  titre:  Enchiridion, 
ou  bien  :  Quelques  cantiques  chrétiens  et  psau- 
mes conformes  à  la  pure  parole  de  Dieu, 
tirés  de  la  sainte  Ecriture,  pour  être  chan- 
tés dans  l'église,  comme  c'est  déjà  l'usage  à 
Wittemberg.  Ce  premier  recueil  comprenait 
huit  cantiques.  Mais  peut-être  «era-t-oi 
bien  aise  de  trouver  ici  quelques  détails  sur 
l'œuvre  musicale  et  liturgique  d«  Luther. 

«  Bien  qu'il  ne  fût  pas  un  savant  rausi- 
sicien,  dit  M.  Félis  dans  sa  Biographie  des 
musiciens ,  Luther  possédait  des  connais- 
sances assez  étendues  sur  la  musique  pour 
cultiver  cet  art  avec  fruit.  Non-seulement  il 
était  eu  état  de  chanter  des  chorals  à  pre* 
mière  vue,  mais  il  pouvait  lire  avec  facilité 
toute  espèce  de  musique.  Il  consacrait  à  cet 
art  toutes  les  soirées  qu'il  passait  au  milieu 
d  i  ses  enfants  et  de  ses  amis.  Ils  chantaient 
alors  de  beaux  motets  de  Senfel,  de  Josquin 
et  d'autres  grands  maîtres  :  Luther  faisait 
venir  pour  les  exécuter  des  musiciens  exer- 
cés et  organisait  chez  lui  de  petits  concerts. 

c  A  moins  de  se  montrer  injuste  (dit  le 
«  pasteur  Rambach,  dans  son  excellent  livre 
c  intitulé:  De  l'influence  de  D.Martin  Luther 
«  sur  le  chant  a  église  (Hambourg,  1813), 
«  on  est  forcé  d'avouer  que  personne  n'était 
«  plus  apte  que  Luther  à  organiser  noble* 
«  ment  et  d'une  manière  utile  le  chant  re- 
«  Iigieux  et  le  service  divin.  Réunissant 
«  l'imagination  a  la  sensibilité,  la  persévé- 
«  rance  à  l'amour  du  peuple,  le  goût  et  la 
«  connaissance  théorique  et  pratique  du 
«  chant  à  beaucoup  d'autres  qualités  qui  se 
«  rencontrent  rarement  ensemble,  il  était 
«  plus  capable  qu'aucun  autre  de  faire  pour 
«  le  chant  d'église  ce  qu'il  fit  en  effet.  » 

m  Dans  sa  liturgie,  il  insiste  sur  la  Décès* 
sité  de  retrancher  les  antiennes  et  cantiques 
de  la  Vierge,  l'offertoire,  les  chants  de  vi-r 
gile  et  de  Ta  messe  des  Morts,  qu'il  considé- 
rait comme  contraires  à  l'espritévangélique. 
Les  proses  furent  aussi  supprimées  par  lui; 
il  les  estimait  peu,  et  les  considérait  comme 
ne  faisant  point  essentiellement  partie  du 
culte.  En  général,  il  ne  conserva  des  an- 
ciennes pièces  de  chant  que  ce  qui  conte* 
nait  les  louanges  de  l'Eternel,  et  l'exprès* 
sion  de  la  reconnaissance  pour  ses  bien* 
faits. 

«  Luther  ne  fit  pas  disparaître  absolument 
les  chants  latins  de  l'office  divin  ,  il  n'ap- 
prouvait même  pas  ceux  qui  le  firent  ;  mais 
en  beaucoup  d'endroits  il  remplaça  par  de 
simples  chorals  en  langue  vulgaire,  en  fa- 
veur du  peuple,  des  pièces  plus  longues  et 
plus  difficiles.  Au  reste,  il  n'y  eut  point  eu 
cela  d'innovation  ;  car  Mélanchthon  a  fort 
bien  remarqué,  dans  son  Apologie  de  la 
confessiond'Augsbourg,  que  l'usage  du  chant 
allemand  par  le  peuple,  dans  le  culte,  est 
fort  ancien.  M.  Henri  Hoffmann  a  prouvé, 
il.iiis  son  intéressante  Histoire  des  chants 
d'église  jusqu'au  temps  de  Luther  (Brcslati, 
183-2,  in-8"),  que  ces  chanls  existaient  avant 
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kw\'  siec'e,  et  en  a  rapporté  des  exemples. 

t  Convaincu  do  la  nécessité  d'une  réforme 
dans  le  chant  d'église ,  el  voulant  surtout 
lui  donner  une  assez  grande  simplicité  pour 
que  le  peuple  pût  lui-même  chauler  les 
psaumes  et  les  cantiques  dans  l'oflice  divin, 
il  choisit  dans  les  anciennes  mélodies  reli- 
gieuses du  culte  catholique  celles  qui  ré- 
pondaient à  ses  vues,  et  composa  lui-même 
d'autres  chants,  devenus  des  modèles  qu'on 
a  imités  depuis  lors.  Les  chants  anciens 
qu'il  conserva  sont  ceux  des  hymnes  qu'il 
traduisit  du  Util  :  ainsi  la  mélodie  du  eau- 
titiue Der  du  bisl  Drei  in  Ewiyktit,  etc.,  est  la 
même  que  relie  O  brala  lux  triai  las;  celles 
de  Christ um  Wir  sollen  loben  schœn,  et  de 
Komm,  Gott  Schatpfer,  heiliger  Geist%  sont 
l**s  mêmes  que  celles  de  Vent,  Creator  spi- 
rùiu,  et  Ut  ortus  cardine.  A  l'égard  dus 
hymnes  Frni,  Redemptor  (Nu*  komm  dtr 
Hriden  Ueiland)  et  TeDeum  laudamus  (tierr 
Gott,  dich  loben  voir),  Lulher  y  Gl  de  no- 
tables changement».  Les  chants  composés 
par  Luther  se  divisent  en  deux  classes  : 
1*  ceux  des  traductions  en  prose  de  la  Bible  ; 
2*  ceux  des  cantiques  versitiés.  Les  pre- 
miers se  distinguent  par  une  mélodie  sim- 
ple, plusieurs  syllabes  étant  placées  sur  la 
même  intonation ,  ce  qui  leur  .donne  de 
l'analogie  avec  l'ancienne  psalmodie.  Des 
modulations  plus  variées,  plus  fortes,  plus 
expressives,  caractérisent  au  contraire  la 
seconde  classe...  plus  intéressante,  et  pir 
elle-même  et  parce  qu'elle  est  encore  en 
usage  dans  les  temples  de  l'Allemagne  pro- 
lestante. On  n'est  pas  d'accord  sur  le 
nombre  de  cantiques  dont  les  mélodies  lui 
appartiennent.  Tùrk  n'en  compte  que  seize, 
dans  son  livre  Des  principaux  devoirs  d'un 
organiste;  d'autres  le  portent  jusqu'à  vingt 
et  même  davantage.  Mais  il  en  est  plusieurs 
qu'on  lui  a  attribués  et  qui  ne  sont  pas  de 
lui.  ■ 

A  partir  de  Luther,  l'usage  du  choral  s'é- 
tendit dans  toutes  les  parties  de  l'Allemagne 
protestant*;  et  ici  l'auteur  d'un  travail  remar- 
quable sur  les  chorals,  Koch,  dans  Geschichte 
âcs  Kirchenlicds  und  Kir  chenue  sang  s  (Stutt- 
gart,18V7,2vol.),  constate, comme  nous,  que 
celle  première  époque  manque  d'originalité 
et  dludividuaiité  propre,  et  qu'elle  se  base 
sur  les  anciennes  mélodies  grégoriennes. 
A  cetie  époque  appartiennent  ieau  Walter, 
George  Rhaw,  Louis  Senlf,  Martin  Agri- 
cola,  etc.,  etc. 

Plus  lard,  le  choral  so  plia  aux  formes  de 
la  musique  moderne  sans  rien  perdre  de  sa 

Êravilé  et  de  la  noblesse  de  son  caractère, 
lais  il  faut  surtout  voir  ce  qu'est  devenu 
le  choral  entre  les  mains  de  J.-S.  Bach,  qui, 
s'emparanl  de  plusieurs  de  ces  chants  pour 
ses  compositions  d'orgue,  en  a  fait  des  mé- 
lodies sublimes  enchâssées  dans  un  travail 
harmonique  prodigieux.  —  Nous  croyons  de- 
voir reproduire  ici  eu  partie  deux  articles 
que  M.  Fétis  a  publiés,  le  6  et  le  13  jinvier 
1850,  dans  la  Gazette  musicale  de  Paris,  sur 
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le  volumineux  ouvrage  de  M.  Charles  de 
Winterfeld,  intitulé  :  Lt  chant  de  l'Eglise 
ivangélique  et  ses  rapports  uvec  la  composi- 
tion [Der  Evangelische  Kirchengesang  und 
sein  Vtrhoiltniss  zur  Kunst  des  Tonzatxrs; 
Leipsick,  Breiikopf  et  Hœrtel,  1843-18V7, 
3  vol.  in-fc*,  formant  ensemble  1765  pages 
de  texte  et  641  pages  de  musique). 

<  Le  premier  volume  de  l'ouvrage  de  M.  de 
Winterfeld  est  divisé  en  deux  livres;  le  pre- 
mier a  pour  objet  le  chant  choral  dans  la 
pemière  moitié  du  xvi*  siècle;  l'autre,  ses 
modifications  et  additions  dans  la  seconde 
moitié  de  ce  siècle.  Chacun  de  ces  livres  est 
subdivisé  en  plusieurs  sections.  Dans  la  pre- 
mière, l'auteur  se  livre  à  des  recherches  sur 
les  sources  du  chant  choral,  qu'il  trouve, 
comme  la  plupart  des  savants  qui  se  sont 
occupés  de  cet  objet,  dans  les  anciennes 
mélodies  du  culte  catholique,  dans  les  chants 
populaires  el  d«us  les  travaux  de  quelques 
musiciens,  dont  plusieurs  furent  les  amis 
et  collaborateurs  de  Luther. 

«  Dans  la  première  section  du  premier 
livre,  M.  de  Winterfeld  se  livre  d'abord  à 
l'examen  de  la  tonalité  du  chant  de  l'Eglise 
catholique,  qui  fut  originairement  celle  du 
chant  du  culte  protestant,  et  comme  la  plu- 
part des  écrivains  sur  ce  sujet,  il  en  établit 
l'analogie  avec  les  modes  de  l'ancienne  mu- 
sique des  Grecs;  analogie  qui  se  manifeste 
par  l'identité  des  espèces  d'octaves  qui,  dans 
l'une  et  dans  l'autre  musique,  constituent 
la  différence  des  modes.  Mais.de  même  que 
Glaréan  et  la  généralité  des  auteurs  moder- 
nes de  traités  de  plain-ctiant,  il  n'a  pas  vu 
qu'une  différence  essentielle  existe  entre  les 
deux  tonalités,  et  qu'elle  consiste  en  ce  que 
les  mélodies  du  chant  de  l'église  sont  carac- 
térisées par  les  espèces  de  quintes  el  de 
quartes  dont  les  combinaisons  régulières  et 
symétriques  déterminent  la  position  de  la 
dominante  et  de  la  finale,  et  donnent  lieu 
aux  formes  particulières  du  chant  qu'on  re- 
marque dans  chaque  ton ,  et  qui  sont  autant 
de  types  pour  toutes  les  mélodies  de  chacun 
de  ces  tons.  C'est  ce  que  j'ai  clairement  établi 
dans  mon  Traité  élémentaire  du  plain-chantn 
d'après  les  auteurs  du  moyen  âge,  et  surtout 
d'après  Tincloris,  l'écrivain  le  plus  instruit 
sur  cette  matière. 

•  La  deuxième  section  de  ce  livre  présente 
des  recherches  curieuses  et  pleines  d'intérêt 
sur  les  chants  populaires  que  les  premiers, 
réformateurs  ont  fait  entrer  dans  leur  liluigie 
mélodique.  Toutefois,  il  me  semble  que 
M.  de  Winterfeld  n'a  pas  donné  assez  d  au 
teniion  sur  ce  sujet  aux  ressources  que  lui 
offrait  l'excellent  ouvrage  du  savant  profes? 
seur  de  l'université  de  Breslau,  M.  Henri 
Hoffmann,  intitulé  '.Histoire  des  chants  de 
r Eglise  allemande  jusqu'au  temps  de  Lulher 
(•202),  où  l'on  trouve  les  renseignements  les. 
I  lus  précieux  sur  les  anciens  chants  reli- 
gieux des  peuples  allemands,  depuis  le  xn* 
»iècle.  Je  crois  que  la  dissertation  de  Jean- 
Bar.tholoinie  Redeier  sur  l'introduction  du 

wfLKihcr'i  Zsiu  BtcsUu,  183«,  in-8».  • 
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citant  allemand  dans  l'Eglise  évangélique 
luthérienne  (203)  lui  aurait  fourni  dus  do- 
cuments qu'il  me  parait  avoir  négligés. 

«  Le  grnnd  intérêt  de  l'ouvrage  commence 
lorsque  l'auteur  aborde  la  formation  des 
premiers  livres  cliorals.au  temps  même  des 
travaux  de  Luther,  c'est-à-dire  depuis  1517 
jusqu'en  1550.  Ses  recherches  sur  les  com- 
positeurs de  mélodies  de  eu  temps  attestent 
une  érudition  solide,  et  l'on  trouve  dans  cette 
partie  du  livre  de  curieux  renseignements 
sur  Jean  ou  Hans  Walter,  Louis  Senlf, 
Arnold  de  Bruck,  Henri  Finck,  Georg.  Raw, 
Martin  Agricola,  Balthasar  Resinarius,  B. 
Ducis,  Sixt  Dietrich,  Lupus  Hellinck,  Wolff 
Heinz,  Jean  Stahl,  Thomas  Sloizer,  Georges 
Fnrster,  Etienne  Mahu,  Vogelhuber,  Jean 
Weinmann,  Hauck  et  Kugelmann.  Toutefois, 
c'est  plutôt  comme  harmonistes  que  M.  de 
Winterfeld  les  fait  connaître  que  comme  in- 
venteurs de  chants;  car  tous  les  extraits  de 
leurs  ouvrages  qu'il  publie  nous  font  voir 
d'anciennes  mélodies  travaillées  avec  soin 
on  contrepoint;  mais  ces  mélodies  elles- 
mêmes,  nous  ne  les  trouvons  ici  qu'environ- 
nées de  tout  leur  cortège  d'aecompagnement. 
En  cela,  comme  dans  toute  la  musique  de 
cette  époque,  il  est  donc  évident  que  lo  tra- 
vail harmonique  tenait  la  première  place 
dans  l'opinion  des  compositeurs  ,  et  que 
l'invention  des  mélodies  n'était  à  leurs  yeux 
que  de  peu  de  valeur.  Beaucoup  de  ces  mé- 
lodies étaient  anciennes  ;  quelques-unes 
même  remontent  jusqu'au  xir  siècle;  d'au- 
tres sont  prises  dans  les  airs  populaires; 
d'autres,  enfin, appartiennent  au  temps  même 
de  la  réformation.  Mais  celles-ci  semblent 
être  plutôt  l'ouvrage  de  théologiens  et  de 

Iioëles  que  celui  de  musiciens  renommés. 
?eux-ci  n'étaient  pas,  à  proprement  parler, 
des  compositeurs;  c'étaient  des  contrepoin- 
tistes.  Il  est  regrettable  que  M.  de  Winterfeld, 
qui  accorde  une  si  large  part,  dans  son  ou- 
vrage, aux  morceaux  de  musique  dont  les 
mélodies  chorales  sont  Ij  base,  n'ait  pas  fait 
des  comparaisons  de  celles-ci,  abstraction 
laite  de  toute  harmonie.  Il  cite  beaucoup  de 
textes,  mais  n'en  fait  pas  connaître  le  chant. 
C'est  une  lacune  évidente  dans  un  travail 
spécial  aussi  volumineux.  Purger,  d'ailleurs, 
les  mélodies  de  toutes  les  altérations  que  le 
temps  y  a  introduites,  et  les  ramènera  leur 
mrclé  primitive,  eût  été  un  beau  travail  que 
e  m'attendais  à  trouver  dans  un  livre  dont 
'étendue  est  si  considérable  (204). 

«  Dans  le  deuxième  livro  du  premier  vo- 
lume, on  trouve  un  examen  du  chant  de 
l'Eglise  évangélique  pendant  la  seconde 
moitié  du  xvi*  siècle,  particulièrement  du 
chant  des  psaumes  et  cantiques  des  calvinis- 
tes. Après  avoir  établi  cette  vérité  déjà  con- 
nue, que  le  chant  des  psaumes,  particuliè- 
rement en  France  et  à  Genève,  a  été  tiré 

(303)  <  Abhaudlung  ton  EinfuUrung  de»  deuttehen 
Cesang»  in  die  ewngelitch  lutheritche  Kirche,  eic. 
Nuremberg,  1759,  iu-8*.  » 

(i04)  i  telle  lacune  de  l'ouvrage  de  MdeWinlcifeld 
a  eie  comblée  par  M.  lebaiou  de  Tacher,  dans  Min 
excellente  collection  Intitulée  :  Trim  de»  chanh  de 
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originairement  des  chants  populaires  et 
mondains,  l'auteur  se  livre  à  l'anal) se  des 
travaux  harmoniques  de  Goudimel,de  Clau- 
din  le  jeune  et  de  Samuel  Marschal  sur  les 
mélodies  définitivement  adoptées  par  la  seciu 
des  réformés  calvinistes.  Il  y  a  lieu  de  s'é- 
tonner qu'il  ait  négligé,  dans  cette  période, 
les  travaux  de  Jean  Marbeck,  organiste  de 
Windsor,  qui  fut  l'auteur  du  premier  livra 
de  chant  choral  à  l'usage  des  calvinistes 
d'Angleterre  et  qui  le  publia  en  1550. 

«  La  deuxième  section  de  ce  livre  est  con- 
sacrée au  chant  des  sectaires  de  Wiclef  et 
de  Jean  fluss,  connus  autrefois  sous  le  nom 
ti'utraquistes,  parce  qu'ils  admettaient  U 
communion  sous  les  deux  espèces,  et  tiu'on 
a  appelés  plus  lard  Frères  bohème*,  Frères 
de  l'unité,  Frères  de  la  pureté.  Frères  mo- 
raves,  et  qu'on  désigne  maintenant  souvent 
sous  le  nom  de  Herrnhutistes ,  parce  que  le 
siège  principal  de  la  direction  île  leur  culte 
est  dans  la  pelito  ville  saxonne  de  Herrnhut, 
bâtie  pour  eux  en  1722,  par  le  comte  Zui- 
gendorf.On  sait  quel  enthousiasme  fanatique 
la  condamnation  et  le  supplice  de  Jean  Huss, 
en  1415,  firent  nailre  en  Bohême  |wnr  les 
prédications  de  Jérôme  de  Prague,  son  dis- 
ciple, les  excès  des  hussites,  et  les  guerres 
qui  en  furent  la  suite.  On  a  peu  de  rensei- 
gnements aujourd'hui  sur  les  formes  du 
culte  de  ces  sectaires  dans  les  premiers 
temps,  et  ce  n'est  qu'en  1531  qu'on  trouve 
leur  premier  livre  de  chants ,  imprimé  à 
Prague ,  en  langue  bohème,  par  Georges 
Wyïmschwerer,  dont  il  a  été  fait  ensuite 
plusieurs  autres  éditions  dans  le  xvr  siècle, 
tant  en  langue  originale  qu'en  allemand.  La 
plus  bello  et  l'une  des  plus  rares  est  celle 
qui  a  paru  sous  ce  titre  :  Kirchengeseng  da- 
rinnen   die  Hmbtartickei  des  thristlichen 
glaubene  Kurtx  gefasset  und  aussgeleget  sind, 
etc.  «sans  nom  de  lieu ,  1566,  in-V.  Le  chaut 
noté  qu'on  trouve  dans  ce  cantional  est  plus 
souvent  tiré  du  chant  de  l'Eglise  catholique 
que  de  celui  des  réformés  luthériens  et  cal- 
vinistes. La  partie  de  l'ouvrage  de  M.  de 
Winterfeld,  qui  concerne  ce  chant,  est  faite 
avec  beaucoup  de  soin  et  un  grand  luxe 
d'érudition.  La  troisième  section,  relativeaux 
livres  de  mélodies  chorales,  publiés  dans  le 
xvi*  siècle,  est  riche  en  détails  critiques  et 
bibliographiques;  enfin  les  quatrième,  cin- 
quième et  sixième  sections  fournissent  de 
curieux  renseignements  sur  les  musiciens 
allemands  les  plus  distingués  qui  ont  em- 
ployé les  mélodies  chorales  dans  leurs  com- 
positions, dans  la  dernière  moitié  de  ce 
siècle.  Parmi  ces  artistes,  ceux  dont  le  talent 
a  eu  le  plus  d'éclat  et  dont  la  réputation 
s'est  maintenue  jusqu'à  nos  jours  sont  Jac- 
ques Mei'and,  David  Wolkeinslein,  Sithus 
Lalvisius  ou  Cahlwitz,  Jérôme,  Jacques  et 
Michel  Prœtorius,  David  Scheidmann,  Joa- 

CEglite  évangélique  apparlenanl  aux  premiers  siècle» 
de  la  reformution.  (Schalt  de»  etangeluchen  Kirckeu- 
getange*  im  erttem  Jahrhundert  der  Reformalicm; 
L'UiMck,  Brriikoph  el  H&neJ,  IM*,  ï  vol.  grand 
in  8").  Je  n'ai  <|Ui  de»  éloges  à  dunuer  a  ce  beau  ira- 
vai1  » 
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cliim  Decker,  Jean  Hassler,  Melcliior  Vutpius 
ou  WolfT,  Joachitn  de  Burgk,  Jean  Steverlin, 
Jean  EccarU  et  Adam  Gumpeltzhairaer.  Des 
spécimens  de  leur  stylo,  extraits  de  leurs 
ouvrages,  remplissent  160 pages  de  musique 
à  la  fin  du  premier  volume. 

•  Le  second  volume  a  pour  objet  In  chant 
choral  en  lui-môme  et  dans  ses  rapports  avec 
la  composition  de  la  musique  dans  le  xvn* 
siècle.  Le  premier  est  consacré  aux  travaux 
des  musiciens  allemands  du  xvn*  siècle, 
qui  continuèrent  de  suivre  la  route  tracée 
par  les  maîtres  du  xvi\  et  qui  introdui- 
sirent peu  de  nouveautés  dans  leur  style; 
parmi  les  plus  célèbres,  on  remarque  Tho- 
mas Walliser,  Bodenchatz,  Martin  Zeuner, 
André  Herfost,  Melchior  Franck.  Conrad 
Mal(ha?i  et  Christophe  Raldenbach.  D'ex- 
cellentes notices  sur  les  chantres  Jean  Cru- 
ger,  Jacques  Heutze  et  Jean-Georges  Ebe- 
ling,  remplissent  ia  dernière  section  du 
premier  livre  de  ce  volume. 

«  Hais  au  second  livre  un  intérêt  tout 
nouveau  attache  ie  lecteur  sérieux.  M.  de 
Winterfeld  y  examine  avec  beaucoup  de  sa- 
voir l'influence  que  le  goût  récent  de  l'Ita- 
lie, et  particulièrement  de  l'école  vénitienne, 
exerça  sur  la  direction  des  travaux  des  mu- 
siciens allemands  dès  le  commencement  du 
xvn*  siècle.  Ici  cependant  je  ierai  au  «avant 
écr.vain  le  reproche  de  prolixité  exagérée 
qui  fatigue  l'attention  la  plus  soutenue,  et 
je  ne  puis  m 'empêcher  de  blâmer  son  pen- 
chant aux  détails  qui  n'ont  et  ne  peuvent 
avoir  d'intérêt.  Au  point  de  vue  élevé  où  il 
s'était  placé  dans  ce  livre,  Henri  Schulz, 
Hermann  Schein,  Rosemuller,  Ha  m  nier s- 
chtnidt,  les  deux  Able  et  Jean  Erasme  Kin- 
derrnann,  devaient  attirer  toute  son  atten- 
tion, parce  qu'ils  furent  les  chefs  de  la 
nouvelle  école  qui  faisait  alliance  des  nou- 
veautés harmoniques  et  du  style  d'expres- 
sion avec  la  gravité  du  choral.  Mais  qu'im- 

rrle  la  longue  suite  de  noms  obscurs  mêlés 
ceux-là?  Quelle  instruction  réelle  pou- 
vons-uous  tirer  des  longs  développements 
où  M.  de  Winterfeld  se  laisse  entraîner  à 
leur  égard  I  Quelques  lignes  suffisaient  pour 
les  mentionner,  au  lieu  des  longues,  pages 
qui  leur  sont  consacrées.  D'ailleurs,  le  sa- 
vant auteur  se  laisse  encore  aller  dans  cet 
ouvrage  à  des  excursions  hors  de  son  sujet, 

Îui  grossissent  inutilement  les  volumes, 
insi,  il  emploie.soixante-dix  grandes  pages 
in-quarto  à  disserter  sur  les  musiciens  qui 
ont  mis  en  musique  les  chansons  spirituelles 
de  Rist,  et  y  parle  encore  longuement  d'ar- 
tistes qui  ont  déjà  fixe  son  attention  dans 
d'autres  parties  de  l'ouvrage,  par  exemple, 
Haniroerschmidt ,  Jacques  Praetorius  et 
Sclieidmann.  Les  chansons  spirituelles  n'ont 
aucun  rapport  avec  le  chant  choral;  on  n'a- 
perçoit donc  pas  ce  qui  a  pu  déterminer 
M.  de  Winterfeld  à  traiter  ce  sujet  dans  un 
livre  dont  le  plan  était  fort  étendu  pour  son 
objet  principal.  D'ailleurs,  en  supposant 
uu  il  eût  fallu  dire  quelque  chose  de  ces 
chansons  spirituelles  de  Rist,  qui  eurent  de 
la  vogue  dans  le  xvn*  siècle,  quelques  pages 


auraient  suffi  pour  faire  connaître  les  com- 
positeurs qui  se  sont  exercés  sur  ces  poé- 
sies et  dont  les  mélodies  ont  eu  le  plus  de 
succès  populaires,  tels  que  Jean  Schop,  Mi- 
chel Jacoby  et  Martin  Colerus. 

«  Le  même  penchant  aux  développements 
surabondants  a  fait  consacrer  par  M.  de  Win- 
terfeld une  centaine  de  pages  aux  livres  de 
mélodies  chorales,  publiés  dans  le  xvn*  siè- 
cle. Ces  livres  ont,  en  général,  bien  moins 
d'intérêt  que  ceux  du  xvi*  siècle;  quelques- 
uns  seulement  sont  recherchés  pur  les  sa- 
vants qui  s'occupent  de  ce  sujet,  à  savoir  : 
ceux  do  Sohr,  de  Vopelius,  de  Martin  Janus, 
de  Dedekind,  de  Melchior  Teschner,  de 
Nicolas  Uass  et  de  Meyer.  Réduite  au  quart 
de  son  étondue,  cette  partie  du  livre  que 
j'analyse  aurait  pu  satisfaire  à  toutes  les 
exigences  des  érudits  et  des  bibliographes. 

«  Il  n'en  est  pas  de  même  de  la  dernière 
sectipn  du  second  livre  de  ce  volume ,  où 
M.  de  Winterfeld  avait  à  considérer  les  rap- 
ports de  l'art  de  jouer  de  l'orgue  avec  le 
chant  choral;  car  la  gloire  des  organistes  al- 
lemands repose  avant  tout  sur  les  préludes 
des  mélodies  de  cette  espèce,  sut  l'art  de 
les  varier  dans  de  belles  pièces  k  deux  et  à 
trois  claviers,  et  sur  les  conclusions,  qui  se 
terminent  quelquefois  par  de  très-belles 
fugues.  Mais  une  bizarrerie  qui  frappe  d'é- 
tnnnement,  ce  même  auteur,  si  prodigue 
partout  de  digressions  et  de  détails,  est  ici 
d'une  concision  parcimonieuse.  A  l'exception 
de  Samuel  Scheid  et  de  Jean  Pachelbel",  qui 
ont  fixé  son  attention,  mais  pas  autant  qu'on 
pourrait  s'y  attendre,  il  ne  mentionne  eu 
passant  qu  Elie-Nicolas  Ammerbach  ,  Bern- 
nard  Schmidt  et  Jacques  Paix,  qui  appartien- 
nent au  xvi*  siècle.  Cependant,  si  les  deux 
géants  de  l'orgue  allemand,  Gaspard  de  Rerl 
et  Froberger,  è  l'époque  dont  il  s'agit,  ap- 
partenaient au  culte  catholique,  il  y  avait 
d'autres  grands  artistes  en  ce  genre  qui 
pouvaient  soutenir  le  parallèle  avec  Scheid 
et  Pachelbel ,  car  Buttsled ,  Buxtehude , 
Bruhns,  Reinke  et  Zachau,  furent  tous  des 
organistes  de  premier  ordre  qui,  dans  le 
cours  du  xvn*  siècle,  écrivirent  d'excellents 
préludes  et  des  mélodies  chorales  variées. 

«  Le  deuxième  volume  de  l'ouvrage  de 
M.  de  Winterfeld  est  accompagné  de  20i 
planches  de  musique  gravées,  qui  renfer- 
ment une  multitude  de  fragments  de  diffé- 
rents genres  pour  l'éclaircissement  du  texte. 
Parmi  ces  morceaux,  il  en  est  qui  ont  beau- 
coup d'intérêt  pour  l'histoire  do  l'art. 

«  Fidèle  à  ses  penchants  d'excursions 
dans  des  parties  de  1  art  qui  ne  tiennent  que 
d'une  manière  très-indirecte  à  son  sujet, 
l'auteur  du  grand  travail  que  j'examine  em- 
ploie le  'premier  livre  du  troisième  volume 
a  faire  l'examen  des  tendances  contraires  à 
la  direction  donnée  à  l'art  par  le  chant  enc- 
rai, lorsque  l'art  du  chant  véritable  s'intro- 
duisit en  Allemagne  au  commencement  du 
xviu*  siècle. 

«  M.  de  Winterfeld  tire  son  principal  ar- 
gument de  l'influence  qu'exerça  alors  cet 
art  d'un  chant  moins  lourd  et  moins  sytla- 
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bique,  de  la  publication  de  certains  livres  ponctuellement  au  chœur,  et  d'assister  à  tous 
de  mélodies  mondaines  avec  basse  continue,  les  offices,  afin  qu'il  soit  d'exemple  aux 
qui  parurent  dans  les  premières  années  de  autres,  et  qu'il  puisse  exiger  la  môme  none- 
t-e  siècle,  et  qui  étaient  destinés  è  rempla-  tualité  et  la  même  assiduité  d'un  chacun.  » 
cer,  dans  les  familles,  les  véritablei  livres  (Commentaire  historique  sur  le  Bréviaire  re- 
thorals.  D'abord,  ces  mélodies  furent  pla-  main;  Paris,  1722,  tom.  1",  p.  116.) 
cées  sur  des  paroles  de  psnumes  ou  de  can-  CHORIAL,  CORIAL,  CORIAULX,  CIJ- 
titmes.  Le  premier  qui  publia  un  livre  de  ce  RIADX. —  Anciens  mots  qui  sont  auimir- 
genre  fut  Jean-Anastnse  Freylinghausen,  né  d'hui  exprimés  par  le  mot  choriete.  —  Nous 
en  1670,  près  de  Wolfenbuttel.  La  première  empruntons  au  Glossaire  de  Du  Cange  Ifs 
édition  parut  en  170V,  sous  le  titre  de  Livre  divers  textes  qui  établissent  ces  locutions  : 
de  chant  tpirituel;  les  éditions  s'en  raul-  «  Lilt.  remiss.,  ann.  1452,  in  Reg.,  181,  Char- 
tiplièrent  rapidement.  Des  formes  méludi-  toph.  Reg.,  cliap.  165  :  Unq  nommé  Chappo- 
ques  plus  gracieuses  et  plus  gaies  que  les  nay  chortat  de  l'église  de  S.  Jehan  de  Lyon,  etc. 
anciennes  mélodies  chorales  en  firent  le  — Aliœ  ann.  1457,  ex  Reg.,  189,  ch.  176  : 
succès.  Le  style  dramatique  eut  cependant  Jehan  Aies,  que  on  dist  estre  Corialet  teneur 
une  bien  plm  grande  influence  sur  le  goût  en  réalité  de  Noetre-Dame  de  Chartres,  etc.  » 
du  publie  allemand  pour  les  mélodies  or-  Vov.  DuCanok,  v*  Choralis.  —  Et  encore  : 
nées,  que  les  livres  de  chant  du  pasteur  «  Coriaulx,  pueri  symphoniaci,  apud  Acheb.. 
d'une  petite  ville;  et  si  la  musique  prit  dès  tom.  V  Spicil.,  p.  632.  —  Curiaux ,  in 
lors  une  direction  indépendante  du  chant  Ch.  Joan,  ducis  bril.  ann.  1433,  ex  Bibl. 
choral ,  c'est  surtout  à  cette  cause  puissante  Reg.  :  Voulons  qu'il  y  ait  quatre  curiaux 
qu'il  faut  l'attribuer.  H.  de  Winterfeld  est  pour  ayder  au  divin  office,  oui  pareillement 
obligé  de  le  reconnaître,  et  cette  considéra-  seront  tubgix  et  obéiront  au  ait  Doyen.  —  Ce- 
lion  le  conduit  à  présenter,  dans  son  livre,  remon.  ms.  eccl.  Brioc.  :  Item  les  petite  enf- 
une  partie  de  l'his  oire  de  l'opéra  allemand,  fens,  c'est  assavoir  les  petits  Cureaulx,  ne 
et  à  donner  des  morceaux  assez  étendus  sur  doivent  pas  seoir  ne  estaller  es  chaeees  haultes 
Keiser ,  Hœnde) ,  Maltheson ,  Telemann ,  ne  basses,  mes  ils  doivent  estre  en  estant  es 
Graûn  et  Sœlzel.  On  voit  que  nous  sommes  petix  releix  de  cueur  en  manière  de  Station.  • 
loin  du  chant  choral.  Cependant  ces  auteurs  \lbid.) 

ont  écrit  de  grandes  compositions  dont  ce  CHORION. —  «  Nome  de  la  musique  grec- 
chant  est  la  base  :  M.  Winterfeld  en  donne  que,  qui  se  chantait  en  l'honneur  de  la  inère 
de  longues  analyses  et  des  extraits  dans  les  des  dieux,  et  qui,  dit-on,  lut  inventé  par 
planches  de  musique  de  ce  volume.  Cette  Olympe  Phrygien.  »  (J.-J.  Rousseau.) 
partie  de  l'ouvrage  n'a  pas  moins  do  deux  CHORISTE.  —  «  Chanteur  non  récitant  et 
cent  cinquante-cinq  pages.  qui  ne  chante  que  dans  les  chœurs. 

«  Le  deuxième  livre  de  ce  volume  et  le  «  On  appelle  aussi  choristes  les  chantres 
dernier  de  l'ouvrage  a  pour  objet  les  derniers  d'église  qui  chantent  au  chœur.  Une  an- 
rapports  du  chant  choral  avec  la  musique,  tienne  à  deux  choristes. 
dans  le  xviu*  siècle.  Les  grands  ouvrages  de  «  Quelques  musiciens  étrangers  donnent 
Jean-Sébastien  Bach,  de  quelques  artistes  de  encore  le  nom  de  choriste  à  un  petit  iustru- 
la  même  famille,  et  d'Hwnilius  remplissent  ment  destiné  è  donner  le  ton  pour 


la  première  section.  La  diversion  opérée  par  les  autres.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

les  odes  de  Gellert  et  par  la  musique  qu'y  En  Italie  on  donne  re  nom  de  choriste, 

appliquèrent  plusieurs  compositeurs  re-  coristat  au  petit  instrument  appelé  diapa- 
nommés  de  la  seconde  moitié  du  xviu*  siècle, 


sont  l'objet  de  la  deuxième  section.  On  voit  CHORO  RIPIENO.  —  On  donne  en  Italie 

que  c'est  encore  là  une  excursion  hors  du  ce  uom  à  uu  chœur  d'accompagnement  dont 

sujet.  Des  considérations  renfermées  dans  les  parties  doublent  le  mouvemetfl,  tantôt 

auolques  pages  auraient  suffi  sans  ce  luxe  de  des  voix  réelles,  tantôt  des  autres  dans  le 

enveloppements.  conlrepoint.  Les  voix  réelles  sont  celles  qui 

«  La  troisième  et  dernière  section  fournit  ont  uu  mouvement  particulier  dans  le  pas- 

l'indication  et  l'analyse  des  livres  de  mélo-  sage  d'une  harmonie  à  une  autre,  c  Ce  n  est, 

dies  chorales  publiées  dans  le  cours  du  dit  M.  Fétis  (Traité  du  contrepoint  et  de  la 

xviu*  siècle.  Ce  temps  est  celui  où  le  carac-  fugue,  ï"  part.,  p.  60),  que  postérieurement 

tère  du  chant  primitif  s'affaiblit  et  s'altère  au  xvi*  siècle  qu'on  a  imaginé  de  faire 

de  plus  en  plus;  on  a  donc  en  général  peu  usage  du  choro  ripieno.  C'est  à  cette  inven- 

d'estime  pour  les  recueils  qui  ont  vu  alors  tion  qu'est  due  celle  de  l'orchestre  accoui- 

Je  jour;  cependant  ceux  de  Stœrl,  de  Drelzel,  pagnateur.  On  n'emploie  le  mot  de  voix 

de  Reiraium  et  de  Kuhnau  sont  assez  re-  réelles  que  pour  désiguer  celles  d'une  coui- 

c!ierchés.  Près  de  trois  cents  pages  de  rausi-  position  à  plus  de  quatre  parties.  ■ 

que,  renfermant  beaucoup  de  choses  eu-  CHORUb,  —  «  Faire  chorus,  c'est  répéter 

rieuses  et  d'un  haut  intérêt,  complètent  ce  en  chœur,  à  l'unisson,  ce  qui  vient  ('être 

volume  et  terminent  l'ouvrage.  »  chanté  à  voix  seule,  v  (J.-J.  Rousseau. 

CHRESES  ou  CHRÉSIS.— «Une  des  parties 

[pression  de  l'ancienne  mélopée ,  qui  apprend  au 

consacrée  par  le  canon  9  du  concile  de  Co-  compositeur  à  mettre  un  tel  arrangement 

Ingne  de  1260.  «  Ce  canon,  dit  Grandcolas,  dans  la  suite  diatonique  des  sous,  qu'il  eu 

oblige  le  chantre  (chorévêque)  à  résider  résullo  une  bonne  modulation  et  une  mélo- 


CHORÉVÊQUE  [Chorepiscopus)',  évêque 
et  intendant  du  chœur.  —  C'est  l'expression 
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die  agréable.  Cotte  partie  s'applique  à  diffé- 
rentes successions  de  sons  appelées  par 
les  anciens.  Agoye,  Euthia,  Anacamptos.  » 

(J.-J.  RoiSSBAU.) 

CODA. —  «  Certus  musicus  seu  musicœ 

mndas,  lit-on  dans  Du  Cnnge,  quetn  Gall. 
Cadnut  nuncuparuus.  »  Martes.,  De  dit.  of- 
Sciis  antiquœ  Eccl.,  p.  105,  ex  antiquo  ri- 
tuali  eccl.  S.  Martini  Turon.  :  «  Post  caillant 
presbyleri  in  cappiris  seriùs.  Deus  in  adju- 
torium,  et  chorus  dicit  Gloria  Patri;  jvostea 
incipiunt  aniiphonas  duo  insimul  in  Cica- 
dis,  et  cum  alléluia  et  neuraa  finiuntur.  » 

CIRCONVOLUTION.  —  «  Terme  do  plain- 
chant.  C'est  une  sorte  de  périélèse,  qui  se 
fait  en  insérant,  entre  la  pénultième  et  la 
dernière  note  de  l'intonation  d'une  pièce  de 
chant,  (rois  autres  notes;  savoir,  une  au- 
dessus  et  deux  au-dessous  do  la  dernière 
note,  lesquelles  se  lient  avec  elle,  et  forment 
un  contour  de  tierce  avant  que  d'y  arriver  ; 
comme,  si  vous  avez  ces  trois  noies  mi,  fa, 
mi,  pour  terminer  l'intonation,  vous  y  in- 
terpolerez par  circonvolution  ces  trois  au- 
tres fa,  re,  re,  et  vous  aurez  alors  votre  in- 
tonation terminée  de  celte  sorte,  mi,  fa,  fa, 
rt,  re,  mi,  etc.  »  (J.-J.  Rousseau). 

Ciiconvolvyios.  —  Nom  que  l'abbé  Le- 
beuf  donne  aux  périélèses;  ce  qui  voulait 
dire  que  le  chant  avant  d'arriver  sur  la  fi- 
nale faisait  une  espèce  de  circonvolution  sur 
la  tierce,  «  parce  qu'on  tourne  en  quelque 
manière  autour  de  la  dernière  noto  avant 
que  de  la  faire  sonner.  *  (Traité  sur  le  ch. 
ecclésiast.,  p.  227.)  A  l'article  Périélèses, 
nous  citerons  les  passages  de  Lebeuf  et  de 
Poisson  sur  cel  ornement  du  chant  gallican. 

CLARELLA.  —  Dans  la  Dissertation  sur 
Tétai  des  sciences  dans  les  Gaules,  depuis 
Charlemagne  jusqu'au  roi  Robert,  l'abbé 
Lebeuf  dit  que  Ton  donna,  vers  la  (in  du 
ix'  siècle,  à  certaines  séquences  de  cette  épo- 
que les  noms  de  Frtgdora,  d'Occidentales, 
et  de  Clarella,  lesquels,  ajoute-t-il ,  sont  res- 
tés à  deviner. 

Dans  celle  incertitude  de  renseignements, 
nous  nous  bornerons  à  transcrire  le  petit 
article  que  Du  Cange  a  consacré  au  mol  C/o- 
rella.  ■  ln  veluslissimo  ms.S.Benèdicti  ad  Li- 
gerira  legitur,  prosa  Clarellœ  :  qua  poste- 
riori voce  an  designetur  auctor  prosœ,  an 
tonus  seu  musices  modus,  quo  decantari  de- 
bebal,  divinandum.  Forte  a  Ctarasius  vel 
Claro  craod  una  cum  tubis  decantatur.  » 

CLAS(Glas,  sonnerie  pour  les  morts). — 
En  Provence*  on  dit  sonnar  lei  grands  clas- 
ses, leispichots  classes;  de  classicum,  classis  et 
elaxum .  Proprie  classicum  est  concentus  et  con- 
cordia  omnium  instrument orum  simul  sonan- 
tium  site  sint  tubat  et  comua  in  bello,  sive 
sint  eampanœ.  (Joah.  de  Janca.) —  «  Cum 
campana  sonaiHur,  quasi  per  Classica  milites 
ad  prtelium  incitantur.  »  —  Honorius  d'Au- 
lun  7n  gemma  animœ,  lib.  i,  cap.  73). — 
Floibstius  Wigorn.  ann.  1139  :  S.Oswatdi 
reliquias,  albis  induti,  tota  s o nanti  classe,.... 
extùiimus.  —  Maceria  insutse  Barbara;,  tora. 
1".  p.  133  :  Quando  brève  defuncti  fratris  in 
CapUulo  pronuntiatum  fuerit,  Verba  mea,  pro 
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eo  canletur  et  Classis  pulsetur.  (A p.  Du 

Cange). 

CLAVIER.  —  On  distingue,  sur  l'orgue, 
deux  sortes  de  claviers  :  les  claviers  à  la 
main  et  les  claviers  de  pédale.  Quand  on 
dit  tout  simplement  clavier,  on  entend  tou- 
jours un  clavier  a  la  main. 

«  Le  clavier  de  l'orgue  est  une  machine 
contenant  un  certain  nombre  de  touches, 
disposées  selon  les  principes  de  l'harmonie, 
sur  lesquelles  on  appuie  avec  les  doigts 
pour  mettre  en  mouvement  quantité  de 
pièces  dont  l'effet  e«t  de  faire  rendre  du 
son  aux  tuyaux  des  différents  jeux  de  l'or- 
gue, en  ouvrant  le  passage  au  vent  qui  les 
fait  jouer.  L'orgue  a  ordinairement  plusieurs 
claviers  (à  la  main)  qu'on  place  en  amphi- 
théâtre les  uns  au-dessus  des  autres;  il  est 
des  orgues  où  il  y  en  a  jusqu'à  cinq,  et  il 
est  rare  qu'il  n'y  en  ait  qu'un.  »  (Man.  du 
facteur  d'or  g.,  Encycl.  Roret,  t.  1",  n*311.) 

Quand  un  orgue  a  plusieurs  claviers  , 
on  les  compte  à  partir  du  plus  bas.  Le  pre- 
mier est  dit  de  positif,  le  deuxième  du 
grand  orgue,  le  troisième  du  récit,  lu  qua- 
trième de  IVcao. 

Le  clavier  «  est  composé  de  quatre  octa- 
ves ou  quatre  gammes,  et  quelquefois  plus 
dans  les  dessus.  On  nomme  la  première  oc- 
lave  celle  qui  commence  à  gauche,  par  les 
basses.  La  suivanto  s'appelle  seconde  oc- 
tave ;  ensuite  vient  la  troisième,  el  entin  la 
quatrième  qui  est  la  dernière  à  droite. 
Ainsi,  pour  distinguer  les  louches,  on  dit, 
par  exemple,  premier  ut,  second  ut  ;  c'esl 
la  première  louche  à  gauche  et  l'ut  son  oc* 
tave  plus  haut,  c'est-à-dire  la  huitième  tou- 
che ne  comptant  point  les  feintes.  On  ap- 
pelle feintes  les  dièses  et  les  bémols.  On 
dit  le  second  C  sol  ut  dièse,  le  troisième  E 
si  mi  bémol,  etc.,  ce  qui  signifie  l'ut  dièse 
de  la  seconde  octave  ;  Î'E  si  mi  bémol  de  la 
troisième  octave,  etc.  On  dit  de  même  se- 
cond sol,  troisième  sol,  ce  qui  désigne  lo 
sol  de  la  seconde  octave,  celui  do  la  troi- 
sième, etc.  Les  tuyaux  portent  le  même 
nom  que  les  touches  ;  ainsi  l'on  dit  :  lo 
premier  ut  d'un  tel  jeu  ;  c'est  le  plus  grand 
luvau  de  ce  jeu,  etc.  »  (Man.  du  Jact.  aorg. 
Hor.l,  t  .1",  p.  186). 

Le  clavier  de  pédales  est  celui  qu'on  tou- 
che avec  les  pieds  et  dont  le  mouvement 
Lut  ouvrir  les  soupapes  du  sommier  des  pé- 
dales. 

CLEF. —  «  La  clef,  ainsi  appelée  par  mé- 
taphore, parce  qu'elle  ouvre  comme  la 
porte  d'une  pièce  de  chnnt,  est  une  ligure 
placée  à  la  tête  de  chaque  ligne  de  chant 
pour  en  faire  connaître  la  disposition. 

a  II  y  a  deux  ligures  de  clefs  :  la  première, 
qui  sert  pour  les  chants  les  plus  bas,  s'ap- 
pelle double,  parce  qu'elle  a  une  petite  noto 
derrière.  Cette  clef  se  mel  sur  la  première 
ou  la  seconde  ligne  ou  barre  d'en  haut,  el 
on  appelle  toujours  fa  la  note  qui  est  sur  la 
corde  ou  ligne  de  cette  clef;  c  est  jiourquoi 
on  l'appelle  clef  de  fa.  Il  faut  ensuite  e*i 
montant  ou  en  descendant  nommer  les  no- 
ies relativemont  à  co  fa.  Ainsi  en  deseen- 


DE  PLUNCIIANT. 
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daut  après  le  fa,  on  dira  mi,  re,  ut,  si,  la.  \'ut.  Mais  la  clef  ne  s'appliquait  alors  qu'ai  x 
On  peut  figurer  celle  clef  autrement  si  l'on  signes  neumatiques  ;  ollo  a  traversé  sous 
veut,  pourvu  qu'elle  soit  distinguée  des  au-  différentes  formes  tous  les  systèmes  de  nô- 
tres cela  suffit.  talion 

«  La  seconde  figure  de  clef  est  simple  et  La  clef  qui  est  usilée  dans  la  musique 

elle  peut  être  placée  sur  les  quatre  lignes  sous  le  nom  de  clef  de  sol  n'est  plus 
ou  barres  :  mais  la 
être  placée  sur  la 


en 

note  qui  sera  ou  devra  usage  dans  le  plain  -  chant.  Les  clefs  de 
ligne  de  cette  clef  sera    fa  et  d'ut  avaient  élé  précédées  de  deux 


toujours  ut  ;  toutes  les  autres  notes  seront 
placées  et  auront  leur  nom  et  leur  son  rela- 
tivement à  cet  ut. 

Différente»  figures  des  clefs. 
clefdetrf.  clef»  d'm.  dtfc  de  fs. 


«  Ou  trouve  quelques  livres  où  la  clef 
double  est  descendue  jusqu'à  la  troisième 
barre,  cela  est  inutile,  puisque  la  clef  sim- 
ple a  la  première  barre  d'en  haut  produit  le 
même  effet. 

«  ,Les  anciens  avaient  encore  une  clef 
qu'on  appelle  de  G  re  sol,  qui  servait  pour 
les  chanls  trôs-hauls  et  très-élendus.  Quand 
les  espaces  de  la  dernière  clef,  c'est-à-dire 
de  celle  qui  étail  posée  sur  la  dernière  barre 
d'en  bas,  étaient  remplies  et  qu'on  devait 
aller  encore  plus  loin,  on  employait  celle 
clef  qui  a  toujours  sot  sur  la  ligne.  On  la 
trouve  dans  les  anciens  Graduels  sénonais, 
pour  la  prose  du  jour  de  Pâques,  Fulgens 
prœclara;  et  pour  la  prose  de  la  Nativité  de 
saint  Jean- Baptiste ,  Gaude  caterva.  Celte 
clef  n'est  plus  eu  usage  que  dans  la  mu- 
sique. 

«  Avant  l'invention  de  ces  figures  appe- 
lées clefs,  on  se  servait  des  lettres  F  et  C  : 
F  pour  marquer  la  clef  de  fa,  qu'on  appe- 
lait la  clef  d'F  ut  fa  :  C  pour  marquer  la 
clef  d'ut,  qu'on  appelait  la  clef  de  C  sol  ut.  » 
(Poisson,  Traité  au  chant  grégorien,  i"part., 
pp.  50  et  51.) 

—  Dans  la  portée  musicale  de  Guido 
d'Arezzo,  deux  des  lignes  étaient  tracées 
dans  l'épaisseur  du  vélin,  et  portaient , 
l'une  la  lettre  D,  ou  clef  de  re,  l'autre  la 
lettre  A,  ou  clef  de  la 

L'échelle  ou  bien  les  quatre  lignes  inven- 
tées par  Guido,  pour  donner  aux  notes  une 
place  fixe,  n'aurait  servi  qu'à  montrer  les 
notes  qui  montent  et  qui  descendent,  sans 
indication  des  tons  et  des  semi-tons  né- 
cessaires pour  former  la  mélodie,  si  en 
môme  ternes  on  n'avait  trouvé  une  ligure  ou 
un  signe  qui,  en  fixant  tellu  ndo  sur  telle 
corde,  en  aurait  fait  dépendre  la  suite  et 
rarraugement  de  toutes  les  autres.  C'est  ce 
qui  donna  lieu  à  l'invention  des  clefs. 

Guido  ne  laissa  pas  incomplète  une  ré- 
forme aussi  importante,  cardes  deux  lignes 
qui  étaient  tracées  dans  l'épaisseur  du  vé- 
lin, l'une  portait  la  lettre  D,  qui  était  la  cUf 
de  re,  et  l'autre  la  lettre  A  qui  était  lac/e/Me 
ta.  Il  y  avait  une  troisième  ligne  tracée  en 
encre  rouge  sans  clef  qni  était  pour  la  note 
fa  et  une  quatrième  en  encre  jaune  pour 


signes  qui  en  tenaie  u  lieu.  Ces  signes 
étaient  les  lettres  F  et  C.  L'une  indiquait 
la  ligne  sur  laquelle  était  posé  le  fa,  l'autre 
la  ligne  de  la  note  ut,  de  là  vient  que  lors- 
qu'on se  servit  des  clefs  de  fa  et  d'ut, 
on  appela  la  première  clef  de  F  ut  fa  et  la 
deuxième  clef  de  C  sol  ut. 

Dans  la  musique,  les  trois  clefs  de  fa,  d'ut 
et  de  sol,  sont  d'un  usage  journalier  et  se 
rapportent  au  diapason  et  à  l'étendue  des 
voix  comme  des  instruments.  Ainsi  la  clef 
de  fa  est  affectée  aux  parties  de  basse,  la  clef 
de  sol  aux  parties  los  plus  élevées,  et  la  clef 
d'ut  aux  parties  intermédiaires.  Hais  comme 
entre  le  grave  et  l'aigu,  le  chant  à  parcourir 

f>our  les  parties  intermédiaires  comprend 
'étendue  ou  la  portée  de  plusieurs  espèces 
de  voix  différentes,  on  se  sert  de  quatre 
clefs  d'ut,  lesquelles  se  placent  sur  les  qua- 
tre premières  lignes  à  partir  de  celle  du 
bas  ;  de  cette  manière,  les  divers  diapasons 
auxquels  les  voix  correspondent  diffèrent 
de  l'un  à  l'autre  d'un  intervalle  de  tierce,  et 
chaque  voix  est  maintenue  dans  l'étendue 
de  sa  portée,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de 
recourir  trop  souvent  aux  lignes  qui  excè- 
dent cette  même  portée,  c'ost-à-dire  eux 
lignes  additionnelles. 

Autrefois,  les  trois  clefs  dont  il  s'agit  s'é- 
levaient jusqu'au*  nombre  de  huit,  à  cause 
des  diverses  places  qu'elles  occupaient  sur 
les  lignes.  Ainsi  la  clef  de  sol  se  posait  sur 
la  première  et  deuxième  ligne  à  partir  d'en 
bas.  On  a  supprimé  avec  juste  raison  la 
plus  basse,  attendu  qu'elle  faisait  double 
emploi  avec  la  clef  de  fa,  quatrième  ligne. 

La  clef  de  fa,  troisième  ligne,  s'est  main- 
tenue plus  longtemps.  Elle  servait  aux  par- 
ties de  baryton  ou  de  basse-taille.  Mais  au- 
jourd'hui on  peut  la  considérer  comme  à 
peu  près  abandonnée  :  c'est  sur  la  clef  de 
fa,  quatrième  ligne,  que  s'écrivent  indiffé- 
remment les  parties  de  baryton  et  de  basse. 
Ainsi  le  nombre  des  clefs  se  réduit  mainte- 
nant aux  deux  de  fa  et  de  sol  et  aux  quatre 
d'u/.  Comme  dans  le  plain-chant,  la  substitu- 
tion d'une  clef  h  une  autre  estadmise  dans  la 
musique.  Lorsque,  par  exemple,  une  partie 
de  violoncelle  s'élève  tellement  vers  l'aigu 
qu'elle  exigerait,  pour  être  notée  au-dessus 
de  la  portée,  un  trop  grand  nombre  de  frag- 
ments de  lignes  ou  de  lignes  additionnelles, 
ou  remplace  la  clef  de  fa,  quatrième  ligne, 
par  la  clef  d'ut  quatrième  ligne. 

Exemples  des  trois  clefs  usitées  dans  la  mu- 
sique. 


CLEItGEON.  —  Nom  qu'on  donnait  aux 
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enfants  de  chœur  <lans  certaines  églises  de 
France,  comme  à  Lyon,  a  Saint-Maurice  de 
Vienne.  Dans  celte  dernière  église  ,  les 
clergeon$  étaient  au  nombre  de  dix;  ils  n'a- 
vaieot  pas  même  de  rebord  de  siège  pour 
pouroir  s'asseoir  et  restaient  debout  pendant 
tout  l'office.  Ils  s'en  allaient  de  chez  eux  & 
l'église  et  de  l'église  chez  eux  tête  nue,  sui- 
vant ce  qui  est  dit  dans  le  Sacramentaire  de 
saint  Grégoire  :  Nullus  clericus  in  ecclesia 
slat  operlo  capite  (nisi  habeat  infirmitatem) 
utlo  tempore.  En  hiver,  ils  portaient  seule- 
ment la  calotte.  Suivant  l'auteur  des  Voyages 
liturgiques,  «  les  enfants  (ceux  de  l'église  de 
Vienne)  ont  la  soutane  noire  comme  tous 
les  ecclésiastiques  qui  sont  un  peu  régu- 
liers. Leurs  surplis,  aussi  bien  que  ceux  des 
chanoines  et  des  chantres,  sont  extrêmement 
courts  arec  un  revers  de  dentelle  autour  du 
coa  et  par-dessus,  à  peu  près  comme  ces 
collets  ronds  de  manteaux  ou  brandebourgs  ; 
les  manches  sont  closes  comme*  celles  des 
chanoines  de  Lyon,  etc.,  etc.  »  (Voyages  lit.. 
I>p.8eli8.) 

CLIVUS,  signe  de  notation  neuuiatique. 
—  «  Signe  composé  au  moyen  duquel  on 
exprimait  des  groupes  de  sons  liés.  La  liga- 
ture de  seconde,  de  tierce ,  de  quarte  et 
même  de  quinte  descendante,  se  nommait 
clitus.  La  longueur  seule  du  signe  déter- 
minait l'espèce  de  l'intervalle.»  (Th.  Nisard, 
Monde  catholique.  Etudes  sur  la  mus.  relig. 
m.) 

CLOCHE,  elocur ,  campana  ,  nota ,  si- 
gnum  (205),  etc.— L'orgue  et  les  cloches  con- 
fondent eu  quelque  sorte  leur  destination  et 
présentent, dans  leursfonclionseljusquedans 
leur  histoire,  des  analogies  frappâmes  que 
nous  ne  devons  pas  passer  sous  silence.  La 
cloche,  voix  du  dehors,  avertit,  appelle  et 
réunit  les  Chrétiens  dans  la  maison  de  Dieu; 
l'orgue,  voix  intérieure,  accompagne  les  hym- 
nes sacrées  et  réunit  les  Chrétiens  dans  les 
mêmes  accents.  Ces  deux  voix,  loin  de  se  mê- 
ler et  de  produire  entre  elles  la  moindre  con- 
fusion, résonnent  alternativement  ou  simul- 
tanément sans  jamais  troubler  la  tranquille  et 
majestueuse  harmonie  de  la  cathédrale. 
L'une  emplit  toutes  les  parties  de  l'édifice; 
l'autre  s'épand  dans  les  airs,  plane  sur  les 
cités  et  va,  prolongeant  ses  vibrations  jus- 
qu'aux extrémités  de  l'horizon ,  pénétrer 
dans  les  habitations  les  plus  reculées.  Cas- 
siodore  a  comparé  l'orgue  à  une  vaste  tour 
composée  de  tuyaux,  et  Walafrid  Strabon, 
de  même  qu'Honorius  d'Autun  ont  donné 
au  clocher  le  nom  de  clangorium  où  réson- 
nent les  trompettes  ecclésiastiques,  tuba  eccle- 
siastica ,  et  suivant  l'expression  du  concile 
de  Limoges,  des  clameurs  métalliques,  me- 
tallmù  clangoribus.  Partout  où  l'orgue  est 

(505)  Sigmm,  dont  le  vieux  français  a  fait  saint , 
*•»»»,  uni. 

Et  I*  Hpine  malt  granl  joie  li  Dm, 
Usant  somttreui  U*il  conlreval  paris, 
Nez  dei  louaul  al  poil  ou  anir. 

(Roman  de  Garin). 
De  la  rit*  est  tous  Aiwis, 
Suuie ni  les  cluefaes  ei  aeiut  parmi  la  cil. 
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situé  au-dessus  du  grand  portail,  et  le  clo- 
cher au-dessus  de  I  ♦•rgue,  on  pourrait  dite 
que  le  clocher  est  une  tour  sonore  ayant  à 
sa  base  l'orgue  du  dedans  et  l'orgue  du  de- 
hors à  son  sommet. 

Que  la  cloche  soupire  en  notes  plaintives 
et  Tentes  pour  annoncer  une  agonie,  qu'elle 
éclate  en  glas  funèbres  pour  annoncer  un 
trépas,  qu  elle  s'élance  en  volées  pour  sa- 
luer un  jour  de  fête,  ou  bien  qu'elle  donne 
le  signal  de  l'incendie  ou  delà  révolu-,  elle 
n'en  proclame  pas  moins  l'idée  catholique 
de  son  origine  et  de  son  institution.  La  reli- 
gion qui  a  trouvé  une  voix  pour  parler  au 
peuple  à  toutes  les  heures  de  la  nuit  et  du 
jour,  pour  le  convoquer  au  saint  lieu,  pour 
réveiller  dans  l'âme  de  la  multitude  un  même 
sentiment,  une  même  émotion  ;  la  religion  a 
forcé  le  peuple  à  recourir  à  cette  voix  dans 
les  nécessités  publiques,  et  alors  même  que 
la  multitude,  dans  ses  emportements  aveu- 
gles ,  secoue  et  brise  le  joug  des  lois ,  la 
prière  et  l'émeute  s'expriment  par  le  même 
organe.  C'est  cet  organe  aue  le  peuple 
écoule  quand  la  religion  lui  parle,  c'est 
cet  orgaue  qu'il  invoque  encore  lorsqu'il 
veut  faire  entendre  au  loin  sa  clameur  ter- 
rible.  Ainsi  le  temple  est  toujours  le  centre 
de  la  cité,  il  la  domine  toujours  ;  toujours 
il  préside  à  toute  manifestation  ;  il  est  l'in- 
termédiaire entre  toutes  les  intelligences, 
toutes  les  volontés,  toutes  les  passions,  et, 
la  cloche  est  aussi,  comme  l'orgue,  la  voix 
de  la  multitude  :  vox  populi.  II  n'est  pas 
jusqu'à  ces  expressions  :  patriotisme  de  r/o- 
cher,  que  l'usage  de  la  politique  et  des  sa- 
lons ont  rendu  ridicules,  qui  ne  renfermeut 
un  sens  profond.  La  cloche  établit  un  lien 
de  parenté  entre  les  habitants  du  village  ou 
du  hameau,  quels  qu'ils  soient,  pauvres  ou 
riches,  vassaux  ou  seigneurs.  La  cloche 
élève  chaque  jour  la  voix  pour  tous  en  com- 
mun, pour  chacun  eu  particulier.  Il  n'eu 
est  pas  un  seul  dont  elle  n'ait  raconté  une 
joie  ou  une  douleur  ;  pas  un  seul  dont  elle 
n'ait  annoncé  la  naissance,  le  baptême,  le 
mariage,  l'agonie,  la  mort.  Ses  sons  ont 
quelque  chose  de  sympathique  et  de  péné- 
trant qui  répond  comme  la  voix  d'une  mère  ; 
elle  est  la  paiole  amie  qui  rattache  les  jeu- 
nes générations  aux  anciennes  et  qui  fait 
d'une  cité  une  seconde  famille. 

Bien  que  Cerone  dise  que  la  cloche  est  un 
instrument  plutôt  ecclésiastique  que  musi- 
cal (Cerone,  ch.  21,  liv.  u),  les  musiciens 
ont  toujours  mis  les  cloches  au  nombre  des 
instruments  de  percussion.  Cetlo  considé- 
ration, mais  plus  encore  celle  de  leur  des- 
tination, nous  fait  un  devoir  d'en  parler  ici 
en  détail,  ainsi  que  de  toutes  les  choses  es- 
sentielles qui  s'y  rapportent. 

ProeeaséoD  ont  fait  au  li)  Gario. 

(Ibid.) 

Lesrlers  files  Prevolresa  fax  irestoustuamlcr, 
A  graol  procession  sont  au  devant 
El  oui  fou  les  Sains  de  la  vile  soner. 

(  Roman  de  Parus  la  duchesse.  Ma.  ) 

Sins.  ap.  Beslinm  in  Con  it.  Pietov.  p.  63  Voij. 
D  Casgb,  Cloca,  Campana,  Siijnum,  Hc. 
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Pendant  longtemps,  on  a  attribué  l'inven- 
tion des  cloches  aux  Italiens.  On  prétendait 
qu'elles  tiraient  leur  origine  de  la  petite  ville 
de  Noie,  dans  In  Campanie,  et  que  c'était  à 
cause  de  cela  qu'on  les  avait  appelées  en  la- 
tin :  nolœ  et  campante  (206).  On  donnait 
le  nom  de  nolœ  aux  cloches  les  plus  petites, 
et  celui  de  comparut  aux  çrandes.  Walafrid 
le  Louche,  dans  son  traité  intitulé  :  Dt  rébus 
eeclesiasticis  (cap.  5),  Anselme,  évôque  d'Ha- 
velbourg;  Honoré  d'Autun,  Guillaume  Du- 
rand, fiinefeld,  Jean  Funger,  le  président  de 
Selve,  Pierre  Messie,  le  président  Duranti, 
le  cardinal  Duperron,  Grimeud,  Souchet  et 
une  foule  d'autres  auteurs  s'expriment  à  cet 
égard  dans  le  môme  sens  et  quelquefois 
dans  les  mêmes  termes. 

Néanmoins,  malgré  d'aussi  nombreux  té- 
moignages, on  peut  affirmer  qu'il  existait 
des  cloches  longtemps  avant  qu  il  y  eût  une 
province  de  Campanie  et  une  ville  de  Noie. 
Quinze  cents  ans  avant  Jésus-Christ,  le 
grand  prêtre  Aaron  portait  au  bas  de  sa 
rube  de  couleur  d'hyacinthe  des  grenades 
entremêlées  de  sonnettes  d'or,  qui  sonnaient 

aunnd  il  entrait  dans  le  sanctuaire  et  quand 
en  sortait.  C'est  ce  que  l'on  peut  voir  dans 
les  livres  de  V Exode  et  de  VEcclétiasti- 
que  (207).  Ces  sonnettes  étaient  au  nombre  de 
cinquante  suivant  saint  Prosper;  au  nombre 
de soixanle-douzesuivant saint  Jérôme;  mais 
saint  Clément  d'Alexandrie  les  porte  à  un 
nombre  égal  à  celui  des  jours  de  l'année, 
c'est-à-dire  qu'il  était  de  trois  cent  soixante- 
six.  Or,  ces  sonnettes  étaient  une  figure 
symbolique;  elles  faisaient  partie  du  vêle- 
ment du  grand  prêtre,  aûn,  dit  saint  Cyrille 
d'Alexandrie,  de  marquer  la  prédication  de 
l'Kvangile  qui  devait  retentir  par  toute  la 
terre  (-208)  ;  afin,  dit  saint  Jérôme,  que  le 
grand  prêtre,  entrant  dans  le  saint  des  saints, 
comprit  qu'il  devait  être  toute  voix,  que  toute 
sa  vie  ii  devait  parler,  sans  quoi  il  mourrait 
aussitôt  (309)  ;  afin,  dit  encore  le  même  saint, 
que  tous  ses  pas,  tous  ses  mouvements, 
toutes  les  facultés  de  son  âme  et  les  parties 
de  son  corps  portassent  les  hommes  a  pen- 
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ser  à  Dieu,  et  qu'il  donnât  des  preuves  de  sa 
science,  de  son  érudition  et  de  la  vérité 
dont  son  esprit  était  rempli  (210);  afin,  dit 
saint  Grégoire  le  Grand,  de  faire  voir  qu'un 
prêtre  est  obligé  de  se  faire  entendre  par  la 
voix  de  la  prédication,  de  peur  que  son 
silence  n'offense  le  souverain  juge  qui  le  re- 
garde (211). 

Jusqu'ici  il  n'a  été  question  que  de  son- 
neites  ou  de  petites  cloches.  11  faut  prouver 
qu'il  y  avait  de  grandes  cloches  longtemps 
avant  qu'on  leur  donnât  le  nom  de  nolœ  tt 
de  campanœ. 

Piaule  fait  mention  d'une  cloche  dans  un 
de  ses  distiques  : 

yunquam  (tdepol,  temere  tinniit  tinlinnabulum, 
Nisi  quis  illud  tractât  aut  movet,  iMuliim  e*t,  tacêt. 

S  Ira  bon  raconte,  au  sujet  des  cloches,  l'anec- 
dote suivante  : 

■  Un  joueur  de  harpe,  dit  cet  écrivain, 
ayant  vanté  publiquement  son  talent  aux 
habitants  de  l'Ile  d'iasso,  dans  la  Carie,  ceux- 
ci  lui  fixèrent  un  jour  pour  se  faire  enten- 
dre; mais  ii  arriva  que  pendant  le  temps 
qu'ils  ('écoutaient,  la  cloche  qui  les  avertis- 
sait de  se  rendre  au  marché  du  poisson  vint 
à  sonner;  aussitôt  ils  le  quittèrent  tous,  à 
l'exception  d'un  seul  qui  était  extrêmement 
sourd.  Dans  cette  circonstance,  le  joueur  de 
harpe  se  crut  obligé  de  remercier  très-hum- 
blement cet  homme  de  l'honneur  qu'il  lui 
faisait  et  de  louer  son  goût  pour  la  musique. 
Mais  celui  ci  venant  à  lui  demander  si  la 
cloche  avait  sonné,  le  joueur  de  harpo  lui 
répondit  que  dTji  ;  sur  quoi  le  sourd  le  quitta 
aussitôt  ot  s'en  alla  au  marché  du  pois- 
son (212).  » 

Pline  rapporte  qu'il  y  avail  des  cloches 
attachées  au  haui  du  tombeau  du  roi  Por- 
senna;  on  les  entendait  de  fort  loin  quand 
elles  étaient  agrées  par  les  vents  (213).  Une 
épigrammede  Martial  prouve  que,  du  temps 
de  ce  poète,  il  y  avait  a  Home  des  cloches 
qui  marquaient  l'heure  de  l'ouverture  des 


(306)  La  première,  dit  Cerone  (foc.  cit.),  fut  faite  à 
l'imitation  de  la  petite  cloch.  lie  app^éo  uicolina 
parce  qu«  l'inventeur  de  relt<*  dernière  fat  Mini  Ni- 
coliim*, «jvèque  d**  Noia.  contemporain  des  bienheu- 
reux saiuiAugusiinet  saint  Jérôme.  Ainsi  le  premier 
qui  si*  servit  iie»clorhesdan$  l'église  fut  ce  Nicolinus. 

(i07)  Ad  pedes  tunica  per  cneuitum,  quasi  mata 
punica  faciès  exhyacintho  et  purpura  coecobis  tineto, 
mixtis  in  medio  tintinnabulis,  fia  ut  liminnabutum  sit 
nureum  et  matum  punkum  runumque  tinthmabulum 
aliud  aureum  et  malum  punicum;  et  vestielur  ea  Aa- 
ron in  officio  ministerii ,  ut  audiatur  sonitus  quando 
wqreditur  sanctuarium  in  contpectu  Domini,  et  non 
mariatur.  (Exod.  xxvm,  53,  *4, 35.)—  Cinxit  Aaron 
tintinnabulis  aureis  pturimis  in  gyro,  dure  tonitumin 
inceitu  $uo.  auditum  facere  sonitum  in  Templo  m  me- 
moriatn  filiii  gentil  »«<r.  (Eccti.  xlv,  10  et  il.)  Jo- 
séplie  dil,  dans  se»  Antiquités  judaïques  :  t  lin»  ve- 
stis  nruabuiur  liinlio,  a  quo  tintinnabula  aurea 
dependebant.  i  (Lib.  ni,  cap.  8.) 

(208)  De  adorât,  inspir.  et  veritat.,  lib.  il, p.  387. 

(500)  «  I.icirco  tintinnabula  vesli  apposila  sunt, 
ut  eu  m  ingrrditur  pontifex  in  *am  ta  sanclorum , 


total  vocalis  incela',  si  alun  ntoritums  si  hoc  non 
fecerit.  »  (S.  Jmom.,  epist.  ad  Fabiol.,  De  vcsiim. 
tacerd.) 

(210)  <  Tanta  débet  esse  teientia  et  erudiiio  pon- 
tiflcU  D*i,  ut  et  gres»u»  «jus,  et  motus  et  uuiversa 
vocalia  sini,  verilaiem  même  conripiat,  et  toto  e*m 
habilu  retouei  et  orualu;  ut,  qotdquid  agit,  qu<d- 
quid  tuqnitur,  sit  doctrina  popuioruni.  Ab>qu>- ti  .- 
tinnabulis  etiim  eldtversis  coloribus  et  gemmit,  fl  »- 
•  ibusqua  viantum,  nr.c  sancla  ingredi  pou  al,  née 
comen  anlistiiis  posaidere.  >  (Ibid.) 

(ill)  i  Ut  voce*  prasdicaiionis  babea»,  ne  soprrui 
speclaioris  judicium  ex  silenlio  oOTendat.  >  (/»  P«*- 
toral.,  ii  part.,  cap.  •}.) 

(2l2j  Stbab.,  Geog.,  liv.  xiv.  —  Plctabqoe  (Sym- 
pot.,  liv.  iv,  quastl.  5)  parle  au>si  de  celle  cloUic 
du  m  a  relié  *u  poison. 

(Î13)  t  In  sutnmo  orbis  amena  et  pelasut  anus 
ex  quo  pendent  excepta  catenis  tintinnabula,  quaî 
venlo  »git4ta  longs  »<miiua  rrf<-runl,  u<.  D^aonae 
oli.o  fectuin.»  (Pua.,  Mise,  natur.,  lib.  \xï%i,  o»- 
13.) 
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bains         l  es  prêtres  do  la  déesse  Sy-  son  les  aurait  infailliblement  décolés  et  ex- 

nenne  avaient  dos  cloches,  au  dire  de  Lu-  posés  à  la  fureur  dos  persécutions.  Il  fallait 

«en  (215).  Porphyre  raconte  que  certains  donc  qu'ils  eussent  un  autre  signal  pour  i 

philosophes  des  Indes  s  assemblent  au  son  diquer  l'heure  et  le  lieu  de  leurs  assembh-  s 

donc  cloche,  soit  pour  les  heures  de  la  Se  réunissaient-ils  au  bruit  de  certains  \nï. 

Pr;ére,  soit  pour  les  heures  des  repas  (216);  truments  do  bois  do  la  forme  de  nos  rr^ 

et  Suétone  assure  qu  Auguste  lit  mettre  «//«.comme  Ta  pensé  A  malaire?  ou  bien 

des  sonneur  autour  de  la  couverture  du  se  servaient-ils  de  certaines  tables  de  bois 

temple  de  Jupiter  CapHolm  (317).  ou  de  trompettes  de  corne,  comme  le  dit 

Or,  comme  les  derniers  auteurs  dont  on  Walafnd?  Ces  deux  opinions  no  sont  guère 

vient  d'invoquer  le  témoignage  vivaient  admisslbles,  et  parce  .qu'elles  ne  paraissent 

avant  la  un  du  iv  siècle,  époque  a  laquelle  p?s  appuyées  sur  des  preuves  satisfa  santés, 

un  poêle  latin,  Rufus  Feslus  Avienus,  dé-  V  s,urU)ut  P*«»  Qu  un  pareil  instrument  eût 

signa  uo  des  premiers  les  cloches  sous  le  CJ«alyI11£"t  Irahi  le  mystère  de  leurs  réu- 

nom  de  nolœ;  comme  aussi  le  mot  campanœ  mons*  0n  no  saurait  admettre  plus  raison- 

n'a  guère  été  introduit  que  vers  le  vin'  siè-  nal>enient  que  l'on  avait  recours,  suivant 

de ,  il  est  évident  que  l'usage  des  cloches  a  quelques-uns ,  au  ministère  d'un  courrier, 

do  beaucoup  précédé  ces  deux  mots.  Il  est  °i)Pelé  *W9°*\  9ui  a,,ail  ue  porte  en  porte 

probable  que   les  noms  de  campanœ  et  averl,r  'es  chrétiens  de  se  rendre  à  l'ollice. 

nolœ  sont  venus,  non  de  l'opinion  que  les  V  «sl  e"core .une  fausse  interprétation  d'une 

cloches  tirent  leur  origine  de  la  Campanie,  *p,lre  da sa,nl.  '«"«ce,  qui  a  accrédité  celle 

opinion  dont  nous  avons  démontré  la  faus-  îrreu.r-  Ma,s  »  est  très-vraisemblable  que 

scié,  mais  de  la  qualité  de  l'airain  de  ee  pays,  des  9,acrô8  et  ues  diaconesses  allassent 

que  Pline  et  Isidore  de  Séville  regardent  ave'l!r  secrètement  un  certain  nombre  de 

comme  supérieur  à  l'airain  des  autres  pays,  ^•'«"•ns.qui  transmettaient  l'avertissement 

C'estlàlesenlimenldeFrançoisBernardindo  f  «autres;  de  telle  sorte  quo  leurs  assem- 

Ferrare,  qui  ajoute  que  les  cloches  ont  bien  ZX    ,  puf5en,f  avo'r  !ieu  avec  uu*  certaine 

pu  être  appelées  campanœ,  à  cause  de  Campus,  ré«u  ?"16-  c  est  la      sentiment  de  Vos- 

uom  d'un  habile  fondeur  de  celte  con-  s,us(2l9);  mais  pour  en  revenir  aux  cloches, 

trée.  est  constant  qu'elles  ne  furent  pas  eu 

usage  dans  les  trois  preiniers'sièelos. 

!*lon  toutes  les  apparences,  les  écrivains  A  partir  de  l'époque  de  Constantin,  nou- 

qui  font  venir  les  cloches  delà  Campanio  velle*  incertitudes.  Des  auteurs,  tels  oua 


et  de  la  ville  de  Noie  out  été  indui'ts  en 
erreur  sur  ce  point  par  une  mauvaise  inter- 
prétation d'un  passage  d'Isidore  de  Séville, 
donné  par  Walafrid  le  Louche.  Celui-ci 
aurait  appliqué  aux  cloches  le  mol  campanœ 
qui,  dans  le  texte  d'Isidore,  désignait  une 
machine  propre  a  peser  des  fardeaux. 


Cno  autre  erreur  est  celle  qui  attribue 

l'invention  des  cloches  à  saint  Paulin,  évô-    "  "V       •«» «y^wiiim  fliUSi  ijun 

que  de  Noie.  Cette  erreur  est  déjà  réfutée  î°n  Pan^ynque,  el  qui  a  fait  uue  longue 

P*r  ce  qui  précède.  Le  plus  sage  parti  est  é.numiéra,I0n  .dus  éo]'ses  que  cet  empereur 


Baron ius ,  François  Bernardin  de  Ferrure, 
et  les  auteurs  du  Rituel  de  Beau  vais  de  1637, 
disent  bien,  mais  sans  préciser  l'année, 
que  lorsque  ce  prince  eut  rendu  la  paix  h 
I  Eglise,  on  éleva  publiquement  de  grandes 
cloches  pour  convoquer  le  peuple  dans 
les  temples.  Mais  nul  témoignage  contempo- 
rain n'eu  fait  foi.  Eusèbe,  qui  a  écrit  quatre 
livres  sur  la  vie  de  Constantin  aiusi  que 


P*r  ce  qui  précède.  Le  plus  sage  parti  est  fù  T ■    •      e^,ses  que  «^empereur 

donc  de  dire  avec  Polydore  Virgile  qu'on  Hl  •  Lir»  a1if,s!luque  d5s  P,riSenls  donl  les 

"*  sait  point  au  juste  quel  est  linvenieur  f"rlcm,>  Eusèbe  garde  le  plus  profond  si- 

tes  clochas  zOuod  lict  rte*™  int,*ntum  «a«  lenco  sur  «s  cloçhes.  Il  esl  hors  de  doute 


des  cloches  :  Quod  licet  recens  invent  um  non 
»ù,  Motit  enim  temporibus  ejus  usus  crut... 
  smtor  Lutt  (218). 

Mais  bien  que  les  Juifs  et  les  païens 
eurent  des  cloches  avant  la  venue  du 
Messie,  nous  ne  voyons  pas  que  les  Chré- 
tiens s'en  soient  servis  pendant  les  trois 
premiers  siècles  de  l'Eglise.  Ils  s'assera- 


qu'alors  on  se  servait  d'un  instrument  con- 
venu pour  assembler  le  peuple  à  l'église, 
mais  rien  n'établit  que  ce  fussent  des  instru- 
ments d'airain  ou  de  bois.  L'opinion  qui 
attribue,  l'introduction  des  cloches  au  Pape 
Sabioieii.  successeur  immédiat  de  saint  Gré- 
goire le  Grand,  ne  repose  pas  sur  des  fonde- 
ments plus  solides  que  celle  qui  faitremon- 


i  -   — -       — n..-w.    ..u    v  w>,0V.u-  r -  —  «/uiiv,  v|u>  iain Diuuir 

uiaient  alors  pour  prier  et  chanter  en  com-  ter  cet  usage  à  saint  Paulin,  évoque  de  Noie, 

muo,  pour  lire  les  livres  de  l'Ecriture  sainte,  Toutefois,  pendant  que  les  savants  se  dis- 

pour  otTrir  à  Dieu  le  saint  sacriûee,  pour  putent  ici  l'honneur  de  désigner  celui  au 


<2U) 


(ÎI6)  In  d-alog.  De  . 
|tt«J  Oc  nttirn.  MMÏMêl. ,  lib.  IV. 

(ÏI7)  S*,et..  Ih  Ociav.  Augmt. 
(il8)Pott».  Vin*.,  De  rerum 


scitat  «s  Thxmanm....  «te. 
réet.  demSyriœ. 


,  lib.  lit, 


Dicnojix.  de  Plam-Cuant. 


cap.  <8. 

(419)  «  Adroodom  e*l  veria  mile 
indki  solere,  non  quîdcm  ligni  pulsauooe,  quoJ 
AmaUrius  pulabat,  ced  per  minislras  vel  mii.biMi* 
oaibâi  îd  annactiarelor.  »  (Comment,  in  Epïu.  Pli' 
nii  de  Christ.) 
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étaien.  inarquées  par  le  sondes  cloches  (220). 
L'usage  des  cloches  aura  donc  commencé 
entretint  Paulin  et  le  Pape  Sabinien,  et 
l'auteur  de  cetle  institution  sera  resté  in- 
connu Or,  saint  Grégoire  de  Tours  vivait 
avant  tahinien,  car  celui-ci  ne  fut  élu  Pape 
nue  le  I"  septembre  60i,  et  Grégoire  de 
Tours  mourut  en  596. 

Ce  n\st  pas  tout;  les  règles  de  saint  Cé- 
saire,  archevêque  d'Arles,  de  saint  Benoît, 
de  saint  Aurélien,  tous  trois  plus  anciens 
que  Grégoire  de  Tours,  font  mention  des 
cloches  employées  pour  les  offices  spiri- 
tuels. Elles  sont  désignées  par  le  mot  «- 
gna,  lequel  signifiait  une  cloche,  suivant  le 
cardinal  Bonn  et  la  plupart  des  commenta- 
teurs et  interprètes  de  la  règledesaint  Benott. 

Il  y  avait  donc  des  cloches  avant  le  pon- 
tifical de  Sabinien,  mais  ce  n'a  élé  que  dans 
rOccidont.  Il  est  hors  de  doute  que,  chez 
les  Orientaux,  l'usage  n'en  a  pas  élé  connu 
avant  le  vu*  siècle.  Le  livre  des  miracles  de 
saint  Anastase,  martyr  de  Perse,  mort,  selon 
Baronius,  en  627,  en  fait  foi.  Le  second 
concile  do  Nicée,  tenu  en  787,  rapporte  que, 
tandis  que  le  corps  de  ce  saint  martyr  ap- 
prochait de  Césarée,  tous  les  habitants  de 
celle  ville  allèrent  processionnel lement  au- 
devant,  avec  des  croix,  après  s'être  rassem- 
blés dans  l'église  de  Notre-Dame  la  Neuve, 
au  battement  des  bois  sacrés  (221).  S'il  y  avait 
eu  des  cloches  à  Césarée,  on  se  serait  as- 
semblé au  son  de  ces  instruments.  Anastase 
le  Bibliothécaire  confirme  cetle  observation 
quand  il  dit,  dans  la  traduction  latine  du  se- 
cond concile  de  Nicée  :  Orientaiet  ligna  pro 
campants  percutiunt.  Remarquons  ici  que 
l'on  se  servait  d'une  expression  caractéris- 
tique pour  désigner  cet  instrument  de  bois  : 
on  l'appelait  symbolum.  Cum  advenerit  tem- 
pus  vesprri,  puisât o  symbolo,  congregamur 
m  ccclesiam...  Circa  horam  srxlam,  putsato 
syubolo,  congregamur  in  Nartheum  (222). 

Mais,  en  865,  les  Orientaux  commencèrent 
à  avoir  des  cloches.  Les  historiens  de  Venise 
nous  apprennent  que  ce  fut  Ursus  Patricia- 
eus,  doge  de  cetle  république,  qui  envoya 
les  premières  à  l'empereur  Michel  (223). 
Quoique  ces  cloches  fussent  destinées  à  l'é- 
lise de  Sainte-Sophie  de  Constantinople, 
y  a  apparence  qu'on  en  fit  ensuite  pour 
plusieurs  autres  églises  de  l'Orient.  Michel 
Psellus,  précepteur  de  l'empereur  Michel 
Ducas,  fait  le  plus  bel  éloge  de  l'harmonie  de 


clo  m 

ces  instruments.  «  Vous  ne  serez  pas  seule- 
ment charmé  par  les  yeux,  dit-il,  et  par  le 
spectacle  de  toutes  les  choses  visibles  ;  le 
carillon  sacré  viendra,  pendant  la  nuit, 
vous  plongerdans  des  extases  divines  (224).* 

On  ne  voyait  pas  de  cloches  à  Jérusalem 
avant  que  Godefroy  de  Bouillon  se  fût  rendu 
maître  dé  cetle  ville  en  l'an  1099,  et  y  eût 
rétabli  le  culte  du  vrai  Dieu.  Mais  les  cloches 
qu'il  y  apporta  furent,  ainsi  que  le  rapporte 
Plalina,  détruites  quatre -vingt -huit  ans 
après,  lorsque  Saladm  reprît  Jérusalem  aux 
Chrétiens.  Plusieurs  auteurs  prétendent  qu'il 
n'y  avait  guère  que  les  Maronites  et  les  Ca- 
loyères  du  mont  Alhos  qui  avaient  des  clo- 
ches dans  le  Levant,  et  que  les  prélats  d'O- 
rient, à  l'exception  de  ceux  qui  étaient  la- 
tins, ne  s'en  servaient  point,  de  même,  qu'ils 
ne  faisaient  pas  usage  d'anneaux,  de  mitres 
et  de  crosses.  A  la  place  de  cloches,  ils  em- 
ployaient des  tables  de  bois,  du  moins  à 
partir  du  vu*  siècle,  tandis  que  les  Occiden- 
taux ne  s'en  servaient  jamais,  si  ce  n'est 
pendant  les  trois  derniers  jours  de  la  se- 
maine sainte.  Encore,  parmi  les  églises  des 
Maronites,  ne  faut-il  compter  que  le  monas- 
tère de  Cannubin ,  résidence  ordinaire  du 
patriarche  des  Maronites.  Nous  avons,  sur 
ce  point,  le  témoignage  du  P.  Dandini  : 
«  Je  fus  conduit  au  monastère  de  Cannubin, 
dit  ce  religieux,  où  je  fus  reçu  avec  de 
grands  témoignages  de  joie  et  au  son  de 
trois  cloches  considérables,  qui  sont  là  par 
un  privilège  tout  particulier  (225).  » 

Depuis  la  prise  de  Constantinople  par 
Mahomet  11,  c'est-à-dire  depuis  l*t52,  il  n'y 
a^  presque  point  eu  de  cloches  dans  toute 
l'étendue  de  l'empire  ottoman.  Selon  Jean 
Boehroe,  les  Turcs  n'en  avaient  point,  et  ne 
permettaient  pas  même  aux  Chrétiens  d'en 
avoir  (226).  Des  auteurs  assurent,  d'après  les 
chroniques  et  les  histoires  de  celte  nation , 
que  ces  infidèles,  après  la  prise  de  Coostan- 
tinople,  se  saisirent  do  toutes  les  cloches 
pour  en  faire  des  canons  (227).  C'était, 
comme  le  remarque  l'écrivain  que  je  viens 
de  citer,  un  effet  de  la  politique  des  Turcs, 
d'avoir  ôlé  les  cloches  aux  Chrétiens  de  leur 
obéissance,  par  la  raison  que  le  son  en  était 
propre  à  exciter  des  séditions  dans  le  peu- 
ple (228). 

«  Le  Grand  Seigneur  et  tous  les  princes 
d'Orient,  dit  un  écrivain  ecclésiastique,  ont 
donné  bon  ordre  que  cette  invention  de 
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(240)  Saint  Grégaire  de  Tours  dit  en  partant  de 
saint  Grégoire,  evéque  de  Langre»  :  «  Commoio 
signo  sanvtus  Dei,  sicui  reliqui,  nova*  ad  o'Ûcium 
iloniiiiicum  coiuurgebat.  i  (Ùe  viiis  pair.,  c.  7.)  — 
Il  dit  encore  en  parhnt  de  saint  Nicct ,  archevêque 
de  Lyon  :  <  Qood  preabyter  audiens,  jussil  signutn 
ad  vi gi lias  eoinmov<iri.  »  (Ibid.,  cap.  8.)  —  El  daus 
ton  Histoire  de  France  :  t  Data  per  plaleam  pro- 
ler insitt,  figouin  ad  Matutinas  motuni  est.  »  (Lib.  m, 
cap.  15.) 

\241)  Conc.  Sic,  act.  4., 

1*44)  Apud  Uon.  Aihtiuat,  De  recen\:ot.  Crac, 
tsmpl.  obsert.  I,  p.  100. 


(243)  Et  Barouo,  ad  ann.  865,  n.  101.  —  Goar. 
Not.  ad  Euchol.  Grec.,  p.  560. 

(441)  i  Sed  non  omnt  ex  p  me  ocuUs  delectabtri*, 
nec  in  omnibus  visibilibus  gauitrbis  :  excitabit  enim 
te  média  nocte  sacrum  liotiuiiab  ilum,  et  >a«rii  incum- 
bes  paviTT entib.  i  (O.at.  noudum  édita,  ad  Coa- 

STAKT.  MOKONACH.) 

(445)  Voyage  au  mont  Liban,  chap.  15. 

(±26)  De  omnium  Cent,  moribus,  lib.  n,  cap.  2. 

(447)  «  Caïupana  omues  bombardamm  usui  (tesie 
Magio)  rucruutdesUiialae.i  (Ange  Rocca,  Comment, 
de  Campants,  c.  I.) 

m  (448;  <  Campanaram  usum  a  Turcîs  vetitum  esse 
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cloches  ne  fût  reçue  en  leur  pays.  Aussi 
ne  voit-on  point  les  (roubles  el  séditions  si 
ordinaires ,  comme  en  tout  l'empire  d'Occi- 
dent. Car  noa-seulement  le  son  des  cloches 
est  propre  à  merveille  pour  mettre  en  armes 
un  peuple  mutin,  à  la  mode  qu'on  les  sonne, 
tins  aussi  (tour  effrayer  les  esprits  doux  et 
paisibles,  el  mettre  les  fols  en  furie,  comme 
Dl  celui  qui  sonna  le  tocsin  à  Bourdeaux, 
pour  inciter  davantage  le  peuple;  aussi  fut-il 
pendu  au  battant  de  la  cloche  (229).  » 

11  est  armé  plusieurs  fois  que  {'autorité 
s'est  vue  forcée  de  faire  enlever  les  cloches 
pour  éviter  des  séditions.  Charles-Quint , 
entre  autres,  fit  casser  à  Gand  une  cloche 
surnommée  Rolland,  parce  qu'elle  servait  à 
couvoguer  des  assemblées  et  à  émouvoir  les 
peuples;  il  voulut  cependant  qu'on  en  laissât 
un  lambeau ,  qui  produisait  un  son  rauque  et 
désagréable,  afin  de  rappeler  aux  habitants 
la  punition  de  leur  révolte. 

Il  paraît,  au  reste,  que  la  raison  politique 
n'entrait  pas  seule  dans  la  défense  que  tai- 
saient les  Turcs  de  se  servir  de  cloches  sur 
les  terres  de  leur  domination  ;  il  y  avait  en- 
core une  autre  raison  tirée  de  leur  philoso- 
phie et  de  leur  théologie.  Ils  prétendaient 
que  le  son  des  cloches  faisait  peur  aux  es- 
prits qui  errent  dans  l'air  et  les  prive  du 
repos  dont  ils  jouissent. 

Nous  avons  dit  que  dans  les  églises  d'O- 
rient où  l'usage  des  cloches  était  interdit,  on 
employait  des  instruments  de  bois,  que  les 
prêtres  frappaieul  pour  assembler  les  tidèies. 
Nous  nous  serions  abstenu  de  faire  ici  la 
description  de  ces  machines,  si  elles  ne  nous 
avaient  semblé  présenter  certaines  analogies 
avec  l'instrument  rustique  appelé  Jerova 
iSalamo,  connu  de  temps  immémorial  chez 
les  Russes,  les  Cosaques,  les  Tartares,  les 
Polonais,  les  Lithuaniens,  et  surtout  dans  les 
moûts  Karpathes  et  les  solitudes  de  l'Ou- 
ral (230),  instrument  qui  tient  dans  ces  con- 
trées le  même  rang  que  la  cornemuse  dans 
d'autres  pays ,  el  qui  avait  fourni  &  plusieurs 
artistes  septentrionaux ,  et  notamment  à 
l'infortuné  Joseph  Gusikow ,  ce  virtuose 
doué  d'une  organisation  extraordinaire, 
l'idée  de  l'instrument  nommé  Holx  und  stroh 
(bois  et  paille).  L'instrument  destiné  à  rem- 
placer les  cloches  dans  les  églises  du  Levant 
était  composé  de  deux  planches  longues  de 
dix  pieds,  épaisses  de  deux  doigts  et  larges 
de  quatre,  bien  unies  avec  le  rabot,  sans 
fente  ni  brisure.  Un  prêtre,  ou  tout  autre 
ministre,  les  tenait  de  la  main  gauche  par  le 
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milieu,  et  tenant  un  marteau  de  bois  dans  la 
main  droite,  il  les  battait  tantôt  d'un  cote, 
tantôt  de  l'autre,  tantôt  de  près,  tantôt  de  * 
loin,  avec  une  si  grande  adresse  et  une  telle 
variété  qu'il  imitait  un  concert  de  musi- 
que (231). 

Les  Grecs  avaient  un  autre  instrument  de 
bois  plus  considérable  que  celui  dont  nous 
venons  de  parler.  11  était  attaché  avec  des 
chaînes  de  fer  au  haut  des  tours  et  des  clo- 
chers. Cet  appareil  avait  la  même  destina- 
tion que  les  cloches;  c'est  ce  que  prouvo 
l'inscription  que  l'on  lisait  sur  celui  du  mo- 
nastère de  Saint-Denis  au  mont  Athos  On  y 
lisait,  par  demande  et  par  réponse  : 

—  Unde  es,  o  lignum  ? 

—  Sctfo  me  in  medio  syhœ  :  postea  scindor 
et  dotabra  absumor.  Nunc  pendeo  in  domo 
Domini  :  manus  tractant  me  piorum  diacono- 
rum,  el malleomepercutientibusvoccs emitto ut 
omnes  in  templo  Domini  contentant,  ut  remit- 
sioncm  inventant  peccatorum  (lbid.t  p.  10V). 
«  O  bois,  d'où  sors-tu?  — Apprends  que  je 
crois  au  milieu  des  forêts  :  ensuite  ie  suis 
ordinairement  consumé  après  avoir  été  mis 
en  pièces  et  renversé.  Mais  ici  je  suis  sus- 
pendu à  la  maison  du  Seigneur;  mis  en 
mouvement  par  les  mains  des  diacres  pieux 
et  frappé  par  le  maillet,  je  produis  des  sons 
afin  de  convoquer  tout  le  monde  dans  le 
temple  de  Dieu,  et  que  tous  reçoivent  le  par- 
don de  leurs  péchés.  » 

Il  serait  difficile  de  dire  au  juste  quel  fut 
le  signal  dont  se  servirent  les  religieux 
d'Occident  pour  marquer  la  célébration  de 
leurs  offices  durant  fe  temps  qui  s'écoula 
entre  la  paix  de  l'Eglise,  sous  Constantin,  et 
le  vi*  siècle.  Mais  on  peut  affirmer  que  de- 
puis cette  dernière  époque,  l'usage  des  clo- 
ches devint  général  dans  les  couvents.  Aussi 
en  est-il  fait  expressément  mention  dans  la 
plupart  des  anciennes  règles  ;  dans  celle  de 
saint  Benoît,  celles  de  saint  Césaire  et  do 
saint  Aurélien,  tous  les  deux  archevêques 
d'Arles ,  tant  pour  les  religieux  que  pour 
les  religieuses ,  comme  dans  celles  de  saint 
Maurice  en  Valais,  de  saint  Isidore  deSéville, 
de  saint  Donat,  archevêque  de  Besançon,  de 
saint  Fructueux ,  archevêque  de  Brague  en 
Portugal, et  plusieurs  autres. 

A  l'égard  des  autres  églises ,  il  y  a  lieu  de 
croire  que  l'usage  des  cloches  y  est  «u  moins 
aussi  ancien  que  dans  les  couvents,  el  qu'il 
y  date  du  vr  siècle.  Les  cloches,  en  effet, 
ainsi  que  le  remarque  fort  bien  Albert. 


Gratis  constat,  eo  quod  carapanarum  sonus  nimiara 
secuiiuiero  et  auciuritaiem  prx  ce  ferai,  et  valde 
a*l  conjoriturum  aut  tediliosorum  animos ,  quam- 
ris  longe  Uirque  dispersas,  contra  Turcatn  dé  tm- 
prnviM>  lungre^amlos  existai  idoneus.  i  (Ibid.,  p.  3.) 

1*29)  Bot'CHSx,  Somme  bénéficiait,  v  Cloches. 

(îôu)  Voir  la  Gaulle  musicale  de  Paris,  3-  année, 

Bu  Mo  et  BUIV. 

<23t)  i  Idest,  lignum  binarum  decem  pedarum 
H:  udiue,  dnorua^digilorui»  crassiludine,  latilu-  ■> 


dîne  quatuor,  quam  opliroe  dedolalam ,  non  fissun 
aut  rimosum,  quod  manu  sinisira  med  um  tenent 
sacerdoa,  vel  alius,  dextra  malleo  in  eodem  ligno, 
cur&itn  bine  inde,  iranseurrens  modo  in  unam  par- 
tern,  modo  in  alterain,  prope,  vel  entinus  ab  ip*a  si- 
nistre ita  lignum  diverberat ,  ut  ictum,  nonc  pie* 
nom,  nunc  gravent,  nunc  acutum ,  nunc  crebrum, 
nunc  extentum  edena,  perfecia  musiecs  scier.Ua 
auribus  suavi&siine  moduletur.  i  (Allatius,  pp.  I0i 
clt03.) 
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comte  de  Carpe ,  sont  les  instruments  les  chrétienne.  La  plupart  des  auteurs  qui  ont 
plus  propres  à  convoquer  les  Chrétiens  au*  traité  des  cloches,  entre  autres  le  cardinal 
assemblée*  religieuses  ;  il  n'est  ni  fanfares  Pierre  Daroien,  Guillaume  Durand,  le  prési- 
de trompettes ,  ni  voix  humaine. si  éclalante  dent  de  Salve,  Duranti,  Rocca,  Beuvelet, 
et  si  forte  qu'elle  soit,  ni  plaques  de  fer  ou  le  synode  d'Arras,  en  1025,  les  Rituels  de 
d'airain,  et,  à  plus  forte  raison,  ni  tables  de  Clermont,  de  1656,  d'Evreux,  de  1606  et  de 
bois,  qui  puissent  approcher  du  son  qu'elles  1691,  de  Bourges,  de  1666,  rattachent  l'ori- 
font  entendre.  Voilà  la  seulo  raison  pour  la-  gine  de  celte  destination  à  la  tradition  des 
quelle  l'Eglise  lésa  préférées  à  tous  les  au-  deux  trompettes  d'argent  que  Dieu  com- 
trcs  moyens  d'appeler  les  hommes  en  un  manda  à  Moïse  pour  annoncer  au  peuple  le 
même  heu  (232).  Les  cloches  font  en  quel-  moment  de  quitter  un  lieu,  et  pour  lui  mar- 
que soi  le  partie  du  temple  et  s'identifient  quer  les  festins,  les  fêtes,  les  calendes  et  les 
avec  l'édifice  dont  elles  sont,  comme  nous  heures  des  sacrifices  (239). 
l'avons  diU  la  voix  extérieure;  elles  ont  dé-  Historiquement,  l'usage  des  cloches  est 
terminé,  ainsi  que  I  observe  M.  Boisscrée,  peut.etre  basé  sur  un  passage  de  Josèphe 
une  des  formes  de  1  architecture  chrétienne.  où  i{  dit  que  |es  trompeuos  de  l'ancienne 
Ce  sont  les  cloches  qui,  vers  le  ix'  siècle,  Loi  étaient,  par  l'une  de  leurs  extrémités, 
ont  donné  naissance  a  çes  tours  merveil-  semblables  à  des  sonnettes:  Desinebat  ta  ex- 
cuses qui  élèvent  dans  la  nue  leurs  flèches  tremitatem  campanules  similem,  quemadmo- 
hardies,  et  qui  semblent  porter  au  ciel  les  <fum  tuba  (^q).  Quoi  qu«ji  en  s0[tf  l'élise 
aoncerls  qui  s  en  eilm  enl  par  de  nombreux  rappelle  sans  cesse  les  deux  trompettes  de 
soupiraux  0*33).  C  est  1  orgue  du  dehors.  l'ancienne  Loi  dans  les  cérémonies  de  la  bé- 

Aussi  les  cloches  sont  presque  toujours  néd#ic.tion  des  c}och**- 

désignées, dans  les  conciles,  dansles  Rituels  Mal*     quelque  façon  que  cet  usage  ait 

et  dans  le  langage  des  écrivains  ecclésiasti-  Pris  naissance  dans  les  temps  modernes,  il 

ques,  par  des  expressions  figurées,  singuliè-  non  «8l  P8S  moins  vrai  quil  est  devenu 

rein  eut  caractéristiques.  Saint  Jean  Clima-  universel  comme  l'usage  de  l'orgue,  et  quo 

que  les  compare  à  des  «  trompeties  spiri-  ces  deux  instruments,  ces  deux  voix  du 

tuellesau  son  desquelles  les  frères  se  lèvent  temple»  présentent,  quant  à  leur  antiquité, 

et  s'assemblent  visiblement  pour  aller  à  à  leur  universalité  et  à  leur  destination,  des 

l'office  de  la  nuit,  tandis  que  nos  ennemis  caractères  singulièrement  analogues.  La 

invisibles  s'assemblent  invisiblemenl  (234-).»  cloche  est  commune  aux  catholiques,  aux 

Lo  qoncile  provincial  de  Cologne,  en  1536  protestants,  et  même  à  quelques  nations  in- 

(235),  Grimauld,  dans  le  Traité  des  cloches  fidèles.  Il  y  en  a  au  Japon.  «  Les  bornes,  ou 

qui  fait  suite  à  sa  Liturgie  (236),  le  Rituel  prêtres,  qui  ont  charge  des  temples  dédiés 

de  Chartres  de  1581,  les  appellent  les  trom-  »  'eur  Amda,  ont  diverses  cloches,  avec  les- 

pelies  de  r  Eglise  mUitante;  et  les  Rituels  de  quelles  ils  avertissent  le  peuple  à  certaines 

Reims  (237)  et  de  Beauvais  (238)  disènt  heures  du  jour  pour  faire  oraison.  A  quoi 

qu'elles  sont  comme  les  ménagères  du  peuple  personne  ne  manque;  ains  se  mettent  tous 

ie  Qi€Um  à  genoux  et  lèvent  les  mains  au  ciel  quel- 

qu  espacede  temps  (241).  •  Il  y  en  avait  aussi 

Que  les  cloches,  ainsi  que  l'orgue,  aient  chez  les  Lapons  de  la  communion  luthé- 
passé  des  usages  anciens  dans  l'Eglise,  c'est  rienne  :  «  L  Eglise  du  pays  de  Rounala  a 
ce  qui  ne  saurait  être  rois  en  doute.  La  reli-  été  bâtie  aux  dépens  de  trois  frères  lé- 
gion s'est  approprié,  en  les  perfectionnant    pons  Ces  trois  hommes        animés  du 

et  les  sanctifiant,  une  foule  de  choses  dont  zèle  d'augmenter  la  religion,  achetèrent  de 
l'antiquité  avait  consacré  l'usage,  mais  qui  leur  propre  argent  une  cloche  pour  la  même 
n'ont  reçu  en  définitive  leur  véritable  desli-  église;  on  a  construit  tout  auprès  de  pé- 
nal ion  que  sous  l'empire  de  la  législation  tits  bâtiments,  afin  d'y  mettre  des  elo- 


(Î3î)  Voici  coiMMRl  s'exprime  Albert  à  ce  sujet 
(I.  vu,  in  Erasm.,  sub  On.)  :  «  Nonne  vidai  ma- 
Ki  am  campanarum  oppmuuitaietn  T  Non  enfin  bine 
aliquo  tinmin  *■!  bouibo  aiimonrri  p»t'  si  pnpulus, 
ni  convenUt  ad  rem  sacrameeragendain,  «udien.iam- 
ve  ttacimo  cOBcionem;  qtiibus  de  catlsiv  cl  Don  i- 
uni  in  leaianinnlo  veteri  jutait  tubas  duc  iles  cooûci 
rx  argento,  quibus  sacerdotts  c.  net enl  ad  convocan- 
dvtn  popul uni  ad  rem  divinain  et  «lia  munia  per- 
agen<ta.  Dorainus  quoi|ne  Jeansin  EvangelioprxJicens 
multa  foiura  cum  ip  e  Fiilus  hominisvvenerit  judica- 
turu*  tnundoni  umversuro,  tnlcr  cielera,  inqi  h\  se 
mfcsurum  angelos  suos  cum  tubis  el  voce  magna  ad 
congp  g-todos  Hertos  a  quatuor  vends  et  a  wtmntis 
cœlornm  usqne  ad  lernunot  eotum.  Cura  igitnr  ne* 
c«ss  num  ait  atiquod  i»le  instruit  eotum  cniistrui, 
naliomreriecnrotnodîiis  reperiri  potuissel  îpti»  cam- 
pants, ad  qnas  pnUand<«s  non  e*t  opns  magna  a  rte , 
vrl  ii  dustria,  eammque  nom  but  longe  hteque  d  f- 
fuudtur,  ita  ut  elUm  valde  distante*  ilio  excitarî 


possinl;  suavis  est  et  jocundns,  alacrilatemque  et 
Ix-titiam  spirilalem  al^lamr  lldelium.  i 

(253)  Voir  la  Description  dt  fégiise  4e  CVojne,  par 
M.  Sulpicc  Boisseaée. 

(254)  Crad.  18.,  al.  49. 

(255)  t  Benedicuniur  campanas  nt  aint  lob*  Ec- 
clesiaî  mililamis,  etc.,  «c.  i  (Til.  De  eonstit.,  cap. 
44) 

(236)  «  Les  cloches  sont  les  trompettes  de  l'Elis* 
militante,  par  lesquelles  le  wuplr.  chrétien  est  »*>- 
p*lé  S  la  prière,  rte.,  etc.  >  (Litargte  sacrée,  1666; 
De*  cloches,  p.  177.) 

(957)  Voir  l'exhortation  qui  se  fait  après  la  béné- 
diction ttes  coche». 

(438)  T  t.  Benedic.  campant. 

(439,  Num.  x. 

(440)  L    m  Antiqnù.  iud.,  cap.  t. 

(241)  Histoire  ecclésiastique  des  isles  et  roy«trm«a 
du  Japon,  par  le  P.  Soliek,  lit.  i,  rh*p.  tft,  *•  Il4r. 
—  Voir  aussi  liv.  x.  chap.  Sî.  tr*  47t. 
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ches  t%2).  »  Chez  les  zwingliens  du  canton 
de  Zurich,  le  peuple,  au  rapport  de  Slava- 
tenis.  s'assemblait  le  dimanche  a  un  triple 
signal  donné  par  les  cloches  :  Diebus  domi- 
itirtf  tribut  oignit,  quœ  campanis  dantur, 
contocatur  plebs  (243).  Le  même  auteur  nous 
apprend  ensuite  que  dans  les  campagnes  on 
sonnait  la  cloche  pour  annoncer  les  décès, 
non,  dit-il,  qu'il  en  doive  revenir  quelque 
chose  au  défont,  mais  pour  engager  les  ha- 
bitants à  assister  aux  funérailles,  ou  atin 
que  chacun  étant  averti  du  sort  qui  l'attend, 
il  se  prépare  a  la  mort  :  In  agro  pulsantur 
eimpan/r,  non  quod  ad  defunctum  aliqua 
inde  utilitas  redcat,  ted  ut  hommes  tel  ad 
funus  fréquentes  ad  tint,  vel  suœ  sortit  admo- 
niti,  ad  mort  fin  se  mature  prœparent  {244): 
il  est  assez  singulier  que  cet  usage,  établi 
dans  la  campagne,  no  s'étendait  pas  a  la  ville 
de  Zurich.  C'e<t  ce  qui  résulte  de  ces  pa- 
roles de  Hospinier  :  Ne  campanarum  puis* 
fanera  plangant  (245). 

Les  calvinistesdeMontbelliard  avaient  des 
clocbes  en  1543  (246).  Le  prince  de  qui  ils 
ilé|KHidaient  alors  s'étant  refusé  a  I  aboli- 
tion de  cet  usage  dans  les  enterrements,  ils 
consultèrent  Calvin  à  ce  sujet,  qui  leur  ré- 
pondit que  la  cloche  n'était  pas  un  sujet  digne 
de  contestation  (247).  Mais  le  synode  de  Dor- 
drec»t,en  1574,  jugea  apparemment  la  chose 
plus  digne  d'attention,  car  il  les  supprima 
tout  à  fait ,  mais  seulement  pour  les  funé- 
railles (â&8)>  Enfin,  avant  la  révocation  de 
l'édit  de  Nantes,  les  protestants  français 
avaient  des  clocbes  dans  tous  leurs  temples. 

Les  diverses  intentions  pour  lesquelles  on 
sonne  les  cloches  sont  exprimées  dans  les 
prières  que  l'Eglise  récite  à  la  cérémonie  de 
Uor  bénédiction.  Ces  intentions  sont  les 
suivantes  :  1*  pour  honorer  l'incarnation  du 
Verbe;  c'est  ce  qtie  l'on  nomme  Y  Angélus; 
2*  pour  avertir  les  fidèles  de  se  rendre  aux 
instructions  qui  se  font  dans  l'Eglise;  3"  pour 
augmenter  leur  dévotion;  4* pour  les  inviter 
à  accompagner  le  saint  sacrement  lorsqu'on 
le  porte  aux  malades;  5*  pour  inviter  les 
anges  à  se  joindre  aux  prières  des  fidèles; 
<>•  pour  chasser  les  malins  esprits;  7*  enfin, 
pour  dissiper  les  tonnerres,  les  orages  et  les 
tempêtes,  non  que  le  son  des  cloches  soit 
doué  d'une  vertu  naturelle  pour  produire 
•«s  effets,  mais  parce  qu'une  vertu  divine 
leur  est  communiquée  par  la  consécration. 

L  Eglise  déploie  une  grande  solennité 
dans  la  cérémonie  de  la  bénédiction  des 
clocbes,  et  les  prières  qu'elle  récite  à  cette 
«cession  sont  fort  bolles  et  fort  touchantes. 

Les  divers  usages  auxquels  la  cloche  est 
employée  sont  exprimés  dans  ces  deux  vers 
ci  la  cloche  parle  elle-même  : 

t-amds  Dtmmvcrum,  plebem  voco,  contjrego  clsram, 
i)e(unttos  fiant,  pestent  fngo,  (ttta  décora. 
CLOCHE.  —  On  donne  ce  nom  à  Reims, 

(iW)  Sccrm,  ttist.  de  /.t  Laponie,  chap.  8. 
(243)  De  rifi».  et  instk.  Ecelesiœ   ligurtna,  e.  9. 
t44*|  iHd.,  eap.  32. 

(£45)  Apud  GftETAER,  lib.  i  De  (unere Christ.,  t.  9. 

(146)  frief.  in  historien  saerameniariam. 

(117)  «  bc  caropaua!  pultu  noliin  vos  periinacio» 
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d'une  manière  générale,  au  couvre-feu  et  nu 
réveil,  qui  sont  sonnés  par  la  même  cloolio 

Rendant  dix  minutes  h  peu  près,  l'élô,à  neuf 
eures  du  soiret  six  heures  du  matin  ;  l'hiver 
à  huit  heures  et  six  heures  et  demie.  Les  ha- 
bitudes modernes  n'ont  influé  en  rien  sur 
oette  antique  tradition.  Nous  avouons  hau- 
tement notre  préférence  sur  ce  point  :  le 
son  du  tambour,  assourdissant  ot  monotone, 
est  loin  de  faire  naître  dans  l'âme  les  senti- 
ments qu'inspire  cette  cloche  grave  et  so- 
lennelle qui  nous  convie  à  saluer  une  nou- 
velle aurore  ou  a  reposer  en  paix  è  l'ombre 
du  monument  chrétien.  (N.  David.) 

CLOCHER.  —  Tour  où  l'on  met  les  clo- 
ches. En  latin,  campanarium ,  campanile, 
turris  ecclesiœ,  clangorium,  ubi  clangunt  tu- 
ba ecclesiasticœ,  comme  disent  Walafrid  Stra- 
bon  et  Honorius  d'Aulun.  La  cloche  est 
aussi  appelée  clonga. 

CLOQUEMAN.  —  Cel  ui  qui  sonne  les  clo- 
ches. Ou  lit  dans  Du  Cange  :  Cloqucmannus, 
presbyter  cui  campanarum  Ecclesiœ  cura, 
casque  pulsare  incumbit;  ita  etiamnum  appet- 
latur  in  Ecclesia  Ambianensi.  —  Statuta  mss. 
cnpituli  S.  Audomari  :  Cloquemannut  qui  in 
Yigiliis  et  Commendationibus  tenebitur  solem- 
niter  pulsare,  habebit  quatuor  solidos  Pari- 
sienses.  Item  cum  ad  Prapositum  prrtinet 
ponere  Custodes,  teilicet  majorem  et  minorem 
et  Campanarium  gallice  Hoqueman ,  custo- 
dire,  velfacere  custodtre  periculo  suo  jocalia, 
Rvliguiat,  etc. 

COLLECT AIRE.  —  Livre  d'église  qui  con- 
tient des  collectes.  Eu  latin,  collecta,  collec- 
tarium.  Voici  ce  qui  s'observait  à  Lyon,  au 
Magnificat  des  doubles  de  première  classe  : 
«  Le  sous-diacre  thuriféraire,  après  avoir 
encensé  le  crucifix  au  jubé,  les  dignités  et 
le  chœur,  va  prendre  derrière  l'autel  le  Col- 
lectaire  ou  le  livre  des  oraison;,  il  l'apporto 
à  l'officiant  qui  est  au  milieu  du  chœur,  eu 
faisant  une  inclination  au  haut  du  chœur 
avec  un  autre  chanoine  (ou  perpétuel  selon 
les  fêtes),  qui,  ayant  détaché  un  cierge  du 
ratelior,  va  avec  le  porteur  de  Collée  taire 
proche  l'officiant,  qu'ils  saluant  tous  deux 
>ar  une  révérence,  conversi  ad  invicem  ;  puis 
e  porte-cierge  met  sa  maiu  droite  entre 
'officiant  et  le  cierge,  afin  d'en  faire  réfléchir 
toute  la  lumière  sur  le  livre.  L'oraison  étant 
finie,  ils  baisent  chacun  de  son  cêlé  le  prêtre 
a  l'épaule  (ad  scaputas,  comme  il  est  marqué 
dans  les  anciens  Ordinaires),  et  ayant  fait  uno 
révérence,  ils  vont  tous  deux  derrière  l'autel  ■ 
s'il  n'y  a  point  de  procession  :  s'il  y  en  a,  le 
porteur  de  colleclaire  se  range  du  côté  droit 
contre  le  rebord  ou  banc  d'en  bas.  Tous 
les  enfants  de  chœur  ou  clergeoos,  assem- 
blés comme  en  peloton  derrière  l'officiant, 
chantent  le  Benedicamus  Domino,  et  le 
chœur  ayant  répondu  Deo  gratias,  la  proces- 
sion va,  sans  croix  ni  chandeliers,  faire  sta- 

reclamsre,  siobtineri  nequeat.ut  prlncepsretnitiat, 
non  qura  prolx-u),  sed  quia  rem  conteniione  non  dl- 
gna  Harbilror.»(.4;»«rf(iamM  De  fan.  Cari*i.,cap.  9.) 

(248)  i  Compulsions*  campanarum  teuipore  sé- 
pulture defuncloruai,  omnino  tutti  debent.  •  0*6irf., 
cap.  47  ) 
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tion  ad  sanctumStepkanum,  ou  à  Sainte-Croix, 
ou  à  quelque  chapelle  de  leur  grande  église.» 
(  Voyages  liturgiques,  p.  62.)  —  A  Saml-Lô 
de  Rouen  :  «  Jamais  le  prieur  n'encensait 
les  autels,  et  ne  chantait,  soit  l'Evangile  et 
l'homélie,  soit  le  capitule,  soit  l'oraison  aux 
grandes  fôtes,  qu'il  n'eût  deux  porte-chan- 
ueliers  pour  lui  éclairer.  C'était  le  chantre 
qui  lui  présentait  ou  lui  tenait  le  Collectaire, 
Caniore  tibi  de  libro  ministrante.  »  [Ibid., 

p.  m.) 

COLLECTE.  —  La  collecte  est  une  prière 
que  l'on  tait  à  haute  voix,  d'ordinaire  à  la 
fin  de  l'office,  comme  pour  réunir  tous  les 
vœux  et  toutes  les  prières  oui  ont  été  faits 
pendant  sa  célébration  :  elle  est  ainsi  ap- 
pelée, dit  le  Micrologue  {De  observât,  eccles,, 
eap.  3),  eo  quod  sucer  dos,  qui  legatione  fun- 
gitur  pro  populo,  ad  Dominum  omnium  peti- 
tiones  ea  orationt  colligat  atque  concludat. 
[Voy.  d'autres  citations  dans  Du  Cakgb.) 

COLLEGE.  —  On  nommait  anciennement 
collège  de  chantres  une  maison  ou  corps  de 
bâtiment  attenant  à  une  église  ou  en  dépen- 
dant ,  où  les  chautres  diacres,  ou  prêtres, 
vivaienlencommunauté,  soumis  a  desstatuts, 
obéissant  à  une  même  discipline. 

L'auteur  des  Voyages  liturgiques  (Paris, 
1718),  dans  sa  description  de  Noire-Dame  de 
Rouen,  s'exprime  ainsi:  «  Il  y  a  aussi  quatre 
collèges  de  chapelains  et  de  chautres,  dont 
l'un  nommé  d'Albon  fut  fondé  par  Pierre 
deCormieu,  cardinal  d'Albe  (qui  avait  été 
auparavant  archovôque  de  Rouen)  pour  dix 
chantres,  dont  quatre  seraient  prêtres,  trois 
diacres  et  trois  sous-diacres,  qui  devraient 
demeurer  ensemble  dans  une  même  maison, 
ou  sous  un  même  toit,  et  vivre  en  commu- 
nauté. Il  n'y  a  pas  cinquante  ans  qu'on  y 
vivait  encore  de  la  sorte  avec  lecture  durant 
les  repas.  ■  (P.  178.) 

COU  M  A.  —  Ce  mot  signifie  proprement 
retranchement,  incisum,  petit  intervalle  qui  se 
trouve  dans  quelques  cas  entre  deux  sons 
produits,  sous  le  môme  nom ,  par  des  pro- 
gressions différentes. 

Les  mathématiciens  distinguent  trois  os- 
pèces  de  cornina  : 

1*  Le  mineur,  dont  la  raison  est  2025  u 
20'»8  ou  -rtf-r. 

2*  Le  comtna  majeur,  dont  la  raison  est  de 
80  à  81  ou  C'est  le  comma  ordinaire,  et 
il  est  la  différence  du  ton  majeur  au  ton 
mineur. 

3*  Enfin  le  comma  maxime,  qu'on  appelle 
comma  de  Pythagorc,  a  son  rapport  2524288 
à  531441,  et  il  est  l'excès  du  si  dièse  produit 
par  la  progression  triple  comme  12*  quinte 
de  l'uf  sur  le  même  ut  élevé  par  ses  octaves 
au  degré  correspondant.  {Die t.  de  J.-J.  Rocs- 
sbau  rectifié  par  les  aunotalions  manuscrites 
de  feu  M.  Loyer.  ) 

COMMUNE.  —  Figure  de  note  autrement 
appelée  carrée  ou  simple  et  qui  est  repré- 
sentée par  un  point  carré. 

(218*)  Le  mieux  serait  de  ne  pas  corriger  ni  rifon 
à  on  •  Cki  iMire.el  vice  terta. 
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COMMUNION.  —  -La  dernière  partie  de  la 
messe  est  celle  qu'on  appelle  Communion, 
parce  qu'on  la  chante  pendant  la  Commu- 
nion, ou  peu  après.  C'est  une  espèce  d'an- 
tienne d'action  de  grâces.  De  toutes  les 
pièces  de  chant  grégorien,  à  la  messe,  sui- 
vant les  anciens,  elle  doit  être  la  plus  légère 
et  la  plus  coulante.  Elle  doit  être  composée 
comme  une  antienne  un  peu  chargée,  et 
elle  peut  se  terminer  par  une  finale  préparée 
comme  celle  d'un  répons. 

«  Dans  les  églises  où  ,  pendant  la  commu- 
nion du  peuple,  ou  chante  un  psaume,  on 
doit  le  chanter  du  mode  de  la  communion, 
en  prenant  la  modulation  ordinaire  des 
psaumes. 

«  S'il  arrive,  par  la  correction  des  Missels, 
qu'un  offertoire  soit  changé  en  communion, 
ou  une  communion  en  offertoire,  il  faudra 
charger  pour  l'un  et  décharger  pour  l'autre, 
afin  que  chaque  pièce  conserve  le  goût  pro- 
pre àl  a  place  qu  elle  occupe.  Il  en  doit  êiro 
ainsi  des  autres  pièces.  On  peut  consulter 
les  nouveaux  livres  Graduels  de  Sens  et 
d'Auxerre,  on  y  trouvera  qu'on  a  lâché 
d'observer  toutes  ces  règles,  soit  dans  les 
nouvelles  compositions,  soit  dans  les  an- 
ciennes imitées  ou  réformées;  excepté  quel- 
que pièco  furtive  d'un  autre  auteur,  ce  qu'il 
est  aisé  de  discerner  (248  *). 

«  Il  y  a  peu  d'églises  où  il  n'y  ail  quelque 
pièce  pour  laquelle  on  a  quelque  prédilec- 
tion :  on  fait  bien  de  la  conserver,  sinon 
quant  au  texte,  du  moins  quant  au  tbant, 
par  une  imitation  régulière. 

«  Pour  réussir  dans  l'application  dos  rè- 
gles dont  nous  parlons,  nous  ne  saurions 
trop  le  dire  :  il  faut  bien  se  donner  de  garde 
d'imiter  la  liconce  de  ceux  qui  font  plus 
d'attention  à  une  certaine  ressemblance  de 
chant  qu'à  sa  nature  (saint  Bernard,  Tract,  de 
canlu,  i)  ;  qui  au  hasard  séparent  ce  qui 
doit  être  uni,  unissent  ce  qui  doit  être  sé- 
paré, et  confondant  tout,  font  du  chant 
comme  il  leur  vient  dans  l'idée,  au  lieu  de 
se  conformer  aux  vraies  règles.  Ils  com- 
mencent, ils  terminent ,  ils  abaissent,  ils 
élèvent,  ils  suivent  et  ils  arrangent  les  no- 
tes selon  leur  fantaisie,  ce  qui  fait  qu'il  y  a 
certains  chants  misérables,  oui  n'ont  la  pro- 
priété d'aucun  mode,  et  qu  on  peut  égale- 
ment terminer  en  C  et  en  G.  Sunt  quidam 
miserrimi  cantus,  nutlius  maneriœ  hab entes 
proprietates,  qui  œque  termînari  possunt  in 
Cet  in  G,  comme  il  est  dit  dans  le  traité  du 
chaut  attribué  à  saint  Bernard. 

«  On  doit  aussi,  suivant  ce  traité,  éviter 
de  trop  étendre  le  chant;  c'est  pourquoi, 
comme  nous  l'avons  déjà  dit,  il  n'y  a  qu'à 
se  renfermer  dans  l'étendue  de  l'ociave.  Sc- 
ion ce  traité  {Jbid.,  vi),  il  n'est  pas  à  propos 
que  les  chants  passent  la  portée  des  voix 
médiocres  et  communes,  qui  peuvent  par- 
courir huit  ou  neuf  notes  :  on  peut  néan- 
moins aller  jusqu'à  dix,  et  c'est,  dit  l'auteur 
de  ce  traité,  le  meilleur  sentiment  ;  mais  il 

i  les  MLscU,  et  de  oe  pas  substituer  une  communion 
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l'octave  aient 

toujours  entre  elles  un  rapport  réciproque, 
soit  eu  montant,  soit  en  descendant  ;  c'est 
sur  elles  que  le  chant  doit  être  plus  fré- 
quent ,  et  ne  s'étendre  aux  notes  ultérieu- 
res, soit  en  haut,  soit  en  bas,  que  comme 
pur  échappée.  On  doit  donc  rejeter,  dit  le 
môme  auteur,  ces  chants  trop  étendus  (/frit/., 
ni),  difficiles  à  noter,  plus  difficiles  h  chai  - 
ter,  pour  lesquels  il  faut  ajouter  de  nou- 
velles lignes,  ou  changer  souvent  de  clef?, 
qui  font  rompre  les  veines  à  force  de  crier 
et  qui  ennuient  d'une  manière  outrée,  mon- 
tant tantôt  jusqu'aux  nues,  descendant  tan- 
tôt jusqu'aux  abîmes;  puisqu'il  est  plus  clair 
que  le  jour,  dit-il  expressément,  qu'un 
rhant  est  mal  fait  et  contre  les  règles  quand 
il  est  si  bas  qu'on  ne  peut  l'entendre 
comme  il  faut,  ou  si  haut  qu'on  ne  peut 
trouver  de  voix  pour  le  chanter. 

«  Ces  observations  ne  doivent  pas  néan- 
moins faire  rejeter  certains  chants  étendus, 
<jui  vont  quelquefois  jusqu'à  onzo  et  douze 
•■oies,  comme  l'ancien  répons  de  la  Trinité, 
Obtata  Trinitas;  lo  répons  Duo  seraphim 
du  Romain  et  du  Parisien;  le  répons  C'ari- 
wim  du  Parisien  au  samedi  saint;  la  prose 
Lauda  5ton,  qui  a  douze  notes  d'étendue, 
l»  plupart  des  Graduels  du  sixième  mode 


ou  : 

Vult  deteendere  par,  tedtcandere  vull  modut  impar. 

«  C'est  de  celte  différente  composition  quo 
naissent  les  dominantes  de  chaque  mode.  » 
(Trait,  du  chant  grégr  i"  part.,  pp.  77  et  82.) 

Compair,  corrélatif  de  lui-même.  —  «  Les 
tons  com pairs  dans  le  plain-  chaut  sont 
l'aulhente  et  le  plagal  qui  lui  correspond. 
Ainsi  le  premier  ton  est  compair  avec  le  se- 
cond ;  le  troisième  avec  lequatrième,  eA  ainsi 
de  suite  :  chaque  ton  pair  est  compair  avec 
l'impair  qui  le 'précède.  •  (J.-J.  Rousseau.) 

COMPOSITEURS  DK  PLAIN-CHANT.  — 
(  Voy.  Poisso*  ,  Traité  du  chant  grégorien , 
ehap.  préliminaire,  pp.  2-10.) 

—  ...  «  Les  uns,  sans  aucun  égard  aux 
anciens  maîtres»  peut-ôtre  même  sans  les 
avoir  jamais  connus,  u'ont  travaillé  que 
d'après  les  nouveaux  :  encore  leur  travail 
n'a-t-il  consisté  qu'a  les  copier  servilement» 
ou  tout  au  plus  a  les  imiter  sans  goût  et 
avec  aussi  peu  de  choix  des  auteurs,  qu'ils 
se  sont  proposés,  que  des  chants  dont  ils 
avaient  besoin  pour  les  ouvrages  dont  ils 
étaient  chargés.  Les  autres,  plus  hardis  en- 
core, et  plus  indépendants,  n'ont  cherché  ni 
moJèles  ni  guides  :  ils  se  sont  persuadés 
que  leur  génie  seul  leur  suffisait;  et  se  flal- 

'loril ïes"vèrseïs  sonïdu  cinquième!  wfrm'iï  *ant  .de  ^voir  loul  faire.  Pftr  «"«-mêmes , 

du  chant  appelé  Grégorien^ ,  par  Léonard  »»s  n  ont  rien  ou  presque  rien  voulu  produire 

Puisses  ;  Pans,  1750,  pp.  146-148.)  <lue  d.eJeur  P^pre  fonds.  Mais  si  I  on  compare 

rAUnilD  ,  '  .  '  ces  pièces  nouvelles  avec  celles  des  anciens, 
(.OMPAIR  (mode  oo  to*).  —  Chaque  ton 

authentique  ou  principal,  engendrant  son 
plagal  ou  collatéral  par  le  renversement  à  la 
quarte  inférieure  : 


si  l'on  en  juge  selon  les  lois  d'une  compo- 
sition régulière,  si  on  les  pèse  au  poids  de 
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il  est  évident,  comme  l'observe  Poisson, 
qu'il  n'y  a,  à  proprement  parler,  que  six 
tons,  mais  dont  chacun  est  double.  Or,  cha- 
cun de  ces  six  tons,  savoir  chaque  authen- 
tique et  le  plagal  qui  en  est  dérivé,  forment 
deux  tons  compair».  «  Chaque  note  finale  est 
donc  pour  deux  modes,  dit  Poisson,  et  tous 
ces  modes  sont  deux  à  deux  et  sont  compair»  ; 

mais  ils  sont  d'une  octave  différente  

«Les  compair»,  continue-t-il,  ne  se  dis- 
tinguent donc  point  l'un  de  l'autre  par  leur 
note  fioale,  ni  par  le  rapport  du  demi-ton  à 
cette  finale  qui  est  la  même  pour  tous  les 
deux;  mais  on  les  discerne  par  leurs  octaves 
[mbitut)  qui  ont  une  progression  et  une 
•  imposition différentes;  ce  que  l'on  trouvera 
facilement  si  l'on  fait  attention  que  lepreiuier 
des  deux  compair»  a  toujours  la  division 
harmonique  (par  la  quinte),  et  le  second  la 
division  arithmétique  (par  la  quarte).  Le  pre- 
mier se  termine  toujours  à  la  [dus  ba*se 
note  de  son  octave,  et  le  second  a  toujours 
une  quarte  au-dessous  de  sa  finale  Ainsi 
la  différence  de  la  progression  et  de  la 
composition  saule  aux  yeux,  suivant  la  règle: 

Impur  habet  npra,  ted  par  deprcuui  habeiur. 


la  belle  nature  et  du  bon  goût,  combien  ne 
paraîtront-elles  pas  inférieures  aux  ancien- 
nes, et  combien  ne  les  feront-elles  pas  re- 
gretter à  toute  personne  équitable? 

«  Il  on  est  du  chant,  proportion  gardée, 
comme  des  autres  ouvrages  d  esprit,  dont  les 
vraies  règles  et  le  bon  goût  ne  se  puismi, 
chacun  dans  leurs  espèces,  que  chez  les  au- 
teurs qui  en  sont  regardés  comme  les  grands 
maîtres;  et  ces  auteurs  ne  se  trouvent  pns 
tous,  a  beaucoup  près,  parmi  les  modernes; 
il  faut  remonter  plus  haut.  Les  derniers 
compositeurs  de  chant  s'y  sont  trompés;  ils. 
ont  négligé  les  anciens,  et  il  est  arrivé  de 
leur  méprise,  qu'en  péchant  par  le  principe, 
ils  n'ont  donné,  pour  la  plupart,  que  des 
ouvrages  informes. 

«  Il  y  a  plus  de  vingt-cinq  ans  que,  m'é- 
tant  trouvé  engagé  d'abord  par  une  des  plus 
grandes  églises  du  royaume,  et  ensuite  par 
une  autre  des  plus  célèbres,  à  travailler  a  la 
composition  de  leur  chant,  je  consultai  soi- 
gneusement les  anciens,  et  je  m'y  attachai. 
Après  les  avoir  bien  médités,  je  trouvai 
leurs  principes  si  raisonnables,  leuis  règles 
si  sages,  leur  méthode  si  naturelle,  que 
mille  fois  je  me  suis  étonné  qu'on  les  eût 
abandonnés,  au  point  où  nous  le  voyons  de- 
puis plus  d'un  siècle. 

«  Je  ne  prétends  pas  toutefois  que  tous 
leurs  ouvrages  soient  absolument  exempts 
de  fautes  :  je  ne  suis  pas  leur  admirateur 
ni  leur  disciple  jusqu'à  cet  excès;  je  veux 
dire  seulement  que  les  fautes  y  sont  plus 


Digitized  by  Google 


1)7  COM 

rnres;quolcs  plus  anciennes  pièces  sont  ordi- 
nairement les  plus  correctes  pour  l'expres- 
sion et  la  liaison  des  paroles  ,  et  qu'elles 
l'emportent  de  beaucoup  sur  la  plupart  des 
nouvelles  par  la  majesté  de  leur  chant,  son 
goût  et  sa  régularité,  et  c'est  ce  qui  me  fait 
croire  qu'on  a  eu  tort  de  négliger  Jes  an- 
ciens. 

•  Mais  ce  premier  défaut ,  quoique  déjà 
considérable,  n'est  pas  le  soul.  L'ignorance 
du  texte,  celle  des  règles  de  la  composi- 
tion, l'amour  de  la  nouveauté,  l'attachement 
a  son  goût  personnel  et  à  ses  usages  parti- 
culiers, la  précipitation,  l'intérêt  peut-être 
et  la  vanité  sont  encore  des  inconvénients 
qui  ont  achevé  de  détlgurer  le  chant  et  de 
le  corrompre  presqu'enlièrement. 

«  De  toutes  les  églises  qui  ont  donné  des 
bréviaires  nouveaux,  les  unes  à  la  vérité  se 
sont  pressées  davantage  d'en  faire  composer 
les  chants  et  les  autres  moins  :  mais  cha- 
cune d'elles  aspirait  à  voir  finir  cet  ouvrage, 
à  quelque  prix  que  ce  fût,  et  cherchait  de 
toutes  parts  les  moyens  de  satisfaire  l'em- 
pressement qu'elle  avait  de  faire  usage  des 
nouveaux  bréviaires.  De  là  cette  foule  de 
gens  qui  se  sont  offerts  pour  la  composition 
du  chant.  Tout  le  monde  a  entrepris  d'en 
composer  et  s'en  est  cru  capable.  On  a  vu 
jusqu'à  dos  matlres  d'école  entrer  en  lico. 
Parcequo  leur  profession  les  entrelient  dans 
l'habitude  du  chant,  et  qu'eneffet  ils  savent 
ordinairement  mieux  chanter  que  les  au- 
tres, ils  se  sont  mêlés  aussi  de  composer. 
N'est-il  pas  étonnant  que  les  pièces  de  pa- 
reils auteurs  aient  été  adoptées  par  dus  per- 
sonnes qui  sans  doute  n'étaient  pas  si  igno- 
rantes qu'eux  T  Car,  pour  savoir  bien  chan- 
ter, ces  matlres  d'école  n'en  ignoraient  pas 
inoins  la  langue  latine,  qui  est  celle  de  l'E- 
glise ;  et  dès  là  chacun  voit  combien  de  bé- 
vues un  tel  inconvénient  entraîne  néces- 
sairement après  lui.  «  Je  ne  puis  ra'em- 

•  pêcher,  dit  le  oélèbreM.  Rollin,  de  remar- 
«  quer  en  passant,  que  parmi  nous  les  must* 
«  ciens  qui  composent  le  chant  des  hymnes 
«  et  des  motets,  n'entendent  pas  le  latin  et 
«  ignorent  la  quantité  des  mots;  d'où  il  arrive 

•  souvent  que  sur  des  syllabes  qui  sont  brè- 
«  vos  et  sur  lesquelles  on  devrait  couler  le- 
x  gèrement ,  on  insiste  et  on  s'arrête  long- 
«  temps,  commesi  elles  étaient  longues.  C'est, 
«  dit-d,un  défaut  considérable  et  contraire 
«  aux  plus  communes  règles  de  la  musique.* 

«  On  a  donc  choisi  pour  composer  les 
chants  nouveaux  ceux  que  l'on  a  crus  les 
plus  habiles,  et  l'on  s'est  reposé  entièrement 
sur  eux  de  l'exécution  de  ce  grand  ouvrage. 
Une  entreprise  de  si  longue  haleine  deman- 
dait un  temps  qui  lui  fût  proportionné,  et 
on  les  pressait.  Pour  répondre  à  l'empresse- 
ment de  ceux  qui  les  avaient  choisis,  ils 
ont  hâté  leurs  travaux.  Leurs  pièces,  à 
peine  sorties  de  leurs  mains,  ont  été  près 
que  aussitôt  chantées  que  composées.  Tout 
a  été  reçu  sans  examen,  ou  avec  un  exa- 
men très-superficiel  ;  et  ce  n'a  été  qu'après 
l'impression,  sans  en  avoir  fait  l'essai,  et 
qu'après  les  avoir  autorisées  par  un  u?age 
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public,  qu'on  s'est  aperçu  de  leurs  défauts, 
mais  trop  tard  cl  lorsqu'il  n'était  plus  temps 
d'y  remédier. 

«  On  vil  alors  avec  regret,  ou  qu'on  s'était 
trompé  dans  le  choix  des  compositeurs  de 
chant,  ou  qu'on  les  avait  trop  pressés.  On 
ne  put  se  dissimuler  les  défauts  sans  nom- 
bre, et  souvent  grossiers,  d'ouvrages  qui 
naturellement  devaient  plaire  par  l'agrément 
de  leur  nouveauté,  cl  qui  n'avaient  pas 
même  ce  médiocre  avantage.  Qui  pourrait 
tenir  en  effet  contre  des  fautes  aussi  lour- 
des, aussi  révoltâmes  que  celles,  dont  ils 
sont  remplis  pour  la  plupart?  Je  veux 
dire  des  fautes  de  quanti  lé,  surtout  dans  le 
chant  des  hymnes;  des  phrases  confondues 
par  la  teneur  et  la  liaison  du  chant,  qui 
auraient  dû  être  distinguées  et  qui  le  sonl 
par  le  sens  naturel  du  texte;  d'autres  mal  à 
propos  coupées  ;  d'autres  aussi  mal  à  propos 
suspendues  ;  des  chants  absolument  con- 
traires à  l'esprit  dés  paroles  :  graves,  où  tes 
paroles  demandaient  une  mélodie  légère  ; 
élevés,  où  il  aurait  fallu  descendre;  et 
tant  d'autres  irrégularités,  presque  toutes 
causées  par  le  défaut  d'atlenlion  au  texte. 

a  Qui  ne  serait  encore  dégoûté  d'entendre 
si  souvent  les  mêmes  chants,  beaux  à  la 
vérité  par  eux-mêmes  mais  trop  imités, 
presque  toujours  estropiés,  et  pour  l'ordi- 
naire aux  dépens  du  sens  exprimé  dans  le 
texte,  aux  dépens  dos  liaisons  et  de  l'éner- 
gie du  cbanl  primitif,  tels  que  ceux  de  tant 
de  répons,  graduels  et  d' Alléluia? 

«  Que  dire  encore  des  expressions  ou- 
trées ou  négligées ,  des  tons  forcés  ,  du  peu 
de  discernement  dans  le  choix  des  modes, 
sans  égard  à  la  lettre  ;  de  l'affectalion  pué- 
rile de  les  arranger  par  nombres  suivis,  en 
mettant  du  premier  mode  la  première  an- 
tienne et  le  premier  répons  d'un  office  ;  la 
deuxième  antienne  et  le  deuxième  répons  du 
deuxième  mode,  comme  si  tout  mode  était 
propre  à  toutes  paroles,  et  à  tout  sentiment? 
Quand  cela  se  trouve  sans  nuire  à  l'exi- 
gence du  texte,  à  la  bonne  heure.  Affectation 
encore  aussi  déplacée  dans  ceux  qui  se  sont 
aheurlés  à  conserver  les  mêmes  chants  dans 
les  mêmes  places,  sans  avoir  pris  garde  si 
les  anciens  convenaient  aux  nouveaux  tex- 
tes, si  les  mêmes  liaisons,  la  même  ponctua- 
tion, les  mêmes  repos,  la  même  énergie  et 
la  môme  tournure  de  l'ancienno  pièce  pou- 
vait s'ajuster  sur  la  nouvelle. 

«  Tout  cela  nous  fait  voir  que  de  tant  de 
Compositeurs  de  chant,  qui  y  ont  travaillé, 
les  uns  n'en  savaient  pas  même  les  pre- 
mières règles  et  que  les  aulrcs  no  les  possé- 
daient pas  encore  assez,  bien  loin  d'en  con- 
naître la  perfection.  Je  ne  parle  pas  de  ceux 

3 ue  leur  ignorance  de  la  langue  latine  ren- 
ait  absolument  incapables  de  composer  ;  ils 
auraient  dû  n'y  jamais  penser;  ni  de  ces 
misérables  plagiaires,  qui  n'ont  eu  d'autre 
talent  que  de  piller  indifféremment  db  tou- 
tes parts  pour  agencer  à  leurs  pièces  cl  pour 
y  coudre  à  tort  cl  à  travers  tout  ce  qui  leur 
est  tombé  sous  la  main.  De  tels  auteurs 
n'eu  méritent  pas  le  nom.  Je  ne  parle  pa» 
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imn  obis  de  ces  maîtres  do  musique , 
d'ailleurs  habiles,  que  le  goût  de  leur 
scieDoe  ou  l'usage  de  leurs  églises  a  rendus 
dédaigneux  du  plain-chant,  nu  qui  n'en  ont 
composé  qu'en  vue  du  contrepoint,  sans 
foire  assez  d'attention  que  le  contrepoint 
est  une  invention  des  siècles  d'ignorance, 
par  conséquent  de  nouvelle  date  ;  qu'il  n'est 
qu'accidentel  au  plain-chant  et  qu'il  ne  doit 
point  influer  dans  sa  composition  simple  ; 
je  parle  de  ceux  cjui,  sachant  la  langue, 
étaient  d'ailleurs  instruits  jusqu'à  un  cer- 
tain point  des  règles  de  la  composition  du 
plain-chant  ;  an  combien  de  rencontres  leur 
chant  ne  se  sent-il  pas  de  leur  humeur  et 
de  leur  imagination,  qu'ils  ont  plus  écoulées 
et  plus  saines  que  les  règles  qu'il  connais- 
sent? 

«  Les  uns,  naturellement  vifs  et  gais,  pa- 
raissent n'avoir  eu  pour  guide  que  les  ca- 
prices d  une  imagination  féconde  en  sons  et 
pleine  de  saillies.  Parce  que  d'ailleurs  ils 
nvaient  du  goût  pour  le  chant,  ils  ont  cru 
pouvoir  en  composer;  et  parce  que  leur 
composition  plaisait  à  leurs  oreilles,  ils  l'ont 
jugée  propre  à  charmer  celles  des  autres  et 
bonne  à  paraître  en  public  ;  mais  la  consé- 
quence n  est  pas  toujours  juste  ;  l'expérionce 
nous  prouve  que  pour  bien  composer  du 
chant  il  ne  suffit  pas  d'en  avoir  la  théorie 
et  de  le  bien  chanter  ;  il  ne  suffit  pas  môme 
d'avoir  l'esprit  rempli  d'un  bon  chant,  il 
faut  de  plus  un  don  naturel,  un  certain  gé- 
nie qui  n'est  pas  donné  è  tous,  et  sans  le- 
quel néanmoins  on  ne  réussira  jamais  à 
mettre  en  pratique  la  théorie  :  on  a  vu  d'ex- 
cellents musiciens  pour  l'exécution  absolu- 
ment ineptes  à  la  composition;  comme  pour 
être  bon  poète,  ce  n'est  pas  assez  de  posséder 
parfaitement  les  règles  de  la  poésie,  il  faut 
surtout  ce  qu'on  appelle  le  goût  et  le  génie 
poétique  :  Ntueimur  poetœ. 

«  D  autres,  d'un  tempérament  sombre  H 
mélancolique,  n'ont  pas  manqué  de  com- 
muniquer è  leurs  citants  la  rudesse  de 
leur  humeur;  lors  même  qu'ils  n'ont  fait 
qu'imiter  les  anciennes  pièces,  loin  de  con- 
server la  douceur  de  leur  mélodie  ils  en 
ont  tiré  des  chants  durs,  qu'ils  ont  pourtant 
eu  le  crédit  de  faire  recevoir  comme  bons, 
quoiqu'ils  n'eussent  fait  autre  chose  que  de 
j-'iter  les  anciens  en  leur  communiquant  une 
dureté  qui  les  rend  presque  méconnaissa- 
bles. Ne  pourrait-on  pas  leur  appliquer  ce 
qu'on  lit,  dans  Je  Spectacle  de  la  nature,  de 
certains  mauvais  musiciens  dont  parle  l'au- 
teur de  cet  ouvrage,  et  dire  que,  comme  il 
est  one  musique  baroque,  il  est  aussi  un 
plain-chant  baroque,  qui  n'est  point  rare  en 
<-e  siècle  non  plus  que  dans  ceux  qui  l'ont 
ijiniédiaiement  précédé  ? 

«  Il  en  est  d'autres,  enfin,  d'un  caractère 
froid  et  indolent,  dont  les  chants  sont  extrê- 
mement négligés  et  sans  Ame,  c'est-à-dire 
Ifivésdecetie  mélodie  qui  sait  heureusement 
eipriaoer  les  sentiments  du  cœur,  qui  sait  le 
réveiller  è  propos  et  le  piquer,  l'affliger  ou 
le  réjouir,  rabattre  ou  le  relever,  selon  la 
diversité  des  objets  que  le  texte  veut  qu'elle 
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lui  représente.  Cette  sorte  de  chant  au  con- 
traire, languissant  et  sans  force,  ne  donne 
aucun  attrait  pour  des  paroles  qui  pourtant 
sont  esprit  et  vie;  et  il  arrive  qu'après  les  avoir 
chantées  on  se  sent  moins  ému  que  si  l'on 
s'élait  contenté  de  les  lire.  Saint  Augustin, 
cependant,  reconnaît  que  le  chant  doit  être 
comme  l'Ame  du  texte  sacré;  et  ce  n'est 
qu'à  cet'e  condition  qu'il  en  approuve  l'u- 
sage ;  afin,  dit-il,  d'inspirer  par  les  oreilles 
des  mouvements  de  piété  aux  Ames  plus 
faibles,  en  les  y  élevant  par  les  doux  accents 
d'un  chant  agréable  :  ut  per  oblectamenta 
aurium  infirmxor  animus  in  affectum  pieta- 
tis  anurgat. 

«  Pour  procurer  un  tel  bien  et  éviter  les 
défauts  dont  nous  venons  de  parler,  il  faut 
consulter  ce  qu'il  y  a  partout  de  meilleurs 
chants,  surtout  les  anciens;  mais  quels  an- 
ciens, et  où  les  trouver?  car  des  anciens  les 
plus  connus,  il  n'y  a  plus  guère  parmi  nous 
que  le  romain  avant  sa  réforme,  et  le  galli- 
can. Il  serait  avantageux  sans  doute  d'a- 
voir dans  leur  pureté  Tes  chants  anciens  jus- 
qu'au delà  du  temps  de  saint  Grégoire  le 
Grand.  Mais  où  trouver  le  chant  de  ces  siè- 
cles reculés  dans  sa  pureté,  et  comment  le 
reconnaître,  depuis  le  mélange  qu'y  ont  in- 
troduit les  Italiens  et  les  Gaulois,  les  uns 
et  les  autres  ayant  confondu  l'italien  et  le 
gallican  dès  les  ix\  x*  et  xi*  siècles,  comme 
l'a  si  judicieusement  remarqué  M.  Lebeuf 
dans  son  Traité  historique  du  chant  de 
VEglite. 

«  On  ne  peut  donc  se  mieux  fixer  pour 
les  anciens,  qu'à  ceux  du  siècle  de  Charle- 
magne  et  des  deux  siècles  suivants.  C'est 
dans  ce  qui  nous  reste  des  ouvrages  de  ce 
temps  qu'on  trouve  les  vrais  principes  du 
chant  grégorien.  Il  faut  les  étudier  et  se 
remplir  de  leurs  mélodies;  car  ces  premiers  * 
maîtres  tenaient  leur  chant  des  Romains,  et 
les  Romains  le  tenaient  des  Grecs.  Il  ne 
faut  cependant  pas  croire  pour  cela ,  que 
tous  ces  ouvrages  soient  également  parfaits; 
ils  ont  leurs  défauts,  et  qui  se  sont  multi- 
pliés par  les  divers  changements  qu'ils  ont 
soufferts  pour  avoir  été  si  souvent  remaniés; 
et  sans  une  judicieuse  critique,  il  ne  serait 
presque  pas  possible  de  les  reconnaître.  «< 

«  Or,  cette  critique  consiste  principale- 
ment à  découvrir  la  première  simplicité  do 
ces  anciennes  pièces,  et  à  savoir  les  dépouil- 
ler de  tout  ce  que  les  mains  étrangères  y 
ont  fourré  de  difforme  et  de  superflu.  Car 
c'est  particulièrement  au  caractère  d'une 
simplicité  noble  et  en  même  temps  gra- 
cieuse, qu'on  les  reconnaît  et  qu'on  distin- 
gue ces  pièces  originales  d'avec  les  imita- 
tions qui  en  ont  été  faites.  Plus  les  compo- 
sitions de  chant  approchent  de  leur  première 
origine,  plus  elles  sont  simples  et  presque 
syllabiqoes,  surtout  celles  des  antiennes; 
plus  aussi  leurs  progrès  sont  doux,  mélo- 
dieux, naturels  ;  au  lieu  que  les  compo- 
sitions postérieures  sont  surchagées  de  no- 
tes, et  que  leurs  progrès  sont  durs,  guindés, 
et  pour  me  servir  de  l'expression  de  M.  Le- 
beuf, cahoteux,  et  par  là  toujours  difficiles 
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et  désagréables.  Prenez,  en  effet,  dans  l'Anli- 
phonier  romain,  on  dans  tout  autre antipho- 
nier  antérieur  au  x'  siècle,  les  antiennes  de 
Noël,  de  Pâques,  de  l'Ascension,  de  la  Pen- 
tecôte et  dt-s  autres  anciens  offices  de  '.'an- 
ii ée  :  comparez-les,  avec  les  antiennes  des 
offices  postérieurs ,  comme  celles  de  la 
sainte  Trinité,  de  la  sainte  Eucharistie,  et 
vous  serez  frappé  de  la  différence  de  com- 
position ;  les  premières  étant  fort  simples  et 
les  autres  trop  chargées  et  trop  modulées. 
Prenez  encore  l'office  du  Saint-Sacrement, 
tel  qu'on  le  donna  dans  le  xin'  siècle  :  ceux 
qui  le  tirent  avaient  assurément  du  goiU 
pour  la  belle  mélodie,  mais  ils  n'en  avaient 
aucun  pour  les  bien  adapter  ;  ut  d'ailleurs,  il 
paraît  même  qu'ils  ne  savaient  pas  le  latin. 
Ils  ne  composèrent  donc  rien  de  nouveau; 
?ls  choisirent  seulement  tout  co  qu'ils  t rou- 
tèrent de  plus  beau  dans  les  autres  offices 
de  l'année  et  voulurent  l'appliquer  au  texte 
qu'on  leur  avait  fourni  :  mais  ils  l'asservi- 
rent aux  notes  qu'ils  avaient  empruntées 
des  ancicns.au  lieu  qu'ils  auraient  dû  asser- 
vir les  notes  à  l'exigence  du  texte,  et  ils  au- 
raient évité  lent  de  contre-sens  qu'on  y 
trouve  presque  partout. 

*  Quand  donc  on  trouve  des  pièces  do 
chant  qui  se  ressemblent,  en  les  examinant 
de  près,  on  discernera  facilement  les  origi- 
nales de  celles  qui  ne  sont  qu'imitées  a  C3S 
marques  non  équivoques.  Les  plus  ancien- 
nes sont  ordinairement  simples,  mélodieu- 
ses, coulantes  ;  elles  sont  aussi  comme  on 
Ta  déjà  dit,  plus  correctes  pour  l'expression 
cl  h  liaison  des  paroles;  elles  sont  encore 
plus  variées  et  plus  diversifiées;  ce  qui  est 
une  perfection  qu'on  ne  doit  pas  négliger. 
Tel  est  l'esprit  du  véritable  chant  grégorien. 
11  ne  doit  être  ni  lourd  ni  précipité,  c'csl-h- 
dire  ni  trop  chargé  do  notes,  ni  trop  dé- 
charge ;  car  sous  prétexte  d'éviter  le  trop 
grand  nombre  de  notes,  il  ne  faut  pas  non 
plus  donner  dans  l'extrémité  opposée, 
comme  il  est  arrivé  à  quelques  auteurs  de- 
pdis  la  réforme,  qui  les  ont  tellement  re- 
tranchées,qu'ils  ont  fait  de  leur  chant  comme 
un  squelette  qui  n'a  plus  que  les  accouples 
Chaque  pièce,  doit  avoirdans  ses  différentes 
partie  s,  des  proportions  relatives  entre  elles 
et  relatives  au  tout.  Tout  ce  qui  est  pesant 
ou  confus,  dur  ou  mal  assorti  comme  lo 
sont  presque  tous  les  répons  graduels  du 
moyen  âge,  quelquefois  les  antiennes  du 
corps  Je  l'office,  les  traits,  les  Alléluia,  et 
tant  d'autres  pièces  qui  se  perdent,  pour 
a  nsi  dire,  dans  la  mulliludo  dos  notes;  tout 
ce  qui  est  trop  nu  ou  trop  décharné,  tout 
cela  n'est  point  le  vrai  chant  grégorien. 

«  Aussi  a-l-il  fallu  enfin  y  revenir,  et 
c'e>t  co  qu'on  a  tenté  depuis  deux  siècles. 
On  a  commencé  par  corriger  le  chant  romain 
que  nous  appelons  le  romain  moderne  :  et 
quelques  églises  ont  suivi  cet  exemple , 
comme  celle  de  Paris.  Car  il  est  aisé  de 
reconnaître  que  tous  les  chants  des  diffé- 
rentes églises  viennent  du  romain  ;  qu'a  peu 
de  choses  près,  c'était  partout  le  même 
chaut  avant  les  nouveaux  bréviaires,  et  que 
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les  changements  qui  s'y  trouvaient  t>i  qui 
venaient  des  différentes  mains  par  lesquelles 
ils  avaient  passé,  n'ont  jamais  altéré  le  fond 
jusqu'à  le  rendre  méconnaissable. 

«  Plusieurs  églises  donc,  après  la  correc- 
tion du  romain  moderne,  corrigèrent  aussi 
le  leur.  On  le  déchargea  alors  dans  la  plupart 
de  cette  multitude  de  notes,  sous  lesquelles 
il  était  comme  accablé  surtout  dans  les 
livres  Graduels  :  il  devint  par  là  plus  coulant 
et  le  texte  plus  intelligible.  On  revint  alors 
du  mauvais  goût  qui  avait  fait  mépriser  la 
quantité;  et  excepté  peut-être  les  seuls 
Chartreux,  personne  aujourd'hui  n'est  plus 
touché  de  la  réponse  attribuée  à  saint  Gré- 
goire :  Qu'il  est  indigne  de  la  parole  de  Dieu 
de  l'assujettir  aux  règles  de  la  grammaire. 
Non  qu'on  observe  ou  qu'on  doive  observer 
la  quantité,  suivant  la  rigueur  des  règles  de 
la  poésie,  mais  seulement  suivant  les  règles 
d'une  prononciation  grave,  pesée  et  exacte.  • 

CONCENTOR.  —  Cochantre,  ou  chantre 
accompagnant  et  suppléant. 

CONCERT  SPIRITUEL.  —  «  Concert  oui 
tient  lieu  de  spectacle  public  à  Paris,  du- 
rant les  temps  que  les  autres  spectacles 
sont  fermés.  Il  est  établi  au  château  des 
Tuileries;  les  concertants  y  sont  très-nom- 
breux et  la  salle  est  fort  bien  décorée.  On 
y  exécute  des  motets,  des  symphonies,  et 
l'on  so  donne  aussi  te  plaisir  d'y  défigurer 
de  temps  en  temps  quelques  airs  italiens.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

Ce  qu'on  entendait  par  concert  spirituel 
ou  concert  de  musique  spirituelle,  était,  si 
nous  ne  nous  trompons,  la  musique  livrée  à 
ses  propres  forces,  consistant  e»i  voix  et  en 
instruments,  et  dégagée  de  l'action,  de  la 
scène,  du  spectacle,  des  acces>oires  du 
IhéAlre. 

Sun  i.f.  concert  spirituel.  (Extrait  des 
Curiosités  de  la  musique  de  M.  Fétis,  Pa- 
ris, 1830,  in  8'. ,  pp.  325-340.)  —  «  Autre- 
fois il  n'y  avait  point  de  représentation  à 
l'Opéra  le  2  février,  jour  de  la  Purification 
de  la  Vierge,  le  25  mars,  fôle  de  l'Annon- 
ciation, depuis  le  dimanche  de  la  Passion 
jusqu'à  celui  de  Quasimodo  inclusivement, 
les  jours  de  l'Ascension,  de  la  Pentecôte  et 
de  ta  Fèlc-Dicu,  le  15  août,  fête  de  l'Assomp- 
tion de  la  Vierge,  le  8  septembre,  jour  de  la 
Nativité,  lo  1"  novembre,  fôle  de  la  Tous- 
saint, le  S  décembre,  jour  de  la  Conception, 
le2Vello  25  décembre,  veille  et  jour  de 
Noël.  Un  musicien  de  la  chambre  et  de  la 
chapelle  du  roi,  nommé  Philidor,  conçut,  en 
1725,  le  projcl  de  remplacer  ces  représenta- 
tions par  des  concerts  spirituels,  c'est-à-dire 
des  concerts  où  l'on  ^exécuterait  que  de 
la  musiquo  instrumentale.  Son  idée  fut 
goûtée,  cl  il  obtint  le  privilège  d'établir  ce 
concert  ou  château  des  Tuileries,  sous  la 
condition  de  payer  à  l'Opéra  une  somme  de 
six  raille  livres  par  an.  Le  premier  con- 
cert cul  lieu  le  dimanche  de  la  Passion, 
18  mars  1725.  (Voir  les  deux  articles  du 
Mercure  de  France,  à  la  suite.)  Il  commença 
par  une  suite  d'airs  de  violon  de  Lalande. 
suivie  d'un  caprice  du  même  auteur,  et  de 
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son  ConRlebor.  On  ioua  ensuite  un  concerto 
de  Corelli,  inlilulé  la  Nuit  de  Noël,  et  le  con- 
cert finit  par  le  Cantate  Domino  de  Lalande. 
Il  avait  commencé  à  six  heures  du  soir  et 
finit  à  huit,  laissant  rassemblée,  qui  avait 
été  très-nombreuse,  dans  le  ravissement  de 
ce  qu  elle  venait  d'entendre. 

■  En  1728,  Philidor  céda  son  privilège, 
oui  fut  successivement  exploité  par  l'Aca- 
démie royale  de  musique  en  173V;  par 
Royer,  en  1741  ;  par  Caperan,  en  1730  ;  j»ar 
Mondonville,  en  1755;  par  d'Auvergne, 
en  1762;  par  Berton,  en  1771  ;  par  Gaviniès 
et  Le  Duc,  en  1773,  et  enfin  fpar  Legros,  qui 
s'en  chargea  en  1777,  et  qui  le  garda  jusqu'à 
ce  que  les  événements  de  la  révolution  eus- 
sent détruit  cette  institution. 

«  Les  frères  Besnzzi,  qui  firent  un  voyaçc 
à  Paris  en  1735,  furent  les  premiers  musi- 
ciens étrangers  qui  se  firent  entendre  au 
concert  spirituel.  Ces  artistes  célèbres,  qui 
firent  pour  les  instruments  à  vent  la  révolu- 
tion que  Corelli  avait  faite  pour  le  violon, 
excitèrent  l'enthousiasme,  dans  les  duos  de 
hautbois  et  de  basson  qu'ils  exécutèrent 
alors.  Leur  exemple  a  été  suivi  depuis  par 
les  instrumentistes  les  p'us  habiles,  tels  que 
Bertrand,  Heisser,  Rodolphe,  Viotli,  Jarno- 
nick,  etc.,  et  par  les  chanteurs  les  plus  re- 
nommés, comme  Farinelli,  Caflarelli  et  Da- 
vide.  La  réputation  de  ce  concert  devint 
meuie  si  bien  établie  que  nul  no  croyait 
avoir  mis  le  sceau  à  la  sienne  s'il  ne  s'y 
était  fait  entendre.  Si  quelque  musicien  se 
distinguait  dans  son  art,  ses  amis  l'obli- 
geaient en  quelque  sorte  à  se  rendre  à  Paris 
pour  s'y  faire  entendre  au  concert  spirituel  ; 
eux-mêmes  l'accompagnaient  pour  jouir  de 
sou  succès,  et  bientôt  sou  nom,  inconnu 
jusqu'àlors,  se  répandait  en  Europe.  Il  ré- 
sultait de  l'intérêt  qu'on  prenait  a  cet  éta- 
blissement, que  les  étrangers  et  les  habi- 
tants les  plus  distingués  des  provinces 
aboodaienl  a  Paris  dans  la  quinzaine  de  Pâ- 
ques, et  que  cette  saison  était  la  plus  bril- 
lante pour  la  capitale. 

«  Cependant,  malgré  le  goût  que  toute  la 
nation  manisfestail  pour  le  concert  spirituel , 
et  quoiqu'on  y  eût  entendu  des  virtuoses 
Orangers  qui  eussent  dû  servir  de  modèle, 
il  ne  paraît  pas  qu'on  eût  songé  ,  avant 
i<~0,  à  sortir  de  la  mauvaise  route  où  l'on 
était  en  France,  tant  pour  le  choix  do  la 
musique  que  pour  le  mode  d'exécution. 
Voici  ce  que  dit  Burney  sur  ce  sujet  : 

«  J'allai  à  cinq  heures  au  concert  spiri- 

•  tael  (le  14  juin  1770),  le  seul  amusement 
«  public  qui  soit  permis  dans  les  jours  de 

■  grande  fête.  Le  premier  morceau  fut  un 
«  motet  de  Lalande ,  Dominus  regnavitf 
«  composé  à  grand  cbœur  et  exécuté  avec 
«  plus  de  force  que  d'expression.  Le  style 

■  était  celui  du  vieil  opéra  français,  et  me 

•  parut  fort  ennuyeux,  quoiqu'il  fût  couvert 
«  d'applaudissements  par  1  auditoire.  Il  y 
«  eut  ensuite  un  concerto  de  hautbois,  exé- 
«  cuté  par  Besozzi,  neveu  des  célèbres  bas- 

•  son  et  hautbois  de  ce  nom  .  a  Turin.  Jo 

•  suis  forcé  de  dire,  pour  l'honneur  des 
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«  Français,  que  ce  morceau  fui  très-applaudi. 
«  C'est  faire  un  pas  vers  la  réforme  que  de 
«  to'érer  cequi  devrait  êtreadoplé.  Aprèsquo 
«  Besozzi  eut  achevé  son  morceau,  made- 
«  moisclle  Delcambre  cria  VExaudi  Deut, 
«  avec  toute  la  force  de  poumons  dont  elle 
*  était  capable  ,  et  fut  aussi  bien  accueillie 
«  que  si  Beso/.zi  n'eût  rien  fait.  Vint 
«  ensuite  Traversa,  premier  violon  du  prince 
«  de  Carignan,  qui  joua  fort  bien  un  eon- 
«  ceito  qu'on  goûta  peu.  Madame  Philidor 
«  chanta  un  motel  de  la  composition  de  son 
«  mari  ;  mais,  quoique  ce  morceau  fût  d'un 
«  meilicurgenre  pour  le  chant  et  pour  l'harmo- 
«  nie  que  ceux  qui  avaient  été  chantés  précé- 
«  demment,  il  ne  fut  pas  applaudi  avec  l'en- 
«  ihousiasmc  qui  ne  laisse  pas  de  doute  sur 
o  le  succès.  Le  concert  se  termina  par  un 
a  Iieaius  uir,  motet  à  grand  chœur,  mêlé  de 
«  solos.  Lechanteur  qui  récitait  ceux  de  hau- 
«  te-contre  beugla  aussi  fort  qu'il  aurait  pu 
«  le  faire  si  on  lui  eûl  mis  le  couteau  sur  la 
«  gorge.  Je  n'eus  pas  de  peine  h  m'aperco- 
«  voir,  par  la  satisfaction  qui  régnait  sur 
«  toutes  les  physionomies,  que  c'était  la 
t  musique  que  les  Français  sentaient  et  qui 
«  leur  convenait  le  mieux.  Mais  le  dernier 
«  chœur  mit  le  comble  à  leur  plaisir.  De  ma 
«  vieje  n'ai  entendu  un  tel  charivari.  J'a- 
«  vais  souvent  trouvé  que  les  chœurs  de  nos 
«  oratorios  sont  tropfournisctlropbruyants; 
«  mais,  comparés  a  ceux-ci,  c'est  une  mu- 
«  sique  douce  et  mélodieuse,  telle  qu'il  la 
«  faudrait  pour  inviter  au  scmnieii  l'hé- 
■  roïne  d'une  tragédie.  » 

«  L'arrivée  de  Gluck  et  de  Piccini  en 
France,  en  1774  et  en  1776,  opéra  dans  le 
goût  français  une  réforme  nécessaire,  et 
Padminislration  de  Legros  améliora  consi- 
dérablement le  concert  spirituel.  Le  choix 
de  la  musique  fut  mieux  fait  ;  des  encou- 
ragements furent  donnés  aux  jeunes  artistes 
et  aui  compositeurs,  et  Legros  prit  nour 
principe  d'accueillir  tout  ce  qui  se  présen- 
tait à  lui,  de  faire  essayer  les  composi- 
tions nouvelles  et  les  artistes,  soit  chanteurs, 
soit  instrumentistes,  et  de  ne  rejeter  que  eu 

3ui  était  reconnu  médiocre  ou  mauvais,  sans 
istinction  de  noms.  Il  obtint  de  Louis  XV! 
la  permission  de  transporter  le  concert 
dans  la  grande  salle  des  Tuileries,  au- 
jourd'hui Ta  $allc  det  Maréchaux.  Elle  fut 
décorée  avec  luxe;  on  y  construisit  des  lo- 

fres;  cequi  n'avait  point  eu  lieu  jusqu'alors, 
es  spectateurs  n'ayant  eu  précédemment 
que  des  chaises  et  des  banquettes  pour 
s'asseoir;  un  orgue  fut  ajouté  a  l'orchestre, 
celui-ci  devint  plus  nombreux.  Ce  ne  fut 
que  peu  de  temps  avant  les  événements  de 
1789  que  le  concert  fut  transporté  dans  le 
local  où  est  maintenant  la  salle  de  spectacle, 
aux  Tuileries,  et  c'est  là  qu'il  a  pris  tin  en 
1791. 

«  Dans  les  trente  dernières  années  dn 
xvur  siècle,  Paris  n'avait  point  été  borné 
aux  concerts  spirituels;  une  autre  entre- 
prise d'un  genre  analogue  avait  été  fondée 
vers  1775  par  M.  de  La  Haye,  fermier  général, 
et  par  le  baron  d'Ogui  fils,  surintendant 
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des  postes,  sous  le  nom  de  Concert  des 
amateur».  Le  local  choisi  fut  l'hôtel  de  Sou- 
bise  ou  deKohan,  rues  de  Paradis  et  Vieille- 
rue-du-Teinple,  au  Marais.  On  n'y  entrait 
point  en  pavant  à  la  porte  comme  au  con- 
cert spirituel,  mais  au  moyen  d'une  sous- 
cription, dont  les  personnes  les  plus  dislin- 

Î;uees  de  la  cour  et  de  la  ville  faisaient  les 
rais.  Il  était  dirigé  par  Gossec,  et  le  fameux 
chevalier  de  Saint-Georges  en  était  le  pre- 
mier violon.  Ce  fut  à  ce  concert  qu'on  en- 
tendit pour  1»  première  fois  des  symphonies 
avec  instruments  à  vent,  telles  que  celles 
de  Toelsky,  de  Van  Malder,  de  Vanhall,  de 
Starailz  et  enfin  de  M.  Gossec,  qui,  le  pre- 
mier, commença  à  y  mettre  du  grandiose  et 
du  brillant.  Mais  toutes  ces  compositions 
disparurent  devant  les  immortelles  sympho- 
nies de  Haydn  ,  qui  furent  apportées  en 
France  pour  la  première  fois  en  1779  j>ar 
Fonleski,  violoniste  polonais,  qui  depuis  a 
été  attaché  à  l'orchestre  du  Théâtre-Français 
et  à  celui  du  Concert  des  amateurs. 

«  En  1780,  ce  concert  fut  transporté  me 
Coq-Héron,  dans  la  galerie  dite  de  Henri  Ut. 
ce  fut  alors  qu'il  prit  le  litre  de  Concert  de 
la  loge  Olympique.  L'orchestre  présenta  à 
cette  époque  la  réunion  la  plus  extraordi- 
naire qu'on  ait  vue  de  talents  du  premier 
ordre.  Les  violonistes  comptaient  dans  leurs 
nngs  Viotli,  Meslrino,  Lahoussaie,  Gervais, 
Itertheaume,  Fodor,  Jarnowick,  Guénin,  les 
deux  filasius,  etc.;  parmi  les  basses  se  trou- 
vaient les  deux  Duport,  les  deux  Jeanson, 
les  deux  Levasseur  et  l'Anglais  Crosdill, 
lorsqu'il  était  à  Paris;  enfin  on  trouvait  dans 
l'  S  instruments  à  vent  Rodolphe  pour  le  cor, 
Kaull  et  Hugot  pour  la  flûte,  Salenlin  pour 
lu  hautbois,  Ozi  et  Devienne  pour  le  basson  ; 
Navoigille  aîné,  l'un  des  meilleurs  chefs 
d'orchestre  qu'il  .y  ail  eu  en  France,  dirigeait 
celui-là.  Ce  fut  là  que  les  symphonies  de 
Haydn  furent  exécutées  dans  leur  style  vé- 
ritable, et  qu'elles  obtinrent  tout  le  succès 
qu'elles  méritaient.  Les  directeurs  de  ce 
concert  avaient  fait  un  arrangement  arec 
ce  célèbre  musicien ,  pour  qu'il  en  com- 
posât un  certain  nombre  pour  leur  usage  : 
ce  sont  colles  qui,  dans  les  premières  édi- 
tions, portent  le  litre  de  Répertoire  de  la  loge 
Olympique.  Les  événements  de  la  révolution 
ont  détruit  ce  bel  établissement,  dont  les 
concerts  de  Feydeau  et  ceux  do  la  rue  de 
Cléry  n'ont  été  quo  de  faibles  copies,  quoi- 
qu'ils aient  obtenu  le  plus  grand  succès  en 
1796  et  en  1802.  Ce  succès  fut  dû  surtout 
aux  grands  artistes  qui  y  jouèrent  des  solot 
et  qui  y  chantèrent.  Rode,  Kreutzer,  F.  Du- 
vernois,  Garât  et  Madame  Barbier- Valbonne 
s'y  firent  admirer;  mais  quoique  l'orchestre 
fût  fort  bon,  il  n'égalait  pas  celui  du  concert 
de  la  loge  Olympique. 

«  Cependant  la  formation  du  Conservatoire 
de  musique  avait  ouvert  une  nouvelle  source 
de  prospérité  à  cet  art  en  France.  Les  pre- 
mières années  avaient  été  employées  à  pré- 
parer des  moyens  d'exécution  pour  des  con- 
certs, qui  prirent  d'abord  le  litre  modeste 
à'Lxcrcicet  des  élit  es  du  Conservatoire.  Ces 
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exercices,  qui  fnin.nl  par  remplacer  tous 
les  autres  concerts,  acquirent  bientôt  une 
grande  importance,  et  devinrent  le  rendez- 
vous  des  artistes,  des  amateurs  et  des  étran- 
gers de  distinction.  La  symphonie  y  fut  exé- 
cutée avec  un  feu,  une  vervo  de  jeunesse 
qu'on  ne  trouvait  point  ailleurs.  Les  sym- 
phonies de  Mozart  et  de  Beethoven,  devant 
lesquelles  l'orchestre  du  concert  de  la  rue 
de  Cléry  avait  reculé,  y  firent  pour  la  pre- 
mière lois  leur  apparition  devant  un  public 
français,  et  ne  furent  bientôt  plus  que  des 
jeux  faciles  pour  la  jeunesse  ardente  et  stu- 
dieuse qui  peuplait  cette  école  célèbre.  Les 
solos  d  instruments  étaient  aussi  dignes 
d'elle  ;  mais,  quoique  plusieurs  chanteurs  re- 
marquables y  aient  été  formés,  jamais  l'exé- 
cution des  masses  chantantes  ne  fut  com- 
plètement satisfaisante,  et  jamais  cet  or- 
chestre bouillant  ne  sut  se  former  à  l'accom- 
pagnement. Les  concerts  du  Conservatoire 
étaient  célèbres  dans  toute  l'Europe,  mais 
dans  un  genre  spécial  :  celui  de  la  sympho- 
nie et  du  solo  instrumental.  Ils  avaient  ce- 
pendant produit  un  grand  bien,  même  sous 
le  rapport  du  chant  :  c'était  d'avoir  fait  con- 
naître quelques  chefs-d'œuvre  des  composi- 
teurs allemands  et  italiens,  dont  l'existence 
était  ignorée  auparavant. 

'  En  1805,  l'administration  du  Théâtre- 
Italien  entreprit  de  rétablir  les  concerts  spi« 
rituels,  et  débuta  parles  litanies  de  Durante, 
un  offertoire  de  Jomelli  et  quelques  morceaux 
de  la  Création  de  Haydn.  Quoiqu'on  y  em- 
ployât les  meilleurs  chanteurs  français  et 
italiens,  l'exécution  fut  très-faible,  et  le 
succès  uc  répondit  pas  aux  espérances  qu'on 
avait  conçues.  Néanmoins  ou  no  se  rebuta 
p8s  :  de  nouveaux  efforts,  plus  ou  moins  heu- 
reux, se  reproduisirent  chaque  année,  et  les 
concerts  spirituels  continuèrent  d'être  ex- 
ploités par  les  diverses  administrations  du 
Théâtre-Italien,  tantôt  au  Théâtre-Louvois, 
tantôt  à  l'Odéon,  ensuite  à  Favart,  et  enfin 
à  Louvuis  de  nouveau.  Ce  n'est  que  depuis 
trois  ou  quatre  ans  que  l'administration  de 
l'Académie  royale  de  musique  les  a  trans- 
portés dans  le  local  de  l'Opéra,  en  essayant 
de  les  établir  sur  une  plus  grande  dimension. 
Mais  le  laisser-aller  qui  se  faisait  apercevoir 
dans  toutes  les  parties  de  cette  administra- 
tion se  manifestait  encore  dans  ces  concerts, 
qu'il  était  cependant  facile  de  rendre  inté- 
ressants. A  fa  vérité  quelques  instrumen- 
tistes fort  habiles  s'y  sont  fait  entendre, 
surtout  dans  les  concerts  du  vendredi  saint 
et  du  jour  de  Pâques  (car  ceux  du  lundi  et 
du  mercredi  de  la  semaine  sainte  sont  ordi- 
nairement sacrifiés  et  n'attirent  personne), 
mais  nulle  variété  dans  le  choix  de  la  musi- 
que, nul  soin  dans  l'exécution.  Quelques 
versets  du  Stabat  de  Pergolèse,  un  ou  deux 
airs  de  ta  Création  de  Haydn,  VÂveverum  de 
Mozart  et  quelques  morceaux  de  l'oratorio 
de  Beethoven,  Le  Christ  au  Jardin  desOfiviers, 
composent  à  peu  près  tout  le  répertoire  des 
concerts  spirituels  depuis  dix  ou  douze  ans  ; 
ajoutez  à  la  monotonie  de  ce  répertoire  les 
vices  d'une  exécution  négligée,  et  vous  au- 
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rez  use  idée  du  genre  de  divertissement 
qu'on  y  offre  au  public.  Ce  n'est  pas  tout  : 
les  chanteurs  italiens  qu'on  réunit  à  ceux  de 
l'Opéra,  $en  ta  ni  qu'ils  n'ont  plus  la  tradition 
de  fa  musique  sacrée,  el  ne  voulant  pas  com- 
promettre leur  réputation*  ne  chantent  ordi- 
nairement que  des  morceaux  extraits  des 
opéras  qu'on  entend  habituellement  au  théâ- 
tre, et  par  là  faussent  l'institution.  Enfin, 
quoiqu'on  ait  la  faculté  de  choisir  parmi  les 
symphonies  de  Beethoven,  de  Spohr  et  de 
Mozart  des  ouvrages  ou  complètement  in- 
connus, ou  rarement  entendus,  l'on  s'obstine 
a  ne  point  sortir  du  cercle  de  sept  ou  huit 
symphonies  ou  ouvertures  qui  reparaissent 
a  lourde  rôle,  malgré  le  désir  que  témoigne 
le  public  d'entendre  du  nouveau. 

«  Jl  y  a  toujours  du  succès  a  espérer  d'une 
chose  spéciale  à  laquelle  on  donne  la  phy- 
sionomie qui  lui  est  propre,  et  dont  ou  ne 
néglige  aucun  détail  :  celui  qu'obtiennent  les 
exercices  des  élèves  de  M.  Choron  en  est 
une  preuve  convaincante.  Je  voudrais  donc 
que  I  administration  de  l'Opéra,  qui  a  de  si 
beaux  moyens  à  sa  disposition,  voulût  don- 
ner à  ses  concerts  spirituels  l'aspect  austère 
qui  leur  convient, et  commençât  par  en  ex- 
clure toute  musique  profane,  a  moins  qu'elle 
ne  participât  du  style  sacré  par  l'époque  à 
laquelle  elle  appartiendrait,  eomme  les  ma- 
(1  rivaux  du  xvi",  du  xvu"  et  du  commence- 
ment du  xviii"  siècle.  Je  voudrais,  si  Ton 
n'est  point  au  courant  des  sources  où  l'on 
peut  puiser,  qu'on  s'adressât  a  quelque  mu- 
sicien instruit  qui,  sans  doute,  se  ferait  uo 
plaisir  de  donner  tous  les  renseignements 
durables.  Les  bibliothèques  du  Roi  et  du 
Conservatoire  regorgent  de  chefs-d'œuvre 
de  tous  tes  temps.  Les  admirables  compo- 
sitions de  Haendel ,  de  Marcello,  de  Jean-Sé- 
bastien Bach,  de  I.eo,  de  Mozart,  de  JoinHli, 
deHaydn,  deCberubini  etdePalestrina  même 
offriraient  une  source  inépuisable  de  variété. 
Le  goût  qui  présiderait  au  mélange  de  tou- 
tes ces  choses  éviterait  la  monotonie.  Mais 
après  qu'on  aurait  fait  de  bons  choix,  il  fau- 
drait bien  se  persuader  que  l'exécution  fait 
tout  en  musique,  et  que  ce  n'est  pas  avec 
une  répétition  de  quelques  heures  qu'on 
peut  en  obtenir  une  satisfaisante.  Il  ne  fau- 
drait rien  négliger  pour  rendre  les  masses 
imposantes  :  la  réunion  de  toutes  les  ressour- 
ces de  l'Opéra  etdu  Théâtre-italien  ne  serait 
pas  surabondante.  Le  style  sacré  a  besoin 
d'une  majesté  qu'on  ne  peut  obtenir  que  par 
des  orchestres  et  des  chœurs  très-nombreux. 
D'ailleurs,  il  est  une  vérité  qui  a  frappé 
tous  les  musiciens  observateurs  :  c'est  que, 
par  la  disposition  de  l'orchestre  sur  le  théâ- 
tre, une  partie  du  son  se  perd  dans  le  cin- 
tre et  dans  les  coulisses  ;  aussi  celui  de  l'O- 
péra, mal  gré  le  nombre  considérable  de  ses 
musiciens,  produit-il  bien  moins  d'effet  que 
ne  le  lait  celui  du  Conservatoire  dans  les 
mêmes  ouvrages.» 

Concert  au  ckdttan  des  Tuileries.  —  «  Le 
roi  ayant  permis  au  sieur  Philidor,  musicien 
ordinaire  de  la  musique  de  la  chapelle  de  Sa 
Majesté,  de  donner,  dans  son  château  des 


UCHANT.  COS  418 

Thuilleries,  des  concerts  composés  de  mu- 
sique spirituelle,  on  a  destiné  le  grand  sa- 
lon, ou  salle  des  Suisses  (qui  est  la  première 
pièce  qu'on  trouve  avant  que  d'entrer  dans 
les  appartements)  pour  faire  exécuter  ces 
concerts,  lesquels  sont  composés  de  motets 
i  grands  chœurs,  et  de  symphonies  françaises 
et  italiennes  des  meilleurs  auteurs.  Ce  salon 
a  été  décoré,  par  les  soins  du  sieur  Philidor, 
d'une  manière  très-convenable;  on  a  cons- 
truit, pour  placer  les  symphonistes  et  ceux 
qui  doivent  chanter,  une  espèce  de  tribuno 
en  amphithéâtre,  appuyée  contre  le  mur  qui 
est  du  côté  des  appartements,  élevée  de  six 
pieds  sur  trente-six  de  face  et  neuf  de  pro- 
fondeur. Cette  tribune  où  l'on  monte  par  un 
petit  perron,  et  qui  peut  contenir  au  moins 
soixante  personnes,  est  fermée  par  une  ba 
lustrade  rehaussée  d'or,  dont  les  balustres, 
en  forme  de  lyre,  sont  posés  sur  un  socle 
peint  en  marbre.  Tout  Je  mur  sur  lequel  la 
tribune  est  adossée,  est  décoré  d'uue  pers- 
pective de  très-bon  goût,  qui  représente  un 
magnifique  salon,  et  qui  offre  un  point  de 
vue  fort  agréable;  cette  peinture  a  été  faite 
sur  les  dessins  de  M.  Berin,  dessinateur  or- 
dinaire du  cabinet  du  roi,  par  le  sieur  Le 
Maire,  peintre  fort  entendu  dans  ces  sortes 
d'ouvrages.  Ce  salon  est  éclairé  par  douze 
lustres  et  par  quantité  de  girandoles  gar- 
nies de  bougies. 

«  Le  dimanche  18  de  ce  mois,  le  sieur 
Philidor  fit  exécuter  le  premier  concert,  qui 
commença  à  six  heures  du  soir,  et  finît  à 
huit,  avec  l'applaudissement  de  toute  l'as- 
semblée. Il  serait  très-difficile  de  trouver 
ailleurs  un  plus  parfait  assemblage  de  voix 
et  de  joueurs  d  instruments ,  puisque  les 
meilleurs  sujets  de  la  musique  du  roi,  de 
l'Académie  royale  de  musique,  et  autres  ex- 
cellents maîtres,  au  nombre  de  soixante, 
composent  ce  magnifique  concert,  dont  l'exé- 
cution admirable,  et  qui  attire  un  si  grand 
concours,  est  entièrement  due  au  sieur 
Philidor. 

«  Le  concert  dont  nous  parlons  est  ordi- 
nairement composé  de  deux  grands  motets, 
et  de  deux  suites  d'airs  de  violons,  concerti 
et  airs  italiens.  Le  premier  commença  par 
une  suite  d'airs  de  violons  de  M.deLaLandc, 
d'un  caprice  du  même  auteur  et  de  son  Con- 
fitebor.  On  joua,  après,  la  nuit  de  Noël,  con- 
certo de  Correlli,  et  le  concert  finit  par  le 
Cantate  Domino.  Les  autres  motels  qui  lurent 
chantés  le  reste  de  la  semaiue,  sont,  Quart 
fremuerunt;  Exaliabo  te,  Deu»;  Exturgat 
Deue;  le  Miter  ère;  Dominut  regnaoit,  el  Dixit 
Dominug,  tous  motets  de  M.  de  La  Lande. 

«  Les  récitants  du  concert  sont  les  sieurs 
Francisque,  Dominique,  Le  Prince,  Granet 
et  l'abbé  Ducros,  tous  de  la  musique  du  roi  ; 
mademoiselle  Anlier,  les  sieurs  Muraire, 
Cuviliier,  Cochereau,  Dun,  Le  Mire  et  Bu- 
bourg,  de  l'Académie  royale  de  musique. 
Les  chœurs  sont  composés  de  tout  ca  qu'il 
y  a  de  meilleurs  sujets  de  la  musique  du 
roi,  de  l'Académie  royale  de  musiou»».  «>(  des 
principales  églises  de  Paris,  où  il  y  a  des 
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chœurs  de  musique  ;  il  en  est  de  même  de 
ceux  qui  composent  la  symphonie. 

«  li  n'y  a  point  eu  de  concert  le  dimanche 
des  Rameaux. 

«  Le  lundi  et  mardi  on  a  chanté  le  Dixit 
Dominus,  Dominus  regnavit,  et  Deus  noster 
refugium,  molet  de  M.  de  La  Lande.  On  n'a 
point  donné  de  concerts  les  trois  jours  des 
Ténèbres,  mais  seulement  le  samedi,  veille 
de  Pâques  ;  on  y  a  chanté  le  Regina  catli  et  O 
filii  et  filiœ,  etc.  Le  concert  doit  commencer 
le  lundi  de  Pâques  et  continuer  jusqu'au  sa- 
medi suivant.  »  (Mercure  de  France,  mars 
1725,  pp.  614-617.) 

—  «  Nous  avons  dit  dans  le  Mercure  de 
mars  1725,  p.  614,  et  dans  celui  de  décembre 
1727,  2*  vol.,  p.  2941,  quelles  étaient  la  dis- 
position et  la  décoration  de  la  salle  du  con- 
cert du  château  des  Thuilleries.  Elle  est  pré- 
sentement totalement  changée.  Au  lieu  de 
six  rangs  de  gradins,  qui  s  élevaient  extrê- 
mement, dont  les  appuis  étaient  d'une  hau- 
teur incommode,  et  qui  n'occupent  qu'un 
des  côtés  et  une  partie  du  fond  de  cette 
salle,  on  a  fait  régner  tout  autour  avec  sy- 
métrie trois  rangs  de  gradins  d'une  portion 
d'octogone  régulier.  On  a  construit  dans 
deux  côtés  de  cet  octogone,  au-dessus  des 
gradins,  deux  tribunes  qui  couvrent  deux 
angles  de  cette  saJIe,  et  dont  les  arcades 
servent  à  lier  les  ornements  qui  surmontent 
ces  gradins. 

«  La  perspective  qui  ne  remplissait  que 
l'étendue  de  l'orchestre  est  présentement 
accompagnée  de  morcuaux  d'architecture 
qui  remplissent  carrément  les  deux  autres 
angles  de  la  salle,  et  viennent  se  joindre  aux 
deux  extrémités  des  gradins. 

c  On  a  pratiqué  six  escaliers  qui  distri- 
buent commodément  à  tous  les  gradins,  que 
des  consoles  partagent  en  divisions  de  qua- 
tre et  cinq  places. 

■  On  monlo  aux  deux  tribunes  par  deux 
escaliers  extérieurs  à  la  décoration  de  la 
salle,  et  de  ces  mômes  tribunes,  dans  les 
appuis  desquels  on  a  fait  deux  portes,  on 
peut  descendre  dans  toutes  Jes  parties  des 
gradins,  pour  éviter  la  difficulté  de  traver- 
ser le  parquet  lorsqu'il  est  rempli,  et  qu'on 
est  arrivé  trop  tard. 

«  On  a  observé  de  construire  solidement 
sur  de  forts  rouleaux  toute  la  partie  des  gra- 
dins qui  occupe  le  passage  des  appartements, 
ulin  de  les  rendre  mobiles,  et  de  dégager  en- 
tièrement ce  passage  en  cas  de  besoin. 

«  La  porte  de  cette  espèce  d'amphithéâtre 
se  trouve  à  présent  placée  dans  le  milieu,  et 
en  présente  d'un  coup  d'œil  toute  la  dispo- 
sition dont  lo  public  a  paru  très-content. 

«  Dans  un  des  |»anneaux  à  gauche,  qui  dé- 
coreut  cette  salle,  on  amis  celte  inscription: 

Sic  Davidit  aula  tonabat. 

«  Tous  les  rapports  qu'elle  renferme  ont 
paru  justes  et  sensibles. 

■  Le  1"  de  ce  mois,  fête  de  la  Toussaint, 
le  concert  spirituel  recommença  dans  cette 
salle;  ou  y  joua  plusieurs  pièces  de  sym- 
phonies choisies, et  très-exécutées;  on  chanta 
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après  le  motot,  Benedixit,  Domine,  dcM.  Cou- 
perin,  organiste  du  roi.  Les  sieurs  Le  Clerc 
et  Biavet  jouèrent  séparément  des  concerts 
sur  le  violon  et  la  flûte,  qui  furent  très- 
goûtés.  Le  concert  fut  terminé  (à  cause  de  la 
veille  des  morts)  par  le  De  profundis  de  feu 
M.  de  La  Lande. 

«  Le  3,  on  donna  le  divertissement  de  la 
chasse  au  cerf,  mis  en  musique  par  M.  Morin, 
dans  laquelle  la  demoiselle  Anlier  et  le  sieur 
Tribon  chantèrent  quelques  récits,  qui  fi- 
rent beaucoup  de  plaisir.  ta  demoiselle  Le 
Maure  chanta  ensuite  avec  beaucoup  de  jus- 
tesse la  cantate  du  printemps,  mise  en  mu- 
sique par  M.  Burette  ;  le  Magnus  Dominus, 
motet  de  M.  de  La  Lande,  termina  le  concert. 

«  Le  8,  on  chanta  V Union  de  la  musique 
italienne  et  française,  divertissement  mis  en 
musique  par  M.  Battistin.  La  demoiselle 
Anlier  chanta  la  cantate  d'Alphéc  et  d'Aré- 
thuse,  de  M.  Clerambaut,  et  on  finit  par  le 
motet  Notus  in  Judœa,  dans  lequel  les  de- 
moiselles Anlier  et  Le  Maure,  et  le  sieur 
Tribon,  chantèrent  avec  beaucoup  d'applau- 
dissements. 

«  Le  10  et  le  15,  on  chanta  les  Amours  de 
Silène,  divertissement  bachique  de  M.  Mou- 
ret,  qui  fut  fort  goûté  et  applaudi,  de  même 
que  les  récils  que  chantèrent  la  demoiselle 
Antier  et  le  sieur  Chassé.  La  demoiselle  Le 
Maure  chanta  la  cantate  d'Orphée  avec  de 
grands  applaudissements,  et  on  Unit  par  le 
molet,  Quart  fremuerunt,  etc. 

«  Le  17,  on  donna  le  môme  divertissement, 
qui  fut  chanté  le  8,  avec  la  même  cantate  et 
je  inême motet.  Les  sieurs Leclerc  clGuignon 
jouèrent  deux  concerto  s'éparément,  qui  char- 
mèrent tout  le  monde,  et  la  demoiselle  Le 
Maure  chanta  seule  un  morceau  d'en  diver- 
tissement de  M.  filamont,  qui  fut  très  goûté 
et  applaudi. 

«  Le  22,  une  nouvelle  cantate  intitulée:  Le 
berger  fidèle,  fut  chantée  par  la  demoiselle 
Le  Maure;  elle  est  de  la  composition  du  sieur 
Hameau.  Les  sieurs  Leclerc  et  Guignon  s'at- 
tirèrent de  nouveaux  applaudissements  dans 
le  concerto  qu'ils  jouèrent,  et  on  Unit  par  le 
motet  Magnus  Dominus  de  feu  M.  de  La 
Lande.  »  (Mercure  de  France,  novembre  1728, 
pp.  2507-2511.) 

On  sera  peut-être  curieux  de  voir  de  quelle 
manière  Mozart,  dans  une  lettre  écrite  à  son 
père,  et  datée  de  Paris,  3  juillet  1778,  jour 
où  il  eut  la  douleur  de  perdre  sa  mère,  alors 
auprès  de  lui,  rend  compte  d'une  symphonie 
qu  il  avait  faite  pour  le  concert  spirituel. 

Remarquons  bien  que  Mozart  veut  ména- 
ger à  son  père  la  triste  nouvelle.  11  se  con- 
tente de  lui  dire  que  le  sort  de  sa  mère  est 
entre  les  tnains  de  Dieu.  Aussi,  dans  le  but 
de  distraire  l'esprit  de  celui  auquel  il  s'a- 
dresse, insiste-t-il  avec  uue  tendre  affecta- 
tion sur  les  choses  de  son  art,  son  avenir, 
ses  espérances.  On  ne  sait  ce  que  l'on  doit 
le  plus  admirer,  de  la  force  de  caractère  du 
grand  artiste  ou  de  sa  religieuse  résigna- 
tion. Voici  cette  lettre  : 

«  J'ai  fait  une  symphonie  pour  l'ouver- 
ture du  Concert  spirituel;  elle  a  été  exécu- 
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téeela  reçu  une  approbation  unanime.  Le  nhonie  de  M.  Mozart.  Cet  artiste  qui,  dos 
Courn'fr  de  l'Europe  en  a,  je  crois,  parlé  :    l'âge  le  pli 


is  tendre,  s'était  fait  un  nom  parmi 
les  clavecinistes,  peut  être  placé  aujourd'hui 
parmi  les  plus  habiles  compositeurs.  »  — 
Voilà  l'article  tout  entier  :  pas  un  mot  de 
plus,  pas  un  mot  de  moins.  Et,  sur  cette 
mention,  Mozart  s'écrie,  en  parlant  du  la 
symphonie  :  Donc  elle  a  réussi! 

Comme  on  Ta  vu  dans  un  jwssage  de  la 
lettre  à  son  père,  le  compositeur  indique 
certaines  intentions  qu'il  a  voulu  suivre 
dans  sa  symphonie  pour  plaire  an  public 
français.  Je  me  suis  donc  mis  è  feuilleter 

K'usteurs  partitions  des  symphonies  de 
ozart  pour  chercher  celle  de  1778.  Il  en  a 
écrit,  en  tout,  trente-trois.  De  ce  nombre, 
dix-sept  seulement  sont  connues.  Si  la  sym- 
phonie en  question  n'est  pas  du  nombre  de 
celles  qui  sont  restées  inédites,  il  est  plus 
que  probable  qu'elle  n'est  autre  que  la  sym- 
phonie en  mi  bémol  qui  porte  le  n*  1."  En 
effet,  conformément  aux  renseignements 
donnés  par  Mozart,  le  premier  allegro  con- 
tient un  passage  gracieux,  que  l'auteur  a 
ramené  par  une  coda  à  la  fin  de  la  seconde 
reprise,  alors  que  cctle  reprise  semblait 
être  arrivée  a  sa  conclusion.  Mais  la  pré- 
somption la  plus  certaine  se  tire  de  l'allégro 
final,  dont  le  début  est  confié  à  deux  parties 
de  violons,  ou  bien  a  une  partie  de  violons 
et  à  la  partie  d'alto,  l'une  qui  expose  le 


donc  elle  a  réussi.  —  J'avais  très-peur  aux 
répétitions,  car  jamais  je  n'ai  rien  entendu 
d'aussi  mauvais;  vous  ne  pouvez  vous  figurer 
ileijuelle  manièro  ma  pauvre  symphonie  fut 
exécutée  deux  fois  de  suito;  mais  tant  de 
morceaux  sont  en  répétition  que  le  temps 
manque.  Je  me  couchai  donc,  la  veille  de 
l'exécution,  de  mauvaise  humeur  et  rempli 
de  crainte.  Le  lendemain,  je  résolus  de  ne 
p  is  «llcrau  concert  ;  rependant  le  beau  temps 
qu'il  fil  le  soir  changea  ma  résolution.  J  y 
allai  donc,  résolu,  si  l'exécution  n'était  pas 
meilleure  que  la  répétition,  de  sauter  dans 
/'orchestre,  d'arracher  le  violon  des  mains 
de  M.  La  Houssaye,  premier  violon,  et  de 
diriger  moi-même.  Je  priai  Dieu  pour  que 
tout  allât  pour  le  mieux,  et  la  symphonie 
commença.  Raff  était  a  coté  de  moi.  Au  mi- 
lieu du  premier  allegro  était  un  passage  que 
j«  savais  devoir  plaire  :  le  public  fut  trans- 
porté, et  les  applaudissements  furent  una- 
nimes. Comme  j  avais  prévu  cet  effet,  j'avais 
ramené  ce  passage  à  la  fin  |>ar  un  da  capo. 
LWanieplut  aussi  beaucoup,  mais  surtout  le 
dernier  allegro. 

Comme  on  m'avait  dit  qu'ici  les  allégros 
commencent  avec  tous  les  instruments  et  à 
l'unisson,  je  commençai  le  mien  par  huit  me- 
sures piano  pour  deux  violons  et  de  suite 

forte.  Le  piano  fit  faire  chut,  ainsi  que  je  1  a-  motif  pendant  huit  mesures',  l'autre  qui 
vais  prévu  ;  mais  dès  la  première  mesure  exécute  un  accompagnement  en  forme  de 
du  forte,  les  mains  firent  leur  devoir.  De    batterie;  le  piano  est  suivi  de  la  répétition 

S'  >ie  j'allai,  après  ma  symphonie,  au  Palais-    du  même  motif  avec  le  concours  du  tout 
oyal,  où  je  pris  une  bonne  glace;  je  dis  le    l'orchestre.  Ainsi,  Mozart,  è  l'âge  de  vingt- 
chapelet  que  j'avais  fait  vœu  de  dire,  et  je    deux  ans,  aurait  composé  et  fait  exécuter  à 
'a  maison  Paris  sa  première  symphonie  (250). 


m'en  retournai  à 

 Adieu.  Prenez  soin  de  votre 

santé,  ayez  confiance  en  Dieu.  Ma  bonne 
mère  est  entre  ses  mains.  S'il  veut  encore 
nous  la  laisser,  nous  le  remercierons  de  sa 
bonté;  s'il  veut  la  rappeler  à  lui,  nos  cris, 
nos  pleurs,  notre  désespoir,  seront  inutiles. 
Soumettons-nous  plutôt  à  sa  volonté  sainte, 
et  persuadons-nous  bien  qu'il  fait  tout  pour 
notre  bonheur.  > 

Où  trouver  une  résignation  plus  touchante, 
un  mélange plusnaifdepiétédansla  joie, d'en- 
jouement dans  la  douleur?  Ma;s  remarquez 
ceci:aprèsavoirditquesasymphonieaobtenu 
une  approbation  unanime,  Mozart  ajoute  : 
•  Le Courrierde  l'Europe  en  a,  je  crois,  parlé: 
donc,ellearéussi.»/ecroi«/iln  en  est  pas  bien 
sûr.Quelqueami,  quelqucflalteurluiauradit 
~ue  hCourrier  de  l'Europe  (249)  a  fait  men  lion 
esa  symphonie.  Mais  il  n'a  pas  vu,  lui, 
l'article  qui  le  concerne.  Or,  j'ai  été  curieux 
de  rechercher  cet  article  sur  Mozart  dans  la 
poudreuse  collection  du  Courrier  de  l'Eu- 
rope, et  voici  ce  que  j'ai  trouvé  dans  la  cor- 
respondance française  du  numéro  du  ven- 
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—  Les  concerts  spirituels  abondent  toutes 
les  années  à  Paris  pendant  le  Carême  et  la 
première  quinzaine  de  Pâques.  La  Société 
des  concerts  donne  régulièrement  trois  con- 
certs supplémentaires  (en  dehors  de  l'abon- 
nement), les  jours  du  vendredi  saint,  de 
Pâques  et  du  dimanche  de  Quasimodo.  Ces 
concerts  sont  réputés  spirituels,  mais  on 
peut  voir, par  la  confrontation  des  program- 
mes, qu'ils  ne  diffèrent  en  rien  des  concerts 
ordinaires. 

CONCERTS  PIEUX  (en  egtftk).  —  «  Les 
concerts  pieux  n'admettent  point  d'instru- 
ments de  musique;  ils  s'exécutent  ordinai- 
rement la  nuit  chez  les  riches  particuliers, 
&  l'occasion  de  la  fête  du  maître  de  la  maison 
ou  de  l'anniversaire  de  sa  naissance,  ou  en 
réjouissance  de  quelque  événement  heureux 
arrivé  chez  lui. 

«Nous  avons  été  plusieurs  fois  témoins  de 
ces  différentes  sortes  de  concerts.  Ils  se 
composent  de  trois  parties  qu'on  appelle 
alât,  et  qui  durent  un  tiers  de  la  nuit.  Le 


dredi  26  juin  1778:« Le  Concert  spirituel  du  premier  alât  commence  par  des  chapitres 

jour  de  ta  Fête-Dieu  commença  par  une  syin-  du  Koran  ;  que  des  foqabâ  récitent  en 

(249)  Feuille  hebdomadaire  française  qui  s'impri-  "    (2?0>  La  lettre  et  le  passage  qu'on  vient  de  lire 

■au  a  Londres  (1777-89)  et  publiait  descorrespon  ta  a-  taisaient  partie  d'un  article  que  rameur  de  c*  Die 

or»  de  France  et  d'Allemagne.  Il  ne  faut  pas  confnn-  tionnaire  a  publié  le  4  février  18*4  d  .n*  la  b  runes 

are  le  Courrier  de  l'Europe  avec  le  Courrier  de  l'Eu-  musicale, 

root  tt  det  ipeitacles.  qui  ne  parut  que  sous  l'Empire.  v 
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forme  do  psalmodie;  ensuite  on  chante  des 
môuchahat  (251)  ;  puis  Tiennent  les  qatdyd 
(•252)  et  enlin  des  adouâr  (253). 

«  Le  plus  beau  concert  de  ce  genre  que 
nous  ayons  entendu  lu*  exécuté,  dans  la 
nuit  du  h  au  5  de  moharrara  de  l'an  1215  de 
l'hégire  (254),  chez  Osman,  aghâ,  en  actions 
de  grâces  die  sa  convalescence  d'une  op- 
thalmie  dont  il  avait  beaucoup  souffert 
pendant  treize  jours.  Nous  y  fûmes  conduit 
parle  cheykh  Él-Fayoumy,  qui  y  avait  été 
invité.  La  première  partie  du  concert  com- 
mença |ar  le  second  chapitre  du  Qoran 
(-255) ,  qu'une  douzaine  de  foqard  récita 
d'une  manière  qui  dillérait  peu  du  chaut. 

«  Ensuite  d'autres  foqahd  chantèrent  des 
môuchahat,  puis  des  qasdyd,  auxquels  suc- 
cédèrent des  adouâr,  ou  des  couplets  que 
chacun  reprenait  à  son  tour.  La  seconde 
partie  débuta  par  des  qasdyd  divisés  en  pe- 
tites portions  de  deux  ou  trois  vers ,  qui 
furent  chantés  successivement  par  chacun 
des  foqahd  et  l'on  Unit  par  un  chant  en  chœur 
général,  c'est-à-dire  un  chant  exécuté  à  l'u- 
nisson par  tous  les  foqahd. 

«  La  iroisième  partie  commença  par  des 
modlat  (256).  Les  quatre  premiers  vers  fu- 
rent récités  par  un  des  foqahd,  et  le  cin- 
quième ou  le  dernier  fut  chanté  en  chœur 
par  tous  les  autres  en  forme  de  refrain. 

«  Après  on  exécuta  en  chœur  des  tesbyh, 

(251)  i  Les  môuchahat  sont  des  poèmes  mil  en 

chaut  et  soumis  a  la  mesure  musicale,  i 

(232)  <  Les  qaêâyd  sont  des  poemea  dont  le  chant 
n'est  tournis  qu'à  la  mesure  des  vers.  » 

dbl)  t  Adouâr,  singulier:  dour,  couplet.  » 

(254)  <  Celte  époque  répond  à  la  nuit  du  27  au  £8 
floréal  de  l'an  IX  de  la  République,  ou  à  la  nuit  du 
17  au  18  mai  1801.  » 

W$)  i  C'est  le  Sourat  el  Bnqarah,  ou  chapitre  de 
la  Vache,  que  les  foqabi  divisent  en  quatre  pai  lies 
qu'ils  se  partagent  entre  eux.  > 

(258)  <  Singulier, maal*.  Chaque  mflal  n'est  qued'nn 
couplet,  composé  de cinq  vers,  dont  quatre  finissent 
par  une  rime  semblable  al  dont  le  cinquième  a  une 
lime  dilferente.  • 

(157)  «  Nous  ignorons  ai,  lorsque  If  a  Orientaux  as- 
sistent à  nos  concerta  ou  a  nos  spectacles,  et  qu'ils 
entendent  demander  à  nos  virtuose*  de  chanter  de 
nouveau  l'air  qu'ils  viennent  d'exécuter,  ils  éprou- 
vent, en  les  voyant  applaudir  avec  transport,  les 
mêmes  impressions  et  les  mêmes  sentiments  dont 
nous  avons  été  émus,  en  entendant  redemander  ct»p- 
plaudir  certains  passages  du  chant  des  foquhà  ;  mats, 
si  cela  est,  ils  ne  doivent  pas  assurément  i-mpor.er 
cors  eux  une  idte  trop  farorabe  de  notre  goût  et  de 
notre  raison,  i 

(258)  Noui  trouvons  d^ns  le  journal  manuscrit  de 
l'auteur,  sous  la  date  du  7  fructidor  an  VII,  la  des- 
cription d'un  concert  donné  il  Rosette  à  l'occasion 
de  la  féte  de  U  naissance  de  Mahomet.  Bien  que  la 
description  de  celte  cérémonie  parai!  se  étrangère 
aux.  usagrs  religieux,  nous  croyons  devoir  la  donner 
ic  ,  à  cause  de  la  insularité  des  détails  qu'elle  ren- 
ie r>  ne. 

«  Le  général  Denmartto  étant  parti,  ce  soir  on 
s'est  occupé  à  célébrer  la  (été  de  la  naissance  de  Ma- 
homet. L'ordre  a  é  é  donné  de  Taire  des  décharges 
O'artUJerie  et  d'illuminer  la  «tue.  Ce  qui  a  donné  un 
air  de  vie  et  de  gaieté  à  Rosette, que  noua  M'y  avions 
point  encore  vu.  Nous  parcourûmes  avec  le  général, 
U»  pJus  belles  rues  de  la  wl!e  et  nous  revînmes  à  La 
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qui  sont  des  airs  plus  gais  et  d'une  mesure 
à  trois  temps  assez  vive  ;  puis  on  chanu 
Je  ddrtg,  qui  n'est  autre  chose  qoo  le  mou. 
cAoA  précipité.  EnQn,  on  termina  par  une  es- 
pèce de  grand  air  accompagné  d  une  tenue 
en  forme  de  bourdon  ;  et  torque  cet  air  fut 
achevé,  on  adressa  de*  compliments  à  cha- 
que personne  de  la  société  en  particulier 
et  nominativement. 

«  Nous  observâmes  dans  ce  concert,  de 
môme  que  dans  tous  les  autres,  que  les 
foqahd  abusaient  des  ornements  et  des  bro- 
dories  ;  qu'ils  prolongeaient  les  syllabes 
autant  el  beaucoup  plus  que  ne  le  font  quel* 
ques  chanteurs  européens.  Nous  remarquâ- 
mes aussi  qu'on  leur  Gt  répéter  jusqu'à  dix 
à  douze  fois  les  passages  qui  plaisaient  da- 
vantage (257)  et  qu'à  chaque  répétition  on 
applaudissait  avec  des  transports  d'enthou- 
siasme et  pardea  acclamations  de  joie.  Une 
nous  convient  point  de  blâmer  d'une  ma- 
nière  absolue  le  goût  de  toute  une  nation  ; 
mais  nous  nous  rappellerons  toujours  la 
contrariété  insupportable  que  nous  avons 
été  forcés  de  dissimuler  en  cette  circons- 
tance, pour  ne  pas  manifester  combien  no- 
tre goût,  formé  par  l'habitude  de  la  musique 
européenne,  faisait  trouver  déraisonnables, 
extravagants,  et  les  chanta  que  nous  enten- 
dions, el  plus  encore  les  applaudissements 
dont  on  les  encourageait  ($58).  » 

maison  de  Dation  tga,  un  dea  commandants  turc», 
où  se  devait  donner  un  concert  a  ut  mode  du  p»y« 
par  les  chanteurs  et  musiciens  de  la  villa.  Dalw.d 
nous  entendîmes  un  violon,  qui  jouait  des  airs  ainsi 
étranges  eue  dé.  ordonnes.  Après  succéda  une  so:re 
musique  formée  par  cinq  ou  six  h  minois,  d<'ui  cru* 
tambours,  comme  nos  tambours  de  musique  mil  * 
taire  française,  et  quatre  espèces ''e  petites  tknhalei 
rondes,  qui  avaient  tout  au  plias  8  pouces  de  diamè- 
tre, que  ees  gens  là  battaient  «vie  assez  d'tdres  e; 
ils  étaient  deux  et  en  avaient  chacun  deux  bien  ac- 
cordées à  la  qui  nie  l' une  de  l'a  utre  ;  ils  f  ra  p  sa  ;  eu  t  pa  r- 
fa-tement  bieu  ensemble,  et  d'accord  S' r  ces  timba- 
les, en  passant  altt-ntativcment  d'une  d;  ces  Umki- 
les  accordée  à  la  quinte  au-des»ns  a  celle  afco'd* 
à  la  quinte  au-dessous.  Sur  celte  espèce  d'aceotnpj- 
gnement  ils  jouaient  indifféremment  toutes  wn 
d'airs  du  même  genre  des  premiers.  Ce  que  j'ai  |ii 
remarquer  dans  Te  style  de  cette  musique,  e  t  si  qu* 
le>  GrecxetlesTurctchantentou exécutent  raremmt 
la  note  pure  et  simple  de  leurs  airs,  qui  sent  atsri 
rapprochés  de  nos  airs  champêtres  européens,  mais 
qui  sont  rendus  d'une  manière  confuse,  pir  les 
irrinbiootonis,  les  roulades,  les  broteries  bizarres, 
dont  ils  surchargent  leur  musique;       aperçu  des 
fortes  ,  dea  pianos  et  dea  silences,  qu'ils  extoH* 
avec  une  espèce  de  spasme,  qui  est  sans  doue  le 
genre  d'expression  favori.*  de  ce  pays,  oè  ees  tor< 
tes  d'exercices  sont  extrêmement  libres  et  indécent*. 
Leur  chant  rarement  s'arrête  à  la  note  d'un  loa;  il» 
semblent  tourner  autour  de  la  dominante  et  s'atu- 
cher  avec  plus  de  plaisir  à  la  note  sensible  qu'ai  x 
autres,  et  terminent  souvent  leurs  cadences  par  la 
deuxième  note  du  ton, avant  déterminer  parla  tonique 
naturelle.  Je  n'ai  pas  aperçu  qu'ils  modulaient;  leurs 
ajrs  sont  presque  tous  des  airs  à  couplet*,  tels  qu'ont 
du  être  de  tout  temps  les  chsnsons  h  storiques  oq 
morales  et  comnu  moralive*  de  tous  les  peuples.  Cei 
musiciens,  si  on  peut  les  nommer  ainsi,  oot  coutume 
de  préluder  (avant  d'exécuter),  soit  su  chant,  soit 
sur  les  instruments,  et  c'est  psr  la  perfection  de  a 
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Chant»,  cérémonies,  usages  et  préjugés  re- 
latif» ausc  enterrements  parmi  les  Egyptiens. 
_«  Il  y  a  des  gens  en  Egypte  dont  la  prin- 
cipale profession  est  de  chanter  devant  le 
corps  des  morts  qu'on  porte  en  terre  ;  on 
les  appelle  moqry.  Ils  reçoivent  ordinaire- 
ment de  ceux  qui  les  emploient  une  grati- 
fication de  dix  a  quinze  pârats.  La  mélodie 
d'aucun  de  leurs  chants  ne  nous  a  paru  lu- 
gubre et  analogue  aux  sentiments  qu  inspire 
la  circonstance  pour  laquelle  ils  sont  des- 
tinés ;  la  mesure  en  est  plutôt  vive  que 
lente  ;  et  la  manière  leste,  ainsi  que  le  ton 
d'indifférence  avec  lesquels  ces  chants  sont 
rendus,  nous  avaient  fait  deviner,  avant 
qu'on  nous  l'eût  dit ,  qu'ils  étaient  parés, 
et  que  ceux  qui  les  exécutaient  couraient 
après  leur  salaire.  Il  est  vraisemblable  néan- 
moins que  ces  moqry  réservent  les  chants 
qu'ils  estiment   davantage  pour  ceux  qui 
les  récompensent  le  mieux  ;  et  si  cela  est, 
comme  nous  avons  cru  nous  en  apercevoir, 
leur  goût  ne  paraît  pas  autant  à  dédaigner 
dans  Te  choix  qu'ils  en  font  que  dans  le 
caractère  qu'ils  leur  donnent  

■  Ces  chants  se  répètent  continuellement 
depuis  que  le  mort  est  enlevé  de  chez  lui 
jusqu'au  lieu  de  sa  sépulture  

«Aux  enterrements  des  gens  opulents,  le 
cercueil  est  précédé  d'un  groupe  tfenfants  ; 
un  d'entre  eux,  placé  au  milieu,  porte  le 
livre  du  Qorân  sur  un  petit  pliant.  Ces  en- 
fants chantent  tous  ensemble  des  prières 
sur  un  ion  assez  gai,  et  d'un  mouvement 
léger;  cYiacun  d'eux  reçoit  pour  cela  deux 
pârats  ou  médius  (259).  Devant  enx  est  un 
certain  nombre  de  chantres  appelés  moqry, 
dont  nous  avons  déjà  parlé  ;  ceux-ci  chan- 
tent d'autres  prières  sur  un  ton  moins  vif  et 
moins  gai  que  les  précédents.  En  avant  de 
ces  derniers  est  encore  une  autre  compagnie 
de  moqry,  chantant  encore  d'autres  prières 
sur  un  autre  ton,  et  d'une  autre  mélodie  ; 
en  avant  de  ceux-ci  s'en  trouvent  encore 
d'autres;  enfin,  quelquefois  il  y  a  dix  à  douze 
de  ces  compagnies  de  moqry.  Derrière  lo 
cercueil  sont  les  pleureuses  gagées,  ayant  la 
tète  ceinte  d'une  espèce  de  fichu  brun  ou 
noir,  roulé  et  noué  d'un  seul  nœud  par  der- 
rière, ou  bien  tenant  dans  leur  main  ce 
bandeau  élevé  en  l'air,  et  l'agitant  :  toutes 
poussent  confusément  des  cris  ;  mais  le  plus 
graud  nombre  d'entre  elles  semblent  plu- 
tôt singer  ridiculement  la  douleur  que  l'iroi- 
tér.  Leurs  cris,  quoique  très-aigus  et  très- 
percanis,  ont  un  ton  trop  soutenu  et  trop 
assuré  pour  exprimer  l'angoisse  de  la  dou- 
leur; leurs  mouvements  sont  trop  décidés  et 
trop  délibérés  pour  annoncer  I  abattement 
de  ia  tristesse;  en  un  mot,  elles  ont  plutôt 
l'air  de  se  moquer  du  mort  et  de  ceux  qui 
les  payent,  qu'elles  n'ont  l'air  de  pleurer. 
Cependant  elles  ne  cessent  d'appeler  le  dé- 
faut par  les  noms  les  plus  tendres,  et  do 

prélude  qu'on  juge  de  Thabileté  de  celai  qui  exé- 
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1*59)  tParah  on  medin ,  c'est  la  mime  chose.  On 
Dicnoitit.  de  Plus-Chant. 
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vanter  ses  bonnes  qualités  morales  ?t  même 
physiques.  Si  c'est  un  homme  elles  crient. 
Té  alhhonu,  yâ  khay,  yd  hnbyby,  etc.  fo 
mon  frère  I  ô  mon  bien-aimé  !  ô  mon  ami  1 
etc.,  etc.)  ;  s'il  est  marié,  Yd  «'ryt,  Terouh, 
md  terga'ch  (ô  mon  époux,  tu  fen  vas,  et 
tu  ne  reviendras  plus  !);  si  c'est  une  femme, 
elles  disent,  Yd  olhhty,  yd  habyty,  yâ  set* 
ty,  etc.,  etc.  (ô  ma  sœur!  ô  mon  amie!  ô  ma 
maîtresse!  etc.,  etc.);  si  elle  est  mariée,  Yd 
a"rousty,  etc.,  etc.  (  o  mon  épouse!  etc.);  si 
c'est  un  enfant,  Yd  oualad,  elr.  (cher  en- 
fant !  etc.),  si  c'est  une  ûllc,  Yd  benty,  etc. 
(ùma  fille  1  etc.),  en  ajoutant  mille  autres  ex- 
pressions de  tendresse  et  de  regrets  les  plus 
touchants,  mais  tout  cela  d'un  ton  si  forcé 
et  si  froid,  que  cela  serait  regardé,  avec 
raison,  comme  la  plus  impertinente  mys- 
tification par  une  personne  vivante  et  de 
bon  sens,  h  laquelle  cela  s'adresserait. 

«  Mais  les  proches  parents  du  mort,  péné- 
trés d'une  douleur  réelle,  sa  femme,  sa  mère, 
sa  sœur,  sa  fille,  etc.,  restent  à  la  maison  et 
le  pleurent  amèrement,  en  se  tenant  assises 
ou  par  terre.  A  l'instant  où  il  vient  de  tré- 
passer, elles  s'en  vont  sur  les  terrasses  qui 
dominent  leur  maison,  crier:  Yd  hngmcty 
(ôquel  malheur!),  et  expriment  les  motifs  de 
leurs  regrets  de  la  manière  la  plus  déchi- 
rante. Les  autres  parentes,  qui  ne  louchent 
pas  de  si  près  le  défunt,  viennent  pleurer 
avi-c  elles  et  leur  donner  des  consolations; 
elles  vont  s'asseoir,  non  par  terre,  mais  sur 
le  divan.  On  fait  vpnir  aussi  quelquefois 
dans  la  maison  des  pleureuses,  pour  y  chan- 
ter des  cantiques  funèbres,  en  s'accomna- 
gnant  du  daraboukkek,  du  idr,  du  btndyr, 
du  req,  du  de// ou  du  maxhar.  Le  deuil  dure 
onze  mois  ;  et  pendant  les  huit  premiers 
jours,  les  plus  proches  parents  ne  sortent 
pas  de  chez  eux.  »  (De  l  étal  actuel  de  Varl 
musical  en  Egypte,  p;«r  Villoteau,  dans  la 
Description  de  l'Egypte  ;  Etat  moderne , 
tom.  XIV,  pp.  207  à  216.) 

CONCERTATION  DE  MUSIQUE.  -  On 
donnait  le  nom  de  concertation  aux  diverses 
pièces  de  chansons,  motets,  etc.,  qui  étaient 
exécutées  aux  solennités  des  puys  de  mu- 
mque  institués  en  l'honneur  de  sainte  Cé- 
cile. Quelquefois  le  root  concertation  de  mu- 
sique s'appliquait  à  La  cérémonie  elle-même  : 
Le  vingt-troisième  jour  de  novembre  par  cha- 
cune année...  sera  célébré  un  puy  ou  concerta" 
tion  de  musique  en  ta  maison  des  enfants  de 
choeur,  etc.  (Puy  de  musique  érigé  à  Eoreux 
en  l'honneur  de  madame  sainte  Cécile.) 

CONCERTO  D'ÉGLISE.  -  Nous  emprun- 
terons à  un  des  auteurs  du  Dictionnaire  de 
musique  de  l'Encyclopédie  méthodique,  Giu- 
guené,  les  passages  de  son  article  Concerto, 
les  plus  propres  à  nous  donner  une  idée  du 
ce  qu'on  appelait  Concerto  d'Eglise. 

Concerto.  —  «  Ce  mot  et  celui  de  sonate 

nomme  ainsi  en  Egypte  une  petite  pic>.e  de  moniale, 
qui  éqoivant  a  neuf  deniers  de  notre  monnaie.  • 
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n'existaient  pas  encore  à  en  Italie  lafiniluxvi' 
siècle.  Plus  anciennement,  et  dès  le  temps  de 
Boccace,onseservaitpourexprimeràpeuprès 
la  môme  chose  des  mots  concento  et  mono. 
Mais  concertare  et  concertant  s'entendirent 
d'abord  de  l'union  des  instruments  avec  la 
voix  dans  les  motets  et  dans  les  madrigaux. 
Ce  ne  fut  que  dans  1e  xvii*  siècle  que  les 
pièces  à  plusieurs  parties  instrumentales 
commencèrent  à  s'appeler  concerta,  et  les 
solos,  $onate$.  Les  premiers  morceaux  com- 
posés ainsi  pour  des  instruments  furent 
nommés  en  Italie  ricercari  et  fantasic.  Les 
instrumentistes,  d'abord  appelés  seulement 
pour  accompagner  et  renforcer  les  parties  vo- 
cales des  madrigaux  et  des  motets,  M'unisson 
des  voix,  crurent  enfin  que  la  poésie  et  les 
chnnts  pouvaient  être  supprimés  sans  que 
l'eifet  musical  y  perdit  beaucoup.  Les  vers, 
s'ils  étaient  bons,  devenaient  inintelligibles 
par  les  fugues,  les  imitations  et  la  multi- 
plicité des  parlios;  et  le  chant,  souvent 
exécuté  sans  grâce  et  sans  justesse,  leur  pa- 
rut devoir  être  avantageusement  suppléé  par 
l'exécution  instrumentale.  Ainsi  la  musique 
vocale  perdit  non-seulement  son  enfpire, 
mais  elle  fut  bientôt  presque  entièrement 
bannie  des  concerts.  On  se  mit  a  composer 
pour  les  instruments  sans  voix,  et  les  ricer- 
cari prirent  la  place  des  motets  et  des  madri- 
gaux. 

«  Le  concerto*  purement  instrumental,  soit 
pour  l'église,  soit  pour  la  chambre,  ne  pa- 
rait avoir  existé  que  vers  le  temps  de  Co- 
relli.  On  en  donne  l'invention  à  Torelli,  son 
contemporain ,  mais  peut-ôtre  sans  preuves 
suffisantes.  C'est  ainsi  qu'on  a  toujours  at- 
tribué à  Quagliati  l'honneur  d'avoir  intro- 
duit le  premier  la  musique  concertante  (rou- 
sica  concertata)  dans  les  églises  de  Rome,  en 
1606;  tandis  que  Michel  de  Montaigne  en- 
tendit a  Vérone  une  musique  de  celte  espèce 
en  1580.  Or,  quelle  apparence  qu'on  ignorât 
à  Rome  uue  chose  connue  à  Vérone  (260)  ? 
Au  reste,  Torelli,  qui  était  un  excellent  vio- 
lon, composa  beaucoup  de  musique  pour  cet 
instrument  et  laissa  entre  autres  un  recueil 
intitulé  :  Concerti  groiti  ton  una  pastorale 
per  il  santissimo  natale,  contenant  douze 
grands  concertos  à  huit  parties ,  qui  ne  fu- 
rent publiés  qu'après  sa  mort,  en  1709.  Mais 
ce  n'en  fut  pas  moins  au  célèbre  Arcangelo 
Corelli  que  les  concertos  pour  le  violon , 
Yalta  ou  ttnor,  la  basseoa  violoncelle*  durent 
sinon  leur  naissance,  du  moins  leur  plus 
grand  éclat  

«  Vivaldi,  qui  vint  ensuite,  rechercha 
moins  dans  les  siens  le  chant  et  l'harmonie 
que  des  traits  brillants,  difficiles  et  Quelque- 
fois bizarres.  Ce  fut  lui  qui  mit  à  la  mode 
les  concertos  imitatifs,  tels  que  ceux  qui  sont 
connus  sous  les  titres  des  saisons.  Son  con- 
eerto  du  Coucou  fut  longtemps  exécuté  avec 

(<m\  Vvlci  le  texte  de  Montaigne  :  •  Nous  fusmes 

voir  le  doima  (de  Vérone)  Il  y  «voit  de*  orgues 

ei  de»  violons  qui  les  awoinpaKi.oient  à  la  meoe.  » 
(Mumtaicke  ,  Voyage  en  Italie,  Pans,  1774,  in-4«;  p. 
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admiration  dans  tous  les  concerts.  Il  y  a 
aussi  parmi  ses  œuvres  des  pièces  intitulées  : 
Stravaganxe, Extravagances,  quifirenlles  dé- 
lices de  tous  ceux  qui  préféraient  la  multi- 
tude et  la  rapidité  des  notes  a  la  beauté  des 
sons.  La  forme  du  grand  concerto,  qu'on  ap- 
pela d'abord  concerto  grosso,  fut  fixée  par 
Slamitz  et  Tarlini.  »  (Gisgubné.) 

De  son  côté,  feu  M.  Kiescwetler  dit  dans 
son  Histoire  de  la  musique  occidentale  {épo- 
que Monteverde)  que  «  ft  s  concertos  d'église 
lurent  inventés  par  Ludovico  Viadana,el  es- 
sayés pour  la  première  fois  en  1596  ou  1597, 
d'après  ce  que  Viadana  dit  lui-même.  L'idée 
lui  en  vint  par  la  remarque  qu'il  avait  faite 
en  certaines  occasions  de  l'insuffisance  de* 
chanteurs  quant  au  nombre,  lesquels  se  don- 
naient beaucoup  de  mouvement  pour  mal  exé- 
cuter à  deux  ou  trois  qu'ils  étaient  une  com- 
position à  un  plus  grand  nombre  de  voix  ; 
ensuite,  par  le  désir  ae  fournir  aux  chanteurs 
des  compositions  à  plusieurs  parties ,  parmi 
lesquelles  ils  pourraient  choisir  celles  qui  leur 
conviendraient  le  mieux,  et  s'en  tirer  ainsi 
avec  honneur.  » 

CONCORDANCE.  —  C'est  le  nom  que 
Francon  avait  donné  à  ce  que  nous  appelons 
consonnance.  Il  divisait  les  concordances  en 
trois  sortes  :  les  parfaites,  savoir  l'unisson 
et  l'octave  ;  les  imparfaites,  les  tierces  ma- 
jeures et  mineures;  les  moyennes,  la  quarte 
et  la  quinte. 

Au  temps  de  Jean  de  Mûri?,  la  quarte 
avait  disparu  du  nombre  des  consonnances. 
Celles-ci  étaient,  les  parfaites  :  l'unisson,  la 
quinte  et  l'octave;  les  imparfaites  :  la  tierce 
majeure  et  mineure  et  la  sixte  majeure. 
Pourquoi  la  sixte  mineure  ne  faisait-elle  pas 
partie  des  consonnances  ?  On  n'en  sait  rien, 
dit  M.  Fétis,  mais  il  parait  que  tous  les 
maîtres  étaient  d^accord  sur  celle  partie  de 
la  doctrine.  (Voy.  Esquisse  de  Charmonie, 

CONCORDANT,  ou  Bassb-taillb,  oo  Ba- 
ryton. —  «  Celle  des  parties  de  la  musique 
qui  tient  le  milieu  entre  la  taille  et  la  basse. 
Le  nom  de  concordant  n'est  guère  en  usage 
que  dans  les  musiques  d'église,  non  plus 
que  ta  partie  qu'il  désigne.  Partout  ailleurs 
cette  partie  s^ippelle  basse-taille  et  se  con- 
fond avec  la  basse.  Le  concordant  est  pro- 
prement la  partie  qu'en  Italie  on  appelle  té- 
nor. •  (J.-J.  Rousseau.) 

— >  Le  concordant  est  proprement  la  partie 
qu'en  Italie  on  appelle  barilone.  Le  ténor 
est  proprement  la  taille,  il  y  a  dans  la  voix 
de  taille  deux  espèces  de  timbres  très-dis- 
tincts ,  l'un  plus  aigu,  l'autre  plus  grave.  Le 
concordant  est  l'espèce  de  voir  qui,  formée 
des  sons  graves  de  la  taille  el  des  sons  aigus 
de  la  basse,  semble  les  réunir  l'un  et  l'au- 

85.)  Il  est  très-probable  au  contraire  qu'à  Rome,  ni 
1rs  urgues  m  M  violons  ne  ae  foisaieil  enl  ndro 
dans  les  églises. 
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tre.  C'est  ce  qui  lui  a  fait  donner  le  nom  de  on,  Super  flumxna  MabyUnit) ;  2»  que  la  ré- 

conrordant.  Il  n'est  pas  plus  eiact  de  dire  ponse  ne  sente  pas  l'affectation  ;  3*  qu'un 

que  le  concordant  ne  soit  employé  que  dans  contre-suiet  chromatique  soit  intercalé  de 

la  musique  d'église;  beaucoup  de  chanteurs,  manière  à  doubler  la  fugue;  autrement 

sur  nos  théâtres,  n'ayant  pas  une  basse-  elle  serait  trop  simple  ;  »•  que  le  thème 

taille  décidée,  sont  regardés  comme  des  con-  principal  puisse  se  renverser  de  deux  ma- 

tordants.  »                   (FiuMsai.)  nières  ;  »•  que  les  mouvements  direct  et 

CONCOURS  D'ORGUE.  —  «  Assemblée  de  contraire  puissent  se  rencontrer  et  s'harmo- 

rousiciens  et  de  connaisseurs  autorisés,  dans  niser;  6*  que  de  gracieux  divertissements 

laquelle  une  place  vacante  de  maître  de  mu-  soient  intercalés,  etc.,  etc. 

sique  ou  d'organiste  est  emportée,  à  la  plu-  •  Ce  n'est  pas  que  ce  programme  doive 

rallié  des  suffrages,  par  celui  qui  a  fait  le  quelqu'un  qui  aurait  de  meilleures 

meilleur  motet,  ou  qui  s'est  distingué  par  Niées,  mais  il  est  là  pour  guider  ceux  qui 

la  meilleure  exécution.  »  (J.-J.  Rocsskau.)  po  -rraient  se  laisser  trop  emporter. 

Pour  les  organistes  qui  se  présentent  au  «  Traiterle  plus  dévotement  possible,  en  y 
concours,  ils  doivent  être  sévèrement  exami-  adaptant  quelques  variations  et  le  reprodui- 
ras sur  la  manière  dont  ils  accompagnent  le  f*"1  sur  deux  claviers,  l'un  doux  et  l'autre 
plain-chant,  en  évitant  tout  mélange  des  forf»  avec  uno  harmonie  pure  et  distincte  à 
deux  tonalités  ecclésiastique  et  mon-  tro,s  parties,  le  chant  ci-dessus  indiqué.  Ou 
dame,  sur  leur  habileté  à  traiter  un  sujet  aborde  de  onze  à  douze  minutes  pour  cela, 
de  fugue,  et  surtout  sur  la  convenance  comme  pour  la  fugue, 
de  leur  style.  Uu  organiste  dont  le  jeu  serait  «Accompagner  avec  pureté  et  justesse 
l'écho  des  théâtres  et  des  concerts  en  plein  avocla  basse  généraleun  air  de  chant  qui  sera 
vent  devrait  être  honteusement  éconduit,  L0^"*»  et  v  fa,re  senlir  l'emploi  de  la  pé- 
quelle  que  fû  t  d'ailleurs  son  habileté.  Mieux  ^ale  d  Untersalz,  comme  au  manuel  le  bour- 
vaudrait  cent  fois  choisir  un  jeune  élôve  t*00* 

encore  peu  expérimenté,  mais  qui  aurait  au  «  Tirer  de  ce  chant  une  courte  modula- 
moins  le  sentiment  des  convenances  chré-  lion  et  en  faire  une  imitation  sur  le  grand 
tiennes,  et  qui  d'ailleurs  se  formerait  peu  jeu,  de  manière  à  en  faire  une  sortie  (Post- 
àl>e««  ludium)  sous  la  forme  d'une  chacon ne  (con- 
Nous  pensons  intéresser  le  lecteur  en  tredanse  antique),  ou  d'une  improvisation 
mettant  sous  ses  yeux  le  programme  d'un  libre. 

contour,  qui  eut  lieu  le  siècle  dernier,  en  K  Ces  deux  derniers  arlic)es  prendron,  au 

727  dans  la  cathédrale  de  Hambourg,  sous  plus  onzo  rainuleS-  Donc  1^^^  tha- 

a  présidence  du  célèbre  Ma  ttheson,qu.  posa  nue  candidat  ne  durera  pas  une  demi-heure  : 

hu-méme  les  conditions.  Nous  empruntons  Dieu  daigne  u  b&ir  {Gott  g9b™fn9 

celte  pièce  au  savant  et  consciencieux  livre  Gnade  dazu) 

De  C  orgue  y  de  M.  Joseph  Régnier,  qui  l'a  .      A  . 

tirée  de  Becker  (Rathgeber  fur  Organisten).  Ve      mQ  JOur  cmq  candidat»  ont  pu 

Y  aurait-il  aujourd'hui,  en  France,  se  de-  f  Usfa,,re ,à  cte  programme  :  c  étaient  maîtres 

mande  M.  Régiùer,  seulement  deux  candi  (magister),  Lustig,  M*  Raubach,  M*  Bruit, 

dais  capables  de  suffire  aux  conditions  d'un  *  He(in»ers  et  M*  Schwenlzer  Invité  par  1« 

pareil  concours  ?  chapitre  à  émettre  mon  avis  (mem  videtur), 

«  L'an  1727,  8  octobre.  MM.  les  candidats  Je  Portai  amsi  ,a  Par0,e  : 

pour  la  place  d'organiste  à  la  cathédrale  de  «  Magnifique  doyen,  et  vous  révérendis- 

Hambourg,  voudront  bien  :  simes  et  savantissimes  messires, 

t  1;  Improviser  un  prélude  en  se  servant  «  Le  révérend  chapitre  a  fait  l'honneur  à 

duo  jeu  modéré,  en  commençant  au  positif  mon  humble  personne  de  m'adjoindrea  la 

dans  le  ton  mineur  de  «i,  et  terminant  en  commission  orexamen,  et  me  demande  le- 

tuajeur  de  sol.  Ce  qui  durera  trois  ou  quatre  quel  des  cinq  concurrents  me  semble  l'avoir 

minute*  environ.  emporté  sur  les  autres;  quoique  chacun  de 

«  Un  prélude  servant  (surtout  dans  le  ser-  ces  messieurs  puisse  individuellement  faire 

vice  prolestant)  à  conduire  d'un  ton  àl'au-  honneur*  un  orgue,  je  dois  néanmoins  pro- 

tre.  11  ne  devra  se  irouver  dans  cette  impro-  noncer  en  faveur  du  talent  de  M*  Bruit,  qui 

visation  rien  d'étudié  ni  de  préparé.  incontestablement  a  le  mieux  exécuté.  Au 

«  S'Exécuter  de  leur  mieux  au  grand  ma-  reste  je  souhaite  que  le  résultat  de  eetin 

nuel  le  thème  suivant  de  fugue,  de  manière  à  élection  soit  la  gloire  de  Dieu  et  de  l'Egliso 

ce  que  les  parties  intermédiaires  se  fassent  et  la  satisfaction  du  chapitre.  » 

Zt^LT  06  06  501601        lOUj0Ur8  ,e$  CONDUIS,  Co«dl,t,  Conooctos,  COND.C - 

umo8,  tus.— Citons  d'abord  l'article  de  Du  Cange  : 

Allabreve.  «  Conductus ,  canticorura  species,  nostris 

—  i  m      i  ■  i   loi  ==   h  eliara  induis.  Reg.  Visitât.  OJonis  archiep. 

Cd\sie\hc\d\mk\c\cedê\h  Rotomag.  ab  ann.  1248.  ad  ann.  1269.  ex 

„    L  Cod.  Reg.  1245.  fol.  358,  v,:  In  (esta  S.  Jo- 

«  Oq  observera  que  1*  dans  celte  corapo-  hormis  et  Innocentium  nimia  jocositate  et 

sitioû  doivent  être  à  peu  près  contenues  et  scurrilibus  cantibus  utebantur  (moniales 

reconnaissables  les  huit  notes  initiales  du  monaslerii  Villaris)  \Upote  farsis,  Conductis% 

choral  suivant  (an  Wasser  fliissen  Babyhn,  motulis;  prœcepimfa  quod  honesliut  et  cutn 
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majori  devotione- 
R.M.  Y.  mss.  lib.ii.) 


habtrent.  »  {ktirac. 


De  bien  chanter  culoil  si  finis 
)ue  cbansonetes  et  induis 


«  Condictos.  Henricus  a  Gandavo  scribit 
Gerardum  Monachum  sancti  Quinlini  in 
losula,  edidisse  Antiphooas  et  Responsoria 
uro  festo  S,  Elizabethœ  Turingicœ,  iisque 
hymnos  adjecisse  PetrumCanonicum  S.Aut- 
berli  Kamerae,  et  composuisse  etiam  Cantica, 
quœ  vulgo  Condictus  voamt.  » 

Voilà  les  deux  articles  de  Du  Cange. 
Mais  Du  Cange  ne  donne  pas  la  définition 
de  Jérôme  de  Moravie,  qui  suit  :  Conductus 
est  super  metmm  canlus  multiplex  consonans 
qui  etiam  secundarias  reeipit  eon$onantia$ 
l cap. 25  ou  26  [?]).  Ainsi  le  conductut  était  un 
chant  mesuré  ou  du  moins  rhythmé  à  plu- 
sieurs parties  harmoniques,  et  nous  allons 
voir  bientôt  qu'il  n'en  pouvait  être  autre- 
ment. Mais  auparavant  citons  l'article  de 
Ginguené,  âousle  Dictionnaire  de  musique  àe 
V Encyclopédie  méthodique. 

«  Conduit,  s.  m.,  en  latin  conductus,  an- 
cien synonyme  de  motet.— C'étaient  des  mor- 
ceaux de  musique*à  plusieurs  parties,  diffé- 
rents de  la  musique  d'église,  en  ce  que 
celle-ci  avait  toujours  pour  basse  le  plain- 
chant,  qui  formait  la  partie  principale  sur 
laquelle  était  dessinée  1  harmonie  des  autres 
parties;  au  lieu  que,  dans  le  conductus  et  le 
motettus.  In  compositeur  créait  lui-même  un 
chant  qui  servait  de  fondement  au  contre- 
point. 

— «  Francon,  dans  son  traité  Demusicamen- 
«urola,chap.  5,  après  avoir  donné  des  précep- 
tes pour  mettre  des  parties  sur  le  plain- 
chsnt,  ajoute  :  In  conductis  aliter  est  operan- 
dum;  quia  qui  vult  facerc  conductum  primum 
cantum  invenire  débet  pulchriorem  quam  po- 
iest,  deinde  uti  débet  illo  ut  de  tenore,  fa- 
ciendo  discanium.  Et  dans  le  chapitre  sui- 
vant :  Et  nota  quod  in  his  omnibus  idem  est 
modus  operandi,  excepto  in  conductis  ;  quia 
in  omnibus  aliis  primo  accipitur  confus  ati- 

Suis  prius  factus,  qui  ténor  dicitur,  eo  quod 
iscantum  tenet,  et  ab  ipso  ortum  habet.  In 
conductis  vero  non  «te,  std  fiunt  ab  codent 
cantus  et  discantus. 

■  Peut-être  cette  espèce  de  musique  fut- 
elle  appelée  conductus  à  cause  de  la  partie 
de  chant  qui  servait  de  sujet,  de  thème,  de 
guide  au  contre-point,  et  qui  conduisait  les 
autres  parties. 

«  Ce  mot  se  rencontre  souvent  dans  les 
écrivains  du  xin*  siècle.  Eudes ,  archevêque 
de  Rouen,  vers  l'an  1250,  parle  des  conduits 
et  des  motets  comme  d'un  genre  léger,  ba- 
din et  peu  digne  des  solennités  de  1  Eglise; 
sans  doute  parce  que  n'étant  pas  composés 
sur  le  plain-chant ,  ces  morceaux  de  musi- 

3ue  offraient  déjà  des  inflexions  et  des  mo- 
ulations  qui  paraissaient  étrangères  à  la 
gravité  et  à  la  simplicité  du  culte.  Il  se  vante 
d'avoir  réformé  cet  abus.  In  festo  S.  Joannis 
et  Innocentium  nimia  jocositate  et  scurrilibus 
cantibut  utebantur,  utpote  farsis,  conductis» 


metulisipracepimus  quod  honestxus  et  cum  ma- 
jori devotione  alias  se  haberent.  » 

Nous  avons  cité  un  article  en  entier,  parce 
que  c'est  le  seul  à  notre  connaissance  qui  ait 
été  publié  dans  un  Dictionnaire  de  musique. 
Ni  Brossard,  ni  Rousseau,  ni  Caslil-Blaze,  ni 
Lien  lent  hal,  n'ont  parlé  du  conductus.  Mais  le 
conductus  n'était  pas,  croyons-nous,  appelé 
ainsi  à  cause  du  thème,  du  sujet  qui  servait 
de  guide  au  contre-point  el  qui  conduisait  Us 
autres  parties,  comme  le  dit  Ginguené. 
Nous  pensons  que  la  signification  vraie  de  ce 
mot  était  que  le  conductus  était  chanté  lors- 
qu'on reconduisait  un  personnage  soit  dans 
la  représentation  des  mystères,  soit  dans  les 
cérémonies  bizarres  tolérées  dans  l'Eglise  au 
moyen  âge.  La  prose  de  Vàne  était  un  condu- 
ctus. Elle  était  intitulée  :  Conductus  ad  tabu- 
lam.  Le  mystère  de  Daniel,  publié  par  M.  Dan- 
jou,  dans  les  3*,  k'  et  5*  livraisons  delà 
Revue  de  mus.  relig.,  année  1848,  donne,  sui- 
vant nous,  une  grande  clarté  au  mot  con- 
ductus, et  nous  craignons  que  cet  babilo 
écrivain  n'ait  pas  été  assez  explicite  quand 
il  entend  (p.  73,  loc.  cit.),  sous  le  nom  de 
conductus,  cet  chœurs  qui  se  livrent  à  des  ré- 

S exions  qu'ils  suggèrent  aux  spectateurs, 
otre  interprétation  nous  semble  pleinement 
justifiée  par  les  formules  applicatives  qui  se 
trouvent  entre  les  diverses  scènes  du  mys- 
tère. A  la  page  8  on  lit  :  Conductus  reginat 
tenientis  adReoem  ;  p.  12  :  Conductus  Danie- 
lis  venientis  ad  Regem;  p.  17,  la  reine  se  re- 
tire du  palais,  la  formule  porte  :  Tune  relicto 
palatio  réfèrent  vasa  satrape  et  Regina  disce- 
det.  Conductus  regina.  Ainsi  la  reine  est  ac- 
compagnée, reconduite  à  sa  sortie  lien  est 
de  même  à  la  p.  18,  où  on  lit  :  Conductus  ré- 
fèrent ium  vasa  ante  Danielem;  p.  25  :  Condu- 
ctus Daniel,  etc.,  etc. 

CONDUCTUS  (CondutO.  -  Mot  qui  dési- 
gnait, dans  la  musique  mesurée  du  moyen 
âge,  la  partie  principale  d'un  contrepoint. 
Lorsque  les  compositeurs  prenaient  pour 
point  de  départ  un  fragment  de  mélodie  con- 
nue et  populaire,  ce  fragment  se  nommait 
ténor:  «  Primo  accipitur  cantus  aliquis  prius 
factus,  qui  txnok  dicitur.  »  (Fkancok,  Ars 
cant.  meneur.,  cap.  11.)  En  général,  ce  frag- 
ment était  emprunté  à  l'Anliphonaire  :  — 
Primo  accipe  ténor em  alicujus  ont iphotur,  dit 
Egidius  de  Murino,  auteur  du  xiv*  siècle, 
tel  responsarii,  vel  alterius  cantus  de  antipho- 
nario  (Cf.  Y  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen 
âge,  par  M.  de»  Cousssmakbb,  p.  29.)  —  Ce 
fragment,  une  fois  adopté  et  soumis  à  un 
rhyihme  bien  déterminé,  se  répétait  invaria- 
blement autant  de  fois  qu'on  Je  jugeait  né- 
cessaire et  suivant  la  longueur  du  morceau 
de  contrepoint.  11  n'y  a  pas  de  ténor  Oui  ait 
eu  plus  de  succès,  au  moyen  âge,  que  le  Flos 
filius  ejus  qui  termine  le  beau  répons,  en 
vers  hexamètres,  de  Fulbert, évêque de  Char- 
tres : 

Slirps  Jesse  vir-rom  produxit,  virgaqnn  Oorem, 
Et  super  buoe  florem  requieseil  Spintus  a  tout: 
Virgo,  Dei  genltrii,  vlrga  est  :  flos,  filiu&  (jus. 

Cependant,  on  voit  quelques  ténors  em- 
pruntés à  des  chansons  mondaines;  le  eus. 
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H,  196,  île  ia  Faculté  de  Médecine  do  Mont- 
pellier en  contient  quelques-uns  de  ce  genre, 
entre  autres  :  Non  ueul  mari  (fol.  373,  recto). 
De  fors  Compiegne,  (fol.  371,  recto),  Trese 
nouuellle,  muere ,  muere  France  (fol.  369, 
recto J,  etc.,  etc.  Ces  derniers  ténors,  qui 
serraient  de  basses  aui  contrepoints  les 
plus  religieux,  sont  moins  anciens  que  ceux 
dont  j'ai  parlé  un  peu  plus  haut;  mais  quoi 
qu'il  en  soit,  qu'il  s'agisse  d'un  ténor  litur- 
gique ou  d'un  ténor  mondain,  il  n'est  pas 
exact  de  dire,  arec  unauleur  moderne,  qu  on 
rajustait  tant  bien  que  mal  au-dessous  de 
la  mélodie  principale.  En  ce  cas,  c'est  le  té- 
nor qui  était  la  principale  partie;  c'est  sur 
lui  qu'on  établissait  le  contrepoint,  à  peu 
près  comme,  dans  nos  écoles  modernes,  on 
donne  aux  élèves  une  basse  ou  une  partie, 
que  ceux-ci  s'efforcent  d'harmoniser  correc- 
rectement  et  d'une  manière  élégante,  s'il  est 
question  de  contrepoint  fleuri. 

Quand,  au  contraire,  le  compositeur  vou- 
lait imaginer  un  chant  nouveau  qui  pût 
serrir  de  ténor,  ce  chant  pouvait  constituer 
alors  une  mélodie  complète  et  se  nommait 
Conduclus  (cooduit);  mais  il  fallait  que  celte 
témérité  de  l'artiste  fût  rachetée  par  un 
chant  aussi  beau  que  possible  :  /»  condu- 

ctis  rero  ,  fiant  ab  eodem  cantui  et  discan- 

rw  (Fbarcox,  cap.  11).  Qui  vvlt  facere  con- 
ductum,  primo  cantum  invenire  débet  put- 
ckriorem  quam  potest;  deinde  uti  débet  tllo  , 
ut  ie  lenore ,  faciendo  discantum  ut  dictum 
fft  prius  (M .,  ibid.).  Dans  nos  vieux  recueils 
de  poésies,  il  y  a  beaucoup  de  parties  notées 
que  l'on  regarde  è  tort  comme  des  mélodies 
originales,  car  ce  ne  sont  que  des  parties 
d'accompagnements. 

Tout  morceau  qui  est  intitulé  Conductus 
suppose  nécessairement  une  ou  plusieurs 
parties  de  contrepoint  mesuré,  mais  constitue 
une  mélodie  originale.        (Th  Nisabd.) 

CONFESSEUR.  —  Le  premier  concile  de 
Tolède  donne  le  nom  de  confesseur  aux  psal- 
tnisles  et  aux  chantres,  parce  que,  dit  Grand- 
colas,  «  chanter  les  louanges  de  Dieu  est  le 
confesser  :  Confitemini  Domino  guoniam  bo- 
nus est  psalmus,  ce  qui  est  resté  aux  oraisons 
du  Vendredi  saint,  où  l'on  prie  pour  les 
chantres  qui  sont  appelés  confesseurs  : 
Or  émus  pro  lectoribus,  officiariis  confes sort- 
ons. Ce  qui  montre  qu'aussitôt  que  1  on  eut 
admis  le  chant  dans  rEglise,  il  fallut  établir 
des  chantres  pour  le  régler.  On  les  voit  éta- 
blis dans  le  concile  de  Laodicée,  canon  15. 
Il  est  le  quatrième  des  ordres  mineurs  dans 
le  canon  11  du  quatrième  concile  de  Car- 
tilage. On  les  appelait  chantres,  psalmistes 
pu  confesseurs.  »  [Commentaire  historique  sur 
ujréviaire  romain,  par  Gbandcolab;  Paris, 
tt»,  loin.  1",  p.  108.) 

CONFINAL,  voix  ou  cordes  confinales.  — 
On  nomme  cordes  confinâtes  les  plus  basses 
vnixdesoetavesdesmodes  plagaux,  savoir,/*», 
*i,ut,rt,oua,b,  c,  d.  Comme,  dans  les  modes 
plagaux,  la  quarte  se  trouve  toujours  placée 
au-dessous  de  la  quinte,  puisque  les  plagaux 
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sont  le  produit  de  la  division  arithmétique, 
et  qu'ils  ont  par  conséquent  leur  finale  à  !a 
quarte  au-dessus  de  la  plus  basse  corde  de 
I  octave,  on  a  nommé  confinale  celle  même 
corde  basse,  parce  qu'el  le  confine  en  quelque 
sorte  avec  les  finales  des  authentiques  ré, 
mi,  fa,  sol,  ou  D,  E,  F,  G,  qui  sont  aussi  les 
finales  des  plagaux.  Ainsi  A  est  confinai  de 
D;  B  est  confinai  de  E  ;  C  est  confinai  de  F; 
D  est  confinai  de  G.  On  peut  remarquer  de 

Elus  que  les  deux  tétracordes  A,  B,  C,  D  et 
>,  E,  F,  G,  présentent  deux  quartes  de  môme 
os  pècô» 

C'est  tout  ce  que  l'on  peut  dire  ici  des 
modes  con  finaux.  Il  faut  voir  à  l'article  Mo- 
des l'application  de  ces  principes  à  la  théo- 
rie de  la  transposition  des  modes. 

CONJONCTION.— Il  y  a  conjonction  ou  sy- 
naphe  entre  deux  tétracordes  lorsque  le 
point  de  départ  de  l'un  est  la  fin  du  télra- 
corde  qui  le  précède  ;  en  d'autres  termes, 
lorsque  le  premier  degré  d'un  tétracorde 
est  à  l'unisson  avec  le  dernier  degré  de  celui 
auquel  il  succède.  Tetrachordum  conjunctum 
est,  cujus  principium  est  prœcendentis  tetra- 
chordum finis.  (Stapulensis,  lib.  iv  Music. 
élément.)  Exemple  : 

Si  et  re  milconjonctionY'mi  fa  sol  la. 

Ces  deux  tétracordes  forment  deux  tétra- 
cordes conjoints. 

—Sinaphe  est,  quam  conjunctionem  dicere 
possumus .  quoties  duo  tetrachorda  unius  ter- 
mini  mediatas  continu  et  al  que  conjungit. 
(Bobt.,  lib.  i,  Music,  c.  21.)  —  Est  autem 
conjunctio  duorum  tetrachordorum  consé- 
quent er  ordineque  modulatorum  et  specie  si- 
tnilium  communis  phtongus.  (El'Clides  in 
Mustca.) 

CONNEXE.  —  On  donne  le  nom  de  modes 
connexes  aux  modes  mixtes,  c'esl-à-dire  è  ces 
chants  qui,  comme  dit  Poisson,  excèdent 
leur  octave  dans  leur  étendue,  entrent  d'un 
mode  dans  l'autre,  de  telle  manière  que 
leur  composition  est  un  mélange  de  l'au- 
thente  et  du  plagal.  Il  est  bien  entendu  que 
les  modes  connexes  ne  peuvent  être  que 
compairs,  c'est-à-dire  produits  d'une  seule 
gamme  divisée  soit  harmoniquement  par  la 
quinte,  ce  qui  engendre  l'authentique,  soit 
arilhmétiquement  par  la  quarte,  ce  qui  en* 
gendre  le  plagal. 

CONSÉQUENT. —Dans  le  canon,  on  nomme 
conséquent  la  voix  qui  imite  la  première  voix, 
a  laquelle  on  donne  le  nom  d'antécédent. 

CONSONNANCE.  —  La  oonsonnance  n'est 
autre  chose  qu'un  accord  de  plusieurs  voix 
(sons)  dissemblables;  ou  bien  un  agréable 
mélange  du  son  grave  elde  l'aigu,  qui  touche 
doucement  et  uniformément  l'oreille.  Con- 
sonantia  est  dissimilium  inter  se  vocum  m 
unum  redacta  concordia.  (Boet.  ,  lib.  i 
Mus.,  cap.  3.)  —  Consonœ  sunt  (voces)  qutt 
simul  pulsœ  suatem  permixtumque  inter  se 
conjungunt  sonum.  (Boet.  ,  lib.  iv  Mus. , 
cap.  1.)  —  Consonantia  est  acuti  soni ,  gra- 
vi sque  mixtura  smtiler  uniformiterque  au- 
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ribut  accident.  (Ibid. ,  lib.  i ,  cap.  8  et  28») 
—  ■  Les  consonnanccs  se  composent  donc 
des  voix  qui  estant  jointes  rendent  un  son 
composé  et  entremeslé,  toutesfois  suave  et 
agréable,  ainsi  que  celuy  delà  quinte  ou 
bien  celuy  de  la  quarte.  »  {Voy.  Jumilbac  , 
part,  xi,  cnap.  11,  p.  33.)  —  Consoiur  autem 
sunt  quœ  compotitum,  permixtumque,suavem 
tamtn  cfficiunt  tonum,  ut  diapente  et  diates- 
saron.  (Bobt.,  lib.  v  Music,  c.  10.) 

Les  premières  compositions  à  deux  oo 
plusieurs  parties  ayant  été  d'abord  destinées 
aux  voix  ,  les  musiciens  n'ont  voulu  y  em- 
ployer que  desinlervalles  agréables,  et  d'une 
intonation  facile  et  naturelle.  Ces  inter- 
valles furent  appelés  consonnances.  Nous  sa- 
vons bien  que  ,  selon  les  notions  plus  ou 
moins  iustes  que  nos  anciens  se  faisaient 
des  éléments  de  l'harmonie,  ils  donnaient  le 
nom  de  consonnances  parfaites  à  ces  inter- 
valles qu'un  sentiment  plus  épuré  a  fait  ran- 
ger plus  lard  au  nombre  des  consonnances 
imparfaites,  et  vice  versa.  Par  la  même  rai- 
son, ils  se  permettaient  des  successions  d'ac- 
cords tels  que  l'accord  de  quarte  et  do 
quinte,  qu'un  meilleur  sentiment  de  la  to- 
nalité a  fait  rejeter  depuis.  Mais  il  n'en  est 
pas  moins  vrai  que,  eu  égard  aux  habitudes 
de  leur  oreille ,  et  de  l'état  d'imperfection 
de  la  science  à  leur  usage,  ils  avaient  établi 
en  principe  que  les  voix  devaient  procéder 
par  intervalles  naturels  et  consonnants. 

Nous  n'entrerons  pas  ici  dans  le  détail  des 
changements  successifs  que  la  théorie  a  su- 
bis relativement  à  ce  qui  constituait  les  con- 
sonnances et  les  dissonances.  Nous  nous 
bornerons  à  dire  que  les  intervalles  que 
l'expérience  et  les  progrès  de  la  tonalité  ont 
lait  admettre  au  nombre  des  consonnances 
sont  la  tierce  majeure  ot  mineure,  la  quarte, 
la  sixte  majeure  et  mineure,  la  quinte  et 
l'octave.  Les  deux  dernières  sont  appelées 
consonnances  parfaites,  parce  que  les  inter- 
valles dont  elles  se  composent  font  naître 
la  sensation  de  repos  absolu.  La  tierce  et  la 
sixte  ,  qui  ne  donnent  cette  sensation  que 
dans  un  degré  moindre,  ou  qui,  la  sixte  sur- 
tout, l'excluent  en  plusieurs  cas ,  ne  sau- 
raient être  rangées  parmi  les  consonnances 
parfaites;  et,  quant  à  la  quarte,  bien  qu'elle 
ait  pendant  longtemps  été  mise  au  nombre 
des  consonnances  parfaites,  soit  parce  au  elle 
était, disait-on,  l'expression  du  sacré  quater- 
naire des  pythagoriciens,  soit  parce  qu'étant 
leproduitdu  renversement  de  la  quinte,  elle 
concourt  avec  la  quinte  à  former  l'octave , 
laquelle  se  compose  d'une  quinte  et  d'une 

quarte:  ut  sol  sol  t*f  ;elle  a  été  placée  au  nom- 
bre des  consonnances  imparfaites,  et  il  faut 
ajouterque  les  théoriciens  l'on  texclue  du  con- 
trepoint de  note  contre  note,  et  ne  l'ont  tolérée 
dans  certaines  espèces  de  contrepoint  que 
par  exception,  à  cause  desondéfautd'aplomb, 
etde  l'allure  en  quelque  sorte  boiteuse  qu'elle 
prête  à  l'harmonie. 
'Ce  qui  caractérise  donc  les  consonnances 
parfaites,  ce  n'est  pas  le  plus  ou  moins  d'a- 
grément qu'elles  procurent  à  nos  organes, 
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car  il  y  a  des  dissonances  dans  notre  tonalité, 
ni  sont  d'un  effet  délicieux  à  cause  du  vif 
ésir  d'une  résolution  qu'elles  font  nattre 
dans  l'oreille;  c'est  la  douceur,  le  bien-être 
qu'elles  nous  apportent  par  le  sentiment  du 
repos,  de  la  pleine  satisfaction  de  notre  sens 
auditif. 

Quelques  théoriciens,  il  est  vrai ,  ont  mis 
la  tierce  majeure  ou  mineure  au  nombre 
des  consonnances  parfaites  ,  en  faisant  ob- 
server que  ces  consonnances  pouvaient  être 
altérées  sans  perdre  leur  qualité  de  conson- 
nances. D'autres  également ,  pensant  que 
cette  qualité  de  consonnance  parfaite  impli- 
quait le  sens  d'un  intervalle  harmonieux  , 
ont  mis  les  tierces  et  les  sixtes  au-dessus 
do  la  quinte  et  de  l'octave.  Cela  prouve  qu'à 
considérer  certains  éléments  sous  un  seul 
aspect ,  on  trouve  facilement  des  raisons 
pour  Jcs  préférera  d'autres.  Nous  ne  croyons 
pas  pourtant  que  ces  considérations  puissent 
détruire  le  principe  que  nous  établissons 
ici,  et  que  nous  avons  proclamé  uous-même 
un  des  premiers,  savoir  que  la  qualité  de 
consonnance  parfaite  est  inhérente  surtout 
a  la  plénitude  du  sentiment  de  repos  que  la 
quinte  et  l'octave  font  naître,  exclusivement 
àlout  autre,  dans  nos  perceptions.  Ce  qui 
n'empêche  pas  que,  considérées  au  point  de 
vue  purement  harmonique,  la  quinte  et 
l'octave  n'aient  une  certaine  nudité  qui  ne  se 
rencontro  pas  dans  la  tierce  et  la  sixte. 
Mais,  quant  à  l'octave ,  elle  est ,  à  propre- 
ment parler,  moins  une  consonnance  qu  une 
éq ui son nance,  comme  l'observe  Beda  :  Dia- 
pason, non  consonanfia ,  sed  cequisonantia 

i'in  Music.  théorie.,)  et  après  lui,  Jumilhac. 
ït  pour  ce  qui  est  de  la  quinte,  bien  qu'elle 
se  présente  avec  cette  nudité  dont  je  viens 
de  parler  ,  à  cause  que  l'accord  n'étant  pas 
complet,  elle  laisse  l'oreille  indécise  entre 
le  sentiment  d'un  ton  majeur  ou  d'un  tou 
mineur  ,  pourtant  elle  nous  parait  devoir  , 
autant  que  tout  autre  accord  composé  de 
deux  sons,  satisfaire  l'oreille ,  en  ee  qu'elle 
fait  entendre  les  deux  cordes  fondamentales 
de  1  octave. 

Il  est  certain  que  l'incertitude  de  la  théo- 
rie, relativement  à  la  ûxation  des  conson- 
nances parfaites  et  imparfaites,  a  tenu  pen- 
dant longtemps  aux  notions  imparfaites  et 
à  la  fois  incomplètes  que  l'on  avait  de  la 
tonalité.  Depuis  que  l'analyse  des  divers 
éléments  propres  aux  deux  tonalités  a  notre 
usage  ,  celle  du  plain-chant  et  celle  de  la 
musique  moderne ,  ont  montré  que  la  dis- 
sonance reposait  sur  la  transition  d'un  ton 
à  un  autre,  au  moyeu  d'intervalles  qui  ne 
pouvaient  s'associer  entre  eux  que  passa- 
gèrement et  qu'à  la  condition  de  se  résoudro 
sur  une  consonnance,  et  que  celte  transi- 
tion, cette  dissonance,  étaient,  dans  l'ordre 
moral,  l'expression  du  trouble,  de  l'agitation 
du  cœur  humain,  de  l'accent  passionné  de 
l'âme,  tandis  que  la  consonnance  était  l'ex- 
pression du  calme,  du  repos,  on  a  compris 
que  la  dissonance  avait  dû  être  sévère- 
ment bannie  de  tout  chant  religieux  et  |«r- 
ticulièrement  du  plain-chant,  et  qu'elle  n'é- 
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(ait  propre  qu'à  l'air  mondain.  Par  la  même  do  transformations  de  l'échelle  dialouiquet 

raison,  on  a  divisé  en  consonnances  par-  — la  constitution  do  la  musique  moderne 

faites  et  imparfaites  celles  qui  réalisaient  est  basée  sur  l'harmonie  de  la  dissonance 

le  plus  complètement  le  sentiment  de  repos,  naturelle  ;  le  premier  est  constitué  au  point 

et  celles  qui  uele  produisaient  qu'à  undegre  de  vue  de  l'expression  religieuse,  puisqu'il) 

inférieur.  En  dehors  de  cette  considération,  manque  de  l'élément  de  la  transition,  de  la 

les  théoriciens  se  sont  escrimés  de  cent  ma-  modulation,  de  l'accent  passionné;  la  se- 

nières  dans  le  but  d'établir  des  règles  de  conde  est  constituée  au  point  de  vue  du  aen- 

Ii  perfection  ou  de  l'imperfection  des  con-  liment  humain,  de  la  lutte  des  passions  re- 

sonoances.règlesarbitraires,  les  unes  fondées  présentée  par  le  drame,  puisqu  elle  possède 

surlesdivisions  mathématiques  des  sons,  les  l'élément  de  la  transition,  de  la  modulation, 

autressur  les  rapports  symboliques  des  inter-  et  qu'elle  met  en  jeu  les  fibres  de  la  seii- 


valles  aveclemouvenientdes planètes,  les  lois 
cosroogoniques  de  l'univers, etc., etc.  On  peut 
se  taire  une  idée  de  ces  tergiversations  par  le 
passage  suivant  de  Jumilhac  :  «  Il  faut  en- 
core remarquer  icy  que  ces  qualilez  de  par- 
faites et  d'imparfaites  attribuées  aux  con- 
soonaoces,  le  sont  plûlost  par  rapport  ou 
comparaison  des  unes  aux  Autres,  que  non  pas 
absolument  en  elles-mesmes:  vû  que  les  im- 
parfaits ne  laissent  pas  d'avoir  leur  façon 
de  perfection,  et  que  les  parfaites  n'ont  pas 
la  leur  avec  égalité;  car  la  quinte  est  beau- 
coup plus  parfaite  que  la  quarte,  et  le  dia- 
pason nu  I  octave  surpasse  tellement  l'une 
et  l'autre,  qu'il  n'y  a  qu'elle  seule  qui  mérite 
absolument  le  nom  ou  la  qualité  de  parfaite. 
De  quoy  les  philosophes  et  musiciens  an- 
|iortent  plusieurs  raisons,  etc.  »  (Science  et 
pralia.  du  pl. -ch.,  part,  it,  chap.  7,  pp.  M 
et  50.)—  Tout  cela  est  vrai  sans  doute,  mais 
dans  un  sens  secondaire.  Il  n'y  a  qu'une 
règle  fixe,  celle  que  nous  avons  donnée, 
qm  est  celle  du  sentiment  plus  ou  moins 
complet  d'un  ton,  d'où  résulte  le  sentiment 
pius  ou  moins  complet  du  repos. 

Ce  que  nous  avons  dit  des  consonnances 
en  général  s'applique  indistinctement  aux 
intervalles  simples  et  aux  intervalles  com- 
posés. 


sibilité. 

CONTRA.—*  Nom  qu'on  donnait  autrefois 
à  la  partie  qu'on  appelait  phis  communé- 
ment altus,  et  qu'aujourd'hui  bous  nom- 
mons haute-contre.  »       (J.-J-.  Rousseau.) 

CONTRALTO.  —  Mot  italien,  au  pluriel 
contrai  ti,  signifiait  haute~contre.  Ou  l'ap- 
plique aujourd'hui  aux  voix  qui  tiennent  le 
milieu  entre  la  voix  aiguë  de  femme  et  celle 
de  ténor. 

CONTR  ATENOR.— Ou  simplement  contra, 
autrement  dit  haute-contre.  Dans  le  contre- 
point ancien  on  donnait  le  nom  de  contra- 
ténor  h  la  partie  de  taille. 

CONTREBASSE.  —  Instrument  qui  avec 
les  basses  ou  violoncelles  accompagne  le 
plain-cbant  et  a  remplacé  le  serpent  et  l'o- 
phycléide. 

CONTRE-CHANT.  —  «  Nom  donné  par 
Gerson  et  par  d'autres  à  ce  qu'on  appelait 
alors  communément  déchant,  ou  contre- 
point. »  (J.-J.  Rousseau.) 

CONTREPHONIE.— Chant  qui  s'exécutait 
alternativement  par  les  deux  côtés  du  chœur, 
et  qui  était  ainsi  opposé  àco  quon  nommait 
homophonie. 


CONTREPOINT. — Si  l'on  serappeHeque 
,  v  H    . .  r>  .  la  tlgure  originaire  de  la  notation,  même 

CO>SONNANT.  —  On  appelle  intervalles  de  (a  noltttjon  neumatique,  est  le  point,  on 
onsonnants,  tous  intervalles  oui  entendus    comprendra  l'expression  technique  de  con- 


conso 

simultanément  donnent  lieu  à  un  accord 
également  consonnant,  c'est-à-dire  qui  fait 
naiire  la  sensation  du  repos,  par  opposition 
aux  intervalles  et  aux  accords  dissonants 
qui  sont  les  éléments  de  ce  qu'on  appelle 
transition  en  musique.  Les  intervalles  qui 
donnent  lieu  à  des  accords  consonnants  sont 
la  tierce  majeure  et.mineure,  la  quarte,  la 
sixte  majeure  et  mineure,  la  quinte  et  l'oc- 
tave. Ces  deux  dernières  forment  des  con- 
sonnances parfaites  ;  les  autres  forment  des 
consonnances  imparfaites. 

CONSTITUTION.  —  Depuis  que  le  mot  de 
tonalité,  par  suite  de  l'anal  yse  à  laquelle  ont 
été  soumis  les  éléments  des  différents  sys 


iprendra  l'expression  techniqi 
trepoint,  qui  veut  dire  punctus  contra  pun- 
cium,  par  contraction  point  contre  point,  pour 
signifier  la  simultanéité  de  plusieurs  parties 
harmoniques  marchant  note  contre  note. 
Cotte  expression  de  contrepoint  fut  substi- 
tuée vers  le  commencement  du  xv*  siècle  h 
la  dénomination  originaire  de  déchant,  la- 
quelle était  trop  vogue,  et  qui  resta  affectée 
à  l'harmonie  improvisée  à  plusieurs  voix,  à 
laquelle  les  théoriciens  donnèrent  le  nom 
caractéristique  de  sortisatio  pour  l'opposer 
à  celui  de  contrapunctus. 

En  parlant  du  Dschant,  de  I'Oboanum 
duplum,  triplum  ,  quadruplum  ou  de  l 'orga- 
nisation à  plusieurs  parties,  nous  faisons 


lèmes  musicaux,  notamment  du  système  connaître  les  différentes  espèces  de  contrt- 
grégorien,  et  de  celui  de  la  musique  mo-  points  en  môme  temps  que  nous  donnons 
uerne,  a  pris  une  extension  qu'il  n'avait  pas  une  idée  des  divers  aspects  sous  lesquels 
au;>aravant,  le  mot  de  constitution  a  été  ap-  il  se  présente  dans  l'histoire  de  1  har- 
pliqué  aux  éléments  constitutifs  des  échelles  monie,  on  analysant  aussi  les  contrepoints 
et  des  gammes  de  ces  divers  systèmes.  Ainsi  appelés  Alla  mrntb,  cbant  sur  lb  livre, 
pour  caractériser  en  quoi  consiste  le  plain-  Ad  vidbndum,  fleurbtis,  Plain-cbant  nu- 
chant,  en  quoi  consiste  la  musique,  on  dira  :  sic  al.  etc.,  nous  faisons  voir  toutes  les 
la  constitution  du  chant  grégorien  repose  grossièretés  auxquelles  ce  genre  de  musique 
sur  les  modes  ecclésiastiques  qui  sont  autant  a  donné  lieu,  cl  combien  il  s'était  corrompu 
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depuis  que  Jean-  de  Mûris  en  avait  donné 
les  règles,  car  la  plupart  de  ces  monstruo- 
sités subsistaient  naguère  à  Paris,  et  se  per- 
pétuent encore  dans  certaines  localités.  Les 
règles  de  Jean  de  Mûris,  qui  sont  un  pro- 
grès remarquable  pour  le  ternpsy  du  moins 
sous  le  rapport  de  l'harmonie,  portaient 
qu'on  devait  éviter  les  consonnances  par- 
faites par  le  même  mouvement ,  soit  en 
montant  soit  en  descendant,  que  tout  con- 
trepoint doit  commencer  et  finir  par  une 
consonnance  parfaite ,  et  qu'on  ne  doit  point 
employer  deux  tierces  majeures  par  mou- 
vement eonjoint,  soit  en  montant,  soit  en 
descendant.  Ces  règles  subsistent  encore. 

En  l'état  actuel  de  lat  science,  le  contre» 
point  se  divise  en  deux  classifications  :  le 
contrepoint  simple  et  le  contrepoint  double  ; 
l'un  et  l'autre  basés  sur  les  consonnances 
ut  où  le»  dissonances  n'apparaissent  que 
comme  dissonnance»  artificielles  ou  retards 
de  consonnances. 

Le  contrepoint  ample  est  une  composi- 
tion musicale  dans  laquelle,  dit  M.  Fétis, 
un  chanl  quelconque,  procédant  par  notes 
égales,  est  accompagné  par  d'autres  voit 
auxquelles  il  sert*  successivement  de  voix 
supérieure,  de  voix  intermédiaire  ou  de 
Lasse.  En  sorte  qu'un  chant  étant  donné, 
l'art  du  contrapuntisle  consiste  :  1*  à  mettre 
une  basse  sous  un  chant ,  2*  à  mettre  un 
chant  sous  une  basse;  conditions  qui  se 
compliquent  en  raison  du  nombre  de  voix 
employées.  (Voir  Traité  de  contrepoint  H  de 
la  fugue,  par  Fétis,  p.  1.) 

Le  contrepoint  simple  se  divise  en  plu- 
sieurs sortes,  1*  en  contrepoint  simple, 
proprement  ditf  qui  se  subdivise  en  contre- 
point simple  de  première  espèce,  de  note 
contre  cote;  de  deuxième  espèce,  de  deux 
notes  contre  une;  de  troisième  espèce,  de 
quatre  notes  contre  une;  de  quatrième  es- 
pèce, de  deux  notes  syncopées  contre  une  ; 
do  cinquième  espèce,  te  contrepoint  fleuri, 
qui  est  une  sorte  de  résumé  des  espèces 
précédentes,  et  qui  se  distingue  par  la  li- 
berté de  ses  allures  et  l'élégance  de  ses  for- 
mes. 2*  En  contrepoint  simple  à  trois  voix  ; 
ce  contrepoint  est  considéré  comme  compo- 
sition parfaite,  parce  qu'elle  contient  l'har- 
monie con sonnante  complète,  qui  ne  com- 
prend que  des  accords  de  tierce  et  quinte 
ou  de  tierce  et  sixte;  il  se  subdivise  aussi 
eu  plusieurs  espèces.  3°  En  contrepoint  sim- 
ple à  quatre  voix,  dont  l'harmonie  peut  et 
doit  toujours  être  complète,  car  elle  ne  se 
compose  que  de  tierce,  quinte  et  octave,  ou 
de  tierce,  siite  et  octave,  ou  des  retarde- 
ment de  ces  intervalles  ;  on  en  compte  en- 
core quatre  espèces.  Ces  retardements  don- 
nent heu  au  contrepoint  syncopé, c'est-à-dire 
retardé  dans  l'un  de  ses  intervalles,  et  qui 
doit  néanmoins  donner  une  harmonie  aussi 
complète  que  le  contrepoint  de  note  contre 
note,  soit  que  la  syncope  produise  des  dis- 
sonances, soit  qu'elle  ne  donne  que  des 
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cessaire  do  faire  quelques  observations  ;  et 
d'abord,  la  bonne  disposition  des  clefs  pour 
les  diverses  parties,  a  une  grande  influence 
sur  la  liaison  des  intervalles  dans  l'har- 
monie. 

En  second  Heu ,  quand  la  composition  est 
a  huit  voix,  elle  peut  former  un  ou  deux 
chœurs  à  volonté.  Cette  dernière  disposition 
est  favorable  aux  compositions  dialogoées. 
De  plus,  d'après  ce  qui  a  été  dit  plus  haut, 
savoir  :  que  l'harmonie  se  complète  toujours 
à  quatre  voix,  on  comprend  que  dans  un 
contrepoint  qui  excède  ce  nombre  de  voix, 
on  donne  le  nom  de  voix  réelles  h  celles  qui 
ont  un  mouvement  particulier  dans  le  pas- 
sage d'une  harmonie  à  une  autre,  et  qu'on 
ait  recours  à  un  chœur  d'accompagnement 
appelé  en  Italie  choro  ripieno  doublant  les 
parties  tantôt  des  voix  réelles,  tantôt  d'une 
autre. 

Nous  nous  contenterons  de  mentionner 
ici  quelques  espèces  de  contrepoints  appelés 
conditionnels  ou  de  fantaisie,  et  dans  les- 
quels on  s'imposait  les  conditions  les  plus 
bizarres,  telles  que  de  n'employer  que  le 
mouvement  conjoint,  c'était  le  contrepoint 
alla  diritta,  de  se  l'interdire  en  ne  faisant 
qu'un  contrapunto  saltando  (contrepoint 
sauté),  de  se  servir  du  même  trait  d'un  bout 
à  l'autre  du  contrepoint  auquel  on  donna 
les  noms  de  perfidiato,  ostinato,  d'un  toi 
passo.  Ceux  qui  seraient  curieux  de  voira 
quel  point  le  caprice,  ainsi  que  parle  M.  Fé- 
tis, avait  multiplié  ces  conventions  puériles, 

Seuvent  consulter  l'ouvrage  de  Berardi  : 
>ocumenti  armonici,  Bologne,  1G87,  où  l'au- 
teur donne  une  foule  de  détails  sur  les  com- 
positions de  cette  espèce.  Mais  nous  ne 
voulons  pas  laisser  ignorer  que  François 
Soriano,  maître  de  chapelle  de  Saint-Pierre 
à  Rome  a  publié  un  recueil  de  crar  dix  con- 
trepoints  conditionnels  depuis  trois  jusqu'à 
huit  voix,  sur  VAve  Maris  Stella,  sous  le 
titre  de  Canoni  ed  obligki  di  cento  e  ditci 
sopra  rAve  Maris  Stella  à  3,  *>,  5,  6,  7,  8 
voci;  Rome,  1610,  in-fol. 

Passons  au  contrepoint  double.  Ce  contre- 
point repose  sur  le  renversement,  c'est-à-dire 
sur  la  faculté  de  transporter  aux  voix  basses 
ce  qui  se  trouve  aux  voix  aiguës  et  récipro- 
quement. On  conçoit  dès  lors,  qu'outre  le 
rapport  direct  des  sons,  le  compositeur  doit 
considérer  encore  celui  qui  naîtra  de  l'ordre 
interverti,  il  ne  fera  plus  une  opération 
simple,  mais  une  opération  double. 

«  Le  renversement,  dit  M.  Fétis,  appliqué 
au  contrepoint,  peut  s'opérer  de  trois  ma- 
nières :  i*  en  changeant  les  voix  d'octaves, 
c'est-à-dire  en  transportant  À  la  basse  ce  qui 
était  au-dessus,  et  réciproquement  au-dessus 
ce  qui  était  à  la  basse.  Cette  opération  s'ap- 
pelle contrepoint  double  à  l'octave;  S*  en 
transportant  à  la  dixième  inférieure  ce  qui 
était  au-dessus,  et  è  l'octave  supérieure  ce 
qui  était  è  la  basse,  ce  qu'on  appelle  unco»- 
double  à  la  dixième  ;  3*  en  plaçant  à 


consonnances.  4*  En  contrepoint  è  cinq,  .  la  douzième  ou  double  quinte  ce  qui  était  i 
sis»  sept  et  huit  voix,  sur  lequel  il  est  uc-    l'une  des  parties,  et  è  1  octave  ce  qui  étau 


Digitized  by  Google 


Ml 


CON 


DE  PLAIS-CHANT. 


CC.N 


a  l'antre,  opération  qu'on  désigne  par  le 
nom  île  contrepoint  double  à  la  douzième. 
On  dit  aussi  plus  simplement  contrepoint  à 
l'ociare,  à  la  dixième,  à  la  douzième.  »  (Fé- 
tu, ibiit-,  liv.  iut  p.  2.) 

fource  genre  de  contrepoint,  il  y  a  certai- 
nes règles  fondamentales  dont  il  ne  faut  pas 
s'écarter,  telles  sont  les  suirantes  :  1*  éviter 
toute  dissonance;  2*  ne  se  servir  que  de  la 
lierre,  de  la  sixte  et  de  l'octave  ;  3*  ne  faire  ni 
deux  tierces  ni  deux  sixtes  consécutives; 

n'employer  que  les  mouvements  contraire 
et  oblique. 

Le  contrepoint  double  à  l'octave  se  fait  à 
deux, à  trois  ou  à  quatre  voix;  cependant  on 
ne  doit  pas  donner  à  ces  deux  dernières  es- 
pèces les  noms  de  triple  ou  de  quadruple, 
comme  font  certains  auteurs,  parce  que, 
comme  l'observe  l'écrivain  que  je  cite,  quel 
que  soit  le  nombre  des  parties,  la  combi- 
naison reste  la  même,  puisqu'elle  consiste 
à  écarter  de  l'harmonie  les  mêmes  inter- 
valles, et  à  rester  dans  certaines  limites,  à 
trois  voix  ou  à  quatre,  comme  à  deux. 

Après  le  contrepoint  double  à  la  dixième, 
que  l'on  appelle  aussi  contrepoint  mixte 
lorsqu'on  le  renverse  tantôt  à  la  dixième  et 
tantôt  à  l'octave,  et  après  le  contrepoint  à  la 
douzième,  viennent  les  contrepoints  doubles 
par  mouvement  contraire,  rétrogade,  ce  der- 
nier désigné  par  les  auteurs  du  xvu*  siècle 
par  le  mot  cancrizans,  c'est-à-dire  en  écrc- 
tiue;  (il  y  a  des  exemples  de  ce  contrepoint, 
qu'on  lit  à  reculons,  et  en  renversant  le  livre 
pour  lire  à  rebours)  ;  et  enfin  le  contrepoint 
double  appelé  inverse  contraire.  C'est  dans 
cette  espèce  que  l'on  fait  usage  de  plusieurs 
gammes  montantes  et  descendantes  en  sens 
inverse,  l'une  desquelles  a  reçu  des  auteurs 
italiens  qui  ont  traité  de  la  tonalité  du  p  la  i  ri- 
chant,  le  nom  de  gamme  par  M,  jacente,  parce 
que  le  septième  degré  représenté  par  s  est 
immuable  et  reste  dans  le  même  état  que 
dans  le  ton  primitif;  l'autre  appelé  parkx  mol. 
parce  que  le  septième  degré  b  e*t  opposé 
a  la  note  sensible  de  l'autre  gamme  qui 
monte  ou  descend  en  sens  contraire. 

C'est  dans  Zarlino  (chap.  56  du  m*  )iv.  des 
Institut,  harmonique»)  que  l'on  trouve  les 
premiers  exemples  du  contrepoint  double, 
fondé  sur  la  considération  du  renversement 
des  intervalles,  et  qui,  un  siècle  et  demi  plus 
tard,  a  mis  Rameau  sur  la  voie  du  système  de 
la  basse  fondamentale  par  l'idée  du  renverse- 
ment des  accords.  Dans  son  Esquisse  de  ihis- 
teire  4e  l'harmonie,  M.  Fétis  remarque  fort 
bien  à  ce  sujet  «  que  le  renversement  à  l'oc- 
tave, dont  les  conséquences  sont  toutes  con- 
formes à  la  tonalité,  ne  s'est  pas  présenté 
le  premier  à  l'esprit  des  musiciens,  et  que 
les  contrepoints  doubles  à  la  dixième  et  à 
J 1  douzième,  bien  moins  naturels,  sont  ceux 
dont  parle  Zarlino.  Il  est  aussi  digne  de  re- 
marque que  les  exemples  de  ces  composi- 
tions conditionnelles,  fournis  par  le  célèbre 
écrivain,  sont  les  seules  qu'on  connaît  de 
cette  époque,  et  qu'on  n'en  trouve  pas  un 
seul  dans  tout  ce  qui  nous  est  parvenu  des 


maîtres  de  l'école  romaine,  antérieurement 
à  la  lin  du  xvi*  siècle.  »  {E»qui$$e  de  Char- 
monte,  p.  32.) 

Nous  voilà  en  plein  dans  la  belle  époque 
des  canons,  des  imitations,  des  contre- 
points fugués,  genre  dans  lequel  les  maî- 
tre» du  xvi*  siècle  excellèrent,  ais  ces  M  ar- 
tifices, dans  lesquels  ils  se  complaisaient , 
leur  firent  perdre  à  tel  point  le  sens  des 
convenances,  de  la  beauté  mélodique  même, 
qu'en  écrivant  leurs  compositions  sur  des 
thèmes  de  chansons  vulgaires,  pendant 
qu'une  partie  du  chœur,  à  l'église  môme, 
chantait  un  Credo  ou  un  Miserere,  ils  lais- 
soient  les  autres  musiciens  continuer  les 

K rôles  de  la  chanson  qui  servait  de  base  à 
larmouie,  et  dont  les  paroles  étaient  telles 
qu'elles  ne  peuvent  être  transcrites  ici.  (/6td., 
p.  33.)  Nous  avons  cité  d'autres  exemples  de 
ces  scandaleux  abus  dans  notre  article  Alla 

MENTE. 

Fnfin  Palettrina  vint,  qui  porta  a  sa  per- 
fection le  contrepoint  d'imitation  fondé  sur 
la  tonalité  du  plain-chaut. 

Après  Palestrina,  Monteverde.  À  partir  de 
ce  moment  la  dissonance  naturelle  se  mon- 
tre sans  préparation  dans  l'harmonie,  et  la 
fugue  réelle  et  tonale  se  substitue  d'elle- 
même  à  l'ancien  contrepoint  canonique  et 
d'imitation.  Mais  ici,  ce  que  nous  aurions 
à  ajouter  rentrerait  exclusivement  dans  le 
cadrede  la  musique  mondaine.  Faisons  seule- 
mentobserver,  toujours  avec  M.  Fétis,  que  les 
conditions  rigoureuses  de  l'ancienne  tonalité 
du  plain-chant  retinrent  pendant  longtemps 
les  maîtres  et  causèrent  l'incertitude  des 
élèves.  «  Aujourd'hui  même  encore,  lorsque 
les  étudiants  des  écoles  de  composition 
sortent  de  l'élude  du  contrepoint  simple 
pour  aborder  celle  de  la  fugue,  leurs  pro- 
fesseurs éprouvent  beaucoup  d'embarras 
pour  leur  expliquer  les  motifs  du  libre  era- 

{>loi  des  dissonances  naturelles  dans  la 
ugue,  tandis  qu'il  leur  était  interdit  dans  le 
contrepoint.  11  en  résulte  une  sorte  de 
tâtonnement  pendant  les  premiers  mois.  » 
(Ibid.,  p.  40.)  Tant  il  est  vrai,  comme  nous 
aurons  l'occasion  de  le  remarquer  cent 
fois  dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  que  le 
phénomène  du  changement  de  tonalité,  si 
visible,  si  frappant  aujourd'hui,  et  qui  jette 
une  si  vive  lumière  sur  les  produits  et  la 
direction  de  l'art  à  la  grande  époque  qui  a 

f>récédé  Monteverde,  comme  à  celles  qui 
'ont  suivi;  tant  il  est  vrai,  disons-nous,  que 
ce  phénomème  de  la  tonalité  a  rencontré  des 
aveugles,  d'abord  dans  Monteverde,  te  pre- 
mier pourtantenqui  il  s'est  manifesté,  ensuite 
dans  le  savant  et  respectable  auteur  du 
Soggio  det  contrappunto,\e  P.  Martini,  et 
jusque  dans  des  théoriciens  recommandai. le* 
de  notre  époque,  Kiesewetler,  par  exemple. 
Nous  verrons  aussi  que  le  même  aveugle- 
ment a  frappé,  dans  l'ordre  liturgique,  les 
symphoniastes  qui,  avec  les  meilleures  in- 
tentions sans  doute,  se  sont  donné  la  mis- 
sion de  corriger  le  ehaM  grégorien,  d'après 
les  suggestions  de  leur  Oreille  façonnée  aux 
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conditions  de  la  tonalité  profane,  ce  qu'ils 
ignoraient  les  premiers. 

Toutefois,  nous  ne  prétendons  pas  appli- 
quer ce  reproche  à  la  citation  suivante  sur  le 
contr  epoint,  que  nous  empruntons  à  Poisson. 

«  Comme  toutes  les  voix  ne  peuvent  aller 
h  l'octave  parfaite  au-dessus  ou  au-dessous, 
cela  a  fai  lin  venter  différents  accords.  Cechant 
■'appelle  contrepoint,  fleuretis,  déchant,  en 
Ulindiscantus,  ou  enfin  chant  sur  le  livre. 
On  l'appelle  contrepoint  parce  qu'autrefois 
les  compositeurs  meltoient  au  lieu  de  notes 
des  points  contre  des  points.  Les  anciens 
ignoraient  le  contrepoint,  dit  M.  Ozanan,  et 
s  altachoient  seulement  à  la  mélodie  et  au 
mouvement,  sans  se  mettre  en  peine  de  l'har- 
monie, si  ce  n'est  qu'ils  faisoient  quelque- 
fois de  longues  tenues  pendant  que  les 
autres  voix  cheminoient  en  forme  d'une 
musette  ou  d'une  vielle.  La  musique  an- 
cienne a  ignoré  le  contrepoint,  dit  aussi 
M.  Rollin  :  on  prétend  que  c'est  un  titre 
incontestable  de  préférence  pour  la  mo- 
derne ;  ce  célèbre  auteur  n'en  convient  pas, 
il  paroit  même  insinuer  le  contraire  .... 
•  .  .  .  .M.  Lebeuf,  dans  son  Traité  his- 
torique sur  le  chant  ecclésiastique,  parle 
assez  au  long  de  ces  innovations  dans  le 
chant  grégorien,  comme  de  Vorgânisation 
du  chant,  du  faux-bourdon,  du  contrepoint, 
ou  du  déchant. 

«  L'organisation  du  chant  consistoit  à 
insérer  de  temps  en  temps  des  accords  à  la 
tierce. 

«  On  observoil  la  môme  chose  à  toutes  les 
intonations  qui  se  faisoient  par  plusieurs 
voix,  et  aux  finales  des  versets  qui  indi- 
quoient  la  réclame  du  chœur.  De  là  vient 
I  origine  des  cadences.... 

«Ces  différentes  innovations,  surtout  le 
contrepoint,  furent  poussées  à  l'excès,  et 
corrompirent  le  chant  grégorien  de  telle 
façon,  que  le  Pape  Jean  XXII,  dans  sa  bulle 
Docta  sanctorum ,  crut  devoir  réprimer 
cette  licence  qui  faisait  mépriser  les  vrais 
principes  du  chant.  Ces  nouveaux  auteurs, 
dit-il  (Extrav.  corn.,  lib.  ui,  tit.  1),  «  ignorent 
«  sur  quoi  ils  bâtissent,  ils  méconnaissent 
«  les  tons  qu'ils  ne  savent  pas  distinguer 
<  les  uns  des  autres  ;  même  ils  les  confon- 
«  dent.  »  Nonnulli  novellœ  schola  discipuli 
dum...  novis  notis  intendunt,  fingere  suas, 
quam  antiquas  cantare  malunt...  adeo  ut  in~ 
terdum  Antiphonarii  et  Gradualis  fundamenta 
despiciant,  ignorent  super  quo  œdificant , 
tonos  nesciant,  quo  s  discernunt,  imo  confun- 
dunt  :  cum  ex  earum  wultitudine  notarum 
ascensiones  pudicœ,  desemsionesque  tempé- 
râtes plani  cantûs  quibus  toni  ipsi  secernun- 
tur,  ad  inticem  obscurentur  :  currunt  «mm, 
et  non  quiescunt ,  aures  inebriant  et  non 
medentur  :  gestibus  simulant  quod  depromunt, 

Cubus  devotio  quœrsnda  contemnitur,  vitanda 
scivia  propalatur.  Tel  est  le  portrait  que 
cette  bulle  fait  du  contrepoint,  qui  par  ses 
notes  multipliées  et  chantées  avec  rapidité, 
fait  méconnoilre  la  gravité,  la  beauté,  la 
douceur  des  progressions  du  chant.  Loin 
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d'inspirer  la  dévotion,  il  enivre  les  oreilles  de 
sons  peu  modestes  et  contraires  à  la  piété  il 
fait  perdre  tout  le  fruit  du  chant,  qui  est  d'ex- 
citer la  dévotion  des  fidèles  :  Ut  fidrlium  de- 
votio excitetur,  puisqu'il  est  impossible  aux 
auditeurs  d'entendre  ce  que  l'on  chante. 

«  Celte  innovation  étoil  dès  ce  temps  si 
accréditée,  qu'il  ne  fut  pas  possible  de  1  abo- 
lir entièrement,  et  le  Pape  Jean  XXII  fat 
obligé  d'user  de  condescendance.  Dans  si 
bulle,  il  permet,-  ou  plutôt  il  n'entend  pas 
empêcher  qu'aux  solennités  on  ajoute  quel- 
ques accords  mélodieux,  comme  de  l'octave, 
de  la  quiute,de  la  quarte  et  semblables  sur 
le  chant  simple;  à  condition  toutefois  que 
léchant  n'en  soit  en  aucune  façon  gîté  h 
altéré,  mais  que  ces  accords  n'aient  daotre 
effet  que  de  flatter  l'oreille,  exciter  la  dévo- 
tion et  d'empêcher  les  esprits  de  s'engour- 
dir en  chantant  les  louanges  de  Dieu.  Non 
intendimus  prohibere  quin  interdum  diebvt 
Festis  prœctpue...  aliqua  consonantiœ  (put 
melodiam  sapiunt ,  putd  octavœ ,  quint* , 
quarta,  et  hujusmodi  supra  cantum  tccle- 
siasticum  simplicem  proferantur  :  sic  (oimr, 
ut  ipsius  cantûs  integritas  illibata  permanttt, 
et  nihil  ex  hoc  de  bene  memorata  musica  tav 
mutetur;  maxime  cum  hujusmodi  contonan- 
tiœ  auditum  demulceant ,  devotionem  proto* 
cent,  et  psallentium  Deo  animos  torpere  non 
sinant. 

«  La  condition  est  bien  mal  observée. 
H.  Lebeuf  ne  dissimule  pas  que  le  contre- 
point a  été  blâmé  par  de  grands  hommes. 

«  Ceux  qui  chantent  comme  il  y  a  sur  le 
livre  ne  chantent  autre  chose  que  ce  qui 
est  marqué.  Ceux  qui  chantent  les  accords 
répètent,  comme  dans  la  musique,  plusieurs 
fois  les  mêmes  notes.  Mélange  bizarre  de 
plain-chant  et  de  musique,  qu^n  peut  juste- 
ment appeller  cacophonie. 

«  Les  églises  qui  ont  admis  la  musique 
font  usage  du  contrepoint,  ce  qui  fait  que  le 
gros  du  chœur  chante  le  pur  plain-chant,  et 
les  autres  cette  espèce  de  musique  dont  le 
plain-cbant  est  la  base.  Ces  différents  ac- 
cords font  parfaitement  sur  l'orgue  qoine 
doit  et  ne  peut  donner  que  des  sons;  mais 
chantres,  qui  tâchent  d'imiter  l'orgue, 


les 

ne  doivent-ils  donner  que  des  sons?  ne  doi- 
vent-ils pas  se  nourrir  et  nourrir  les  audi- 
teurs, en  leur  présentant  mélodieusement  le 
sens  du  texte,  pour  exciter  de  pieux  senti- 
ments? Le  contrepoint  n'est  propre  qu'à 
empêcher  d'entendre  le  sens  de  ce  que  l'on 
chante,  comme  l'a  judicieusement  remar- 
qué Denis  le  Chartreux  (De  vita  canonic, 
art.  20). 

«  Le  faux-bourdon  a  la  même  origine  que 
le  contrepoint,  mais  il  n'a  pas  toujours  les 
mômes  inconvénients.  Quand  il  est  bien 
exécuté,  que  toutes  les  voix,  quoique  sur 
différents  tons  ,  prononcent  ensemble  la 
même  syllabe,  il  a  ses  agréments  et  il  peut 
être  admis  de  temps  en  temps.  Il  faut  cepen- 
dant convenir  qu'il  tient  moins  de  la  majesté 
et  de  la  gravité  si  convenables  dans  l'ouVe 
divin,  qu  un  unisson,  ou  un  accord  uni  de 
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tout»  les  voit,  une  vraiohomophonic.Ona  vu 
ci-devant  combien  les  anciens  faisoient  cas 
dpl  unisson.Croira-t-on  que  le  faux-bourdon 
eût  été  du  goût  de  saint  Athanase  (c.  1,  p. 
20, 21)  et  de  saint  Augustin?  Qu'on  lise  ce 
ifue  dit  celui  ci  dans  ses  Confessions.  Il  n'est 
iwsd'a vis  qu'on  bannisse  le  chant  de  l'église, 
ruais  il  lai  paraît  qu'il  serait  plus  sûr  de  s'en 
tenir  a  la  pratique  de  saint  Athanase,  évê- 
que  d'Alexandrie,  qui  faisait  chanter  les 
psaumes  avec  si  peu  d'inflexion  de  voix, 

Îue  c'était  plutôt  les  réciter  que  les  chanter, 
'ttfmi  miht  videtur,  quod  de  Alexondrino 
tpiscopo  Alhanasio  sœpt  mihi  dictum  comme- 
mini  :  oui  tam  modico  flexu  vocis  faciehat 
sonore  teetorcm  psalmi,  ut  pronuntianti  vici- 
nior  esset  quant  canenti.(Con{ess.,].  x,  33,  2.) 
Il  fallait  que  cette  psalmodie  fût  bien  sim- 
ple. »  (Traité  du  chant  grégorien,  p.  73  à 
76.) 

—  «  II  n'est  pas  sans  utilité,  dit  M.  Barbe- 
reau,  de  signaler  ici  une  erreur  assez  répan- 
due relativement  à  la  division  des  études 
de  la  composition.  On  donne  en  France  le 
nom  d'harmonie  a  cette  partie  de  la  théorio 
qui  n'a  pour  objet  que  la  réalisation  des 
l*rties  supérieures  au-dessus  d'une  basse 
chiffrée,  et  qui  se  compose  de  quelques  for- 
mules usées  et  classiquement  invariables, 
a  peu  près  dénuées  de  développements  ana- 
lytiques. Quelques-uns  pensent  que  l'étude 
du  contrepoint,  sévère  ou  libre,  est  destinée 
a  combler  les  lacunes  laissées  dans  l'éduca- 
tion musicale  par  ce  travail  qu'on  veut  bien 
nommer  élémentaire.  Mais  il  y  a  erreur  évi- 
dente; et  ces  deux  fractions  de  la  science, 
loin  de  donner  raison  de  tous  les  faits  qu'elle 
comporte  actuellement,  passent  sous  silène», 
ou  même  indiquent  comme  défendues,  la 
plupart  des  formes  usitées  de  nos  jours,  et, 
par  une  malencontreuse  compensation,  re- 
tiennent l'élève  sur  quelques  autres  qui  ne 
reçoivent  d'application  que  dans  le  style  re- 
ligieux qui  ftorissait  vers  le  xvi*  siècle.  » 
{Traité  d'harmonie,  p.  5.) 

—  t  Déjeunas  artistes  se  réunissent  dans 
un  Conservatoire  ou  dans  le  cabinet  d'un 
maître  renommé.  La,  on  les  exerce  à  la 
composition  musicale,  et  Ton  prend  pour 
sujet  d'études  un  plain-chant  qu'on  leuf 
apprend  à  accompagner  par  une  partie  de 
dessus  ou  de  basse.  On  exige  pour  cet  ac- 
compagnement l'observation  rigoureuse  des 
règles  du  contrepoint.  Les  élèves  s'y  astrei- 
gnent; mais,  au  sortir  de  la  leçon,  s'ils  vont 
entendre  quoique  ouvrage  de  leur  maître, 
par  lequel  il  a  acquis  la  célébrité  dont  il 
jouit,  ils  s'aperçoivent  aussitôt  que  cette 
composition  semble  faite  exprès  pour  ras- 
sembler toutes  les  infractions  possibles  aux 
lois  dont  un  instant  auparavant  on  leur  de- 
mandait l'application.  C'est  là  une  inconsé- 
quence, mais  ce  n'est  pas  la  seule.  Pour 
montrer  à  l'élève  le  parti  qu'on  peut  tirer 
de  cette  science  du  contrepoint,  il  faut  né- 
cessairement lui  apprendre  qu'elle  a  été 
pratiquée  dans  toute  sa  perfection  par  Pales- 
irina,  A.  Scarlalti,  et  quelques  autres  au- 
teurs ;  mais  en  même  temps,  si  l'élève  de- 
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mnnde  à  voir  ces  belles  choses  et  où  elles 
s'exécutent,  le  maître  le  renvoie  pour  les  lire 
à  quelque  grande  bibliothèque;  pour  les 
entendre,  à  la  chapelle  Sixtine.  De  sorte 
qu'à  voir  l'abandon  dans  lequel  sont  tombés 
ces  chefs-d'œuvre,  l'élève  doit  éprouver 
peu  de  sympathie  pour  une  science  si  admi- 
rable, mais  qui  ne  sauve  pas  do  l'oubli  cêux 
qui  l'ont  cultivée  avec  tant  de  talent.  Si  ré- 
lève, de  plus  en  plus  curieux,  demande  ce 
que  c'est  que  le  plain-chant  sur  lequel  on 
1  exerce,  en  quoi  il  diffère  de  la  musique 
moderne,  le  maître  est  forcé  d'avouer  qu'il 
n'en  sait  rien,  et  il  renvoie  son  élève  à 
M.  Félis  ou  aux  quelques  érudits  qui  se 
sont  occupés  de  ces  vieilleries. 

«  Ce  qui  est  erreur  dès  qu'on  a  pénétré 
dans  une  école  de  contrepoint,  est  vérité 
pratique  dès  qu'on  en  sort.  Il  y  a  plus,  c'est 

3ue  si,  dans  le  môme  établissement,  il  y  a 
eux  professeurs,  on  peut  être  assuré  qu'ils 
ont  des  opinions  différentes  et  un  enseigne- 
ment contradictoire.  »  (Rev.  de  la  musique 
religieuse,  art.  deM.  Danjou,  novembre  18*6.) 

CONTRE-SENS.  —  «  Vice  dans  lequel 
tombe  le  musicien  quand  il  rend  une  autre 
pensée  que  celle  qu'il  doit  rendre.  La  mu- 
sique, dit  d'Alembert,  n'étant  et  ne  devant 
être  qu'une  traduction  des  paroles  qn'on 
met  en  chant,  il  est  visible  qu'on  y  peot 
tomber  dans  des  contresens;  et  ils  n'y  sont 
guère  plus  faciles  à  éviter  que  dans  une 
véritable  traduction.  Contre-sens  dans  l'ex- 

Î cession,  quand  la  musique  est  triste  au 
ieu  d'être  gaie,  gaie  au  lieu  d'être  triste, 
légère  au  heu  d'être  grave,  grave  au  lieu 
d'être  légère,  etc.  Contre-sens  dans  la  proso- 
die, lorsqu'on  est  bref  sur  des  syllabes  lon- 
gues, long  sur  des  syllabes  brèves,  qu'on 
n'observe  pas  l'accent  de  la  langue,  etc.  Con- 
tresens dans  la  déclamation,  lorsqu'on  y 
exprime  par  les  mêmes  modulations  des 
sentiments  opposés  ou  différents,  lorsqu'on 

}r  rend  moins  les  sentiments  que  les  mots, 
orsqu'on  s'y  appesantit  sur  des  détails  sur 
lesquels  on  doit  glisser,  lorsque  les  répéti- 
tions sont  entassées  hors  de  propos.  Contre- 
sens dans  la  ponctuation,  lorsque  la  phrase 
de  musique  se  termine  par  une  cadence 
parfaite  dans  les  endroits  où  lo  sens  est 
suspendu ,  ou  forme  un  repos  imparfait 
quand  le  sens  est  achevé.  Je  parle  ici  des 
contre-sens  pris  dans  la  rigueur  du  mot; 
mais  le  manque  d'expression  est  peut-être 
le  plus  énorme  de  tous.  J'aime  encore  mieux 
que  la  musique  dise  autre  chose  que  ce 

3u'elle  doit  dire,  que  de  parler  et  ne  rien 
ire  du  tout.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CONTRE-SUJET.  —  Le  contre-suiet,  dans 
la  fugue,  est  une  phrase  destinée  a  accom- 
pagner le  sujet,  et  à  former  un  contrepoint 
double,  susceptible  d'être  renversé.  Quand 
on  emploie  deux  contre-sujets,  on  dit  que  la 
fugue  est  à  trois  sujets.   

COPULE.  —  «  La  copule,  dit  M.  de  Cousse- 
inaker  dans  son  Histoire  de  l'harmonie  ou 
moyen  âge,  p.  60,  que  Fraocon  de  Cologne 
appelle  un  dédiant  rapide  et  composé  de  no- 
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tes  unies  entre  elles  (261),  était  un  passage 
harmonique  dans  lequel  l'une  des  parties 
était  romposéede  plusieurs  notes  qui  s'exé- 
cutaient rapidement  pendant  que  l'autre 
faisait  une  tenue.  C'était  ce  que  nous  nom- 
mons, en  harmonie  moderne,  broderies  ou 
notes  de  passage.  La  copule  était  si  utile, 
suivant  Jean  de  Garlande,  aue  sans  elle  il 
n'y  avait  pas  de  déchant  pariait  (262).  La  co- 
pule était  liée  ou  non  liée.  La  copule  liée 
était  celle  qui  commençait  par  une  longue, 
et  qui  continuait  par  des  ligatures  dont  la 
première  note  était  brève  et  1a  seconde  lon- 
gue, comme  dans  le  deuxième  mode  (263|; 
mais  elle  différait  de  ce  mode  :  1*  dans  la 
notation,  parce  que  ce  mode  ne  commence 

Ks  par  une  longue  comme  la  copule  ;  2*  dans 
xéculion,  parce  que  lo  brève  et  la  longue 
imparfaite  du  second  mode  se  transfor- 
maient en  brève  et  en  semi-brève  dans  la 
copule  (26fc).  La  copule  non  liée  se  faisait  à 
l'instar  du  cinquième  mode;  elle  en  diffé- 
rait aussi  dans  la  notalionetdans  l'exécution  : 
1*  dans  la  notation,  parce  que,  dans  le  cin- 
quième mode,  les  notes  sans  paroles  pou- 
vaient se  lier,  tandis  que  la  copule  n'était 
pas  lié»,  quoiqu'elle  fût  avec  paroles;  2*  dans 
l'exécution,  parce  que  le  cinquième  mode 
était  composé  de  brèves,  et  que  la  copule 
devait  être  exécutée  plus  rapidement. 

Cette  distinction  e'itre  la  copule  liée  et  la 
copule  non  liée,  établie  par  Francon,  n'existe 
pas  pour  nous  ;  elle  ne  repose  que  sur  la 
différence  de  notes  qui  étaient  ligaturées 
dans  l'une  et  simples  dans  l'autre.  Les  notes 
qui  composaient  Ja  copule  étaient  liées  par 
le  chanteur  dans  les  deux.  » 

CORDE.  —  «  Il  y  a  encore  en  cet  art  d'au- 
tres termes  dont  ou  use  pour  exprimer 
communément  des  mesures,  sons  ou  voix. 
Premièrement  celui  de  cordes,  qui  est  un 
des  plus  anciens  qui  leur  ait  esté  donné, 
tant  parce  que  les  premiers  instrumens  du 
chant  ont  été  composez  de  cordes,  et  estimez 
les  plus  propres  et  les  plus  commodes  pour 
marquer  les  différons  sons,  mesme  de  la 
Toix  humaine,  qu'à  cause  que  la  mesme 
nous  peut  aussi  donner  a  connoistre  et  la 
mesure  des  sons  par  leur  battement  qui  est 
semblable  à  celuy  du  cœur,  et  le  pouvoir 
qu'ont  les  mesmes  sons  pour  toucher  les 
cœurs  (265).  C'est  pourquoy  les  quatre  pre- 
miers sons  qui  ont  donné  commencement  au 
chant,  comme  aussi  les  suivons  qui  ont 
continué d'accroistre son  harmonie,  ont  esté 
nommez  létracordes;  ainsi  qu'il  se  peut 
voir  dans  le  système  des  Grecs,  aux  létra- 
cordes d'hypaton ,    de    meson ,  de  die- 
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zeugmcnou.de  sinemenoii  ,  et  d'Iiypurtu . 
leon;  ou  bien  dans  la  gamme  d'Arétio  (Guy 
d'Arezzo)  aux  tétracordes  des  graves,  des  li- 
naies,  des  confinâtes,  des  aiguës  et  des  sur- 
aiguës. »  (  Jlmilhac,  La  science  et  lapratiqut 
du  plain-chant,  part,  n,  ch.  2.  pp.  29  et  30.) 

—  On  remarque,  suivant  l'idée  d'Aurélius 
Cassiodore,  que  les  cordet  sont  ainsi  ap- 
pelées parce  qu'elles  remuent  les  cœurs, 
comme  il  le  prouve  avec  beaucoup  de  grâce 
par  «  es  paroles  rhordœ  et  corda.  Ecoulons 
F.  Gafforio  dans  sa  Théorie  musicale  .  Cattio- 
dont  s  in  epislola  ad  Boetkium  existimat  chor- 
dam  appellatam  eo  quod  facile  corda  movtt 

CORNEMENT  {Terme  d'orgue).  -  «  Lors- 
qu'une soupape  ne  joint  pas  oieo  contre  ses 
barres  dans  la  laie  d'un  sommier,  soit  qu'il 
y  ait  quelque  ordure  qui  la  tienne  entr  ou- 
verte, ou  par  quelque  autre  cause,  le  vent 
entre  alors  dans  la  gravure  en  plus  grande 
ou  plus  petite  quantité,  selon  la  grandeur  de 
l'ouverture  de  la  soupape.  S'il  y  a  quelque 
registre  ouvert,  le  tuyau  parlo  conlinufllo- 
ment  sans  qu'on  meuve  aucune  touebe  du 
clavier.  Cet  accident  s'appelle  comment.  On 
le  guérit  en  remédiant  à  ce  qui  tient  la  sou- 
pape entr'ouverte.  S'il  y  a  quelque  ordure  è 
la  soupape,  on  l'Ole  aisément  au  moyen  du 
ratissoir.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Pa- 
ris, Roret,  1849,  1. 1-,  p.  154.) 

—  Une  touche  reste  parfois  plus  ou  moins 
enfoncée  et  produit  ce  qu'on  appelle  un  cor- 
nemeni.  Cela  vient  ou  d'une  ordure  introduite 
dans  la  soupape  ou  d'un  gonflement  produit 
par  l'effet  de  l'humidité.  Si  ce  coraement 
n'est  que  passager,  il  suffit  de  secouer  la  tou- 
che; si  l'accident  persiste  ou  se  renouvelle, 
un  petit  ressort  à  boudin  que  l'on  peut  taire 
soi-même,  avec  une  corde  à  piano,  sera  pla- 
cée sous  ia  note  affectée  de  manière  a  la  te- 
nir relevée;  cette  opération,  très  simple  pour 
le  clavier  du  positif,  pourra  encore  être  len- 
tée  si  le  cornementa  lieu  au  second  clavier; 
il  faudra  alors  employer  deux  ressorts  dont 
l'un  sera  posé  sous  la  louche  correspon- 
dante au  positif  et  l'autre  prendra  son  point 
d'appui  sur  la  note  déjà  appuyée. 

Si  ces  moyens  sont  insuffisants,  on  sera 
forcé  d'enlever  provisoirement  tous  les 
tuyaux  qui  correspondent  è  la  note  affectée 
pour  ne  passe  priver  de  la  jouissance  de  tout 
un  clavier.  Un  changement  dans  la  tempé- 
rature, lorsqu'il  n'y  a  rien  de  décroché  suffit 
pour  remettre  les  choses  en  état;  mais  on 
n'a  pas  toujours  le  loisir  de  l'attendre. 

Quelquefois  une  note  d'un  jeu  quelconque 
cesse  de  parler.  Il  faut  chercher  à  quel  jeu 
elle  appartient  et  soulever  le  tuyau  de  son 


tîtll)  «  Copula  en  velox  ditcamus  ad  invicem  co- 
pubius.i  (FiuKcoa,  t«-»te  de  J.  de  Moravie,  ch.  26. 

(262)  «  Si u i luth  valet  ad  discanium  quod  diacanios 
(iaiM|aain  p  rfecie  scitar  niai  média  me  copula.  >  (J. 
he  Gaiu.a*dk,  is-id.) 

(263)  i  Ligaa  copula  est  quando  inc'pît  a  aimplici 
longa,  et  &eq  liiur  per  binariarn  ligaturai»  cum  pro- 
priété et  pansai  ion--,  ad  aimdiluuibem  secundi  mo 
«H.  »  (Franco*.  tMrf.y 

fttll  «  Ab  ipao  ia  m  en  secundo  modo  diflert  aci- 


lioet  in  aoiando  et  proferendo;  in  notando,  qoii  te- 
cundus  n  o  tus  in  prindpio  timplicem  lotigim  oui 
habet,  copula  vero  babet.  lo  prolerendo  eiian  É* 
f  rt  copula  a  secundo  raoJo  :  quod  secundo»  inufrr- 
jures  recta  brevi  et  longa  imperfecla;  aed  copul* 
iata  velociter  p:ofertur,  qaaai  aeroibrevis  et  brevii 
usqa*  ad  fine»,  i  (Franco*,  ibid.) 

(i65)  f  Chordaa  aniem  dictas  a  corov;  qoia  aie»» 
poKiineat  <ordi»  in  pectore,  ila  pulau»  charte  »» 
lyihara.  »  (Uid.,  Ori9.,  lib.  m,  cay.  II.) 


Digitized  by  Google 


J19 


COR 


DE  ILAIN-CHANT. 


COR 


VA 


trou;  si  c'est  uno  flûte,  ce  sera  un  corps 
étranger  introduit  suit  dans  In  bouche,  soit 
i!?!is,(>I/[th  du  tuyau  qu'il  faut  expulser, 
cr  à  quoi  on  parviendra  en  souillant  avec 
force  dedans.  Dans  un  bourdon  le  tampon 
qui  ferme  par  en  haut  a  pu  le  déranger  ou 
le  remettre  à  sa  place. 

Quand  un  tuyau  de  jeu  d'anche  se  trouve 
affecté  de  mutisme,  on  l'enlèvera  de  son  pied 
et  on  débarrassera  l'anche  que  le  moindre 
élément  d'ordure  empêche  de  vibrer;  on  verra 
aussi  si  a  défaut  de  corps  étranger,  elle  ne 
seiait  pas  ou  trop  lâche  ou  trop  serrée. 

CORNET.  —  «  Le  cornet  est  un  jeu  (d'or- 
gue) composé,  de  mutation,  de  grosse  taille 
et  tout  en  étoffe.  Il  consiste  en  cinq  rangées 
de  lu  va  m,  dont  chacune  porte  un  nom  dif- 
férent. La  première  rangée  s'appelle  bour- 
don, parce  qu'elle  est  à  l'unisson  des  dessus 
du  bourdon  de  huit  pieds,  autrement  dit 
pelil  bourdon.  La  deuxième  rangée  s'appelle 
preslant, attendu  qu'elle  est  à  1  unisson  des 
dessus  de  ce  jeu.  La  troisième  rangée  s'a p- 
fielle  tuMord,  étant  à  l'unisson  des  dessus  du 
nasard,  qui  sonne  la  quinte  au-dessus  du 
prestanl.  On  nomme  quarte  de  nasard  !a 
quatrième  rangée,  comme  étant  à  la  quarte 
au-dessus  du  tiasard,  ou  à  l'octave  du  près- 
tant.  Et  la  cinquième  rangée  est  appelée 
tierce,  puisqu'elle  est  à  l'unisson  dos  dessus 
de  ce  jeu  qui  sonne  la  tierce  majeure  sur  la 
quarte  de  nasard.  On  voit  parlé  que  le  cor- 
net n'est  autre  chose  que  la  répétition  des 
dessus  du  petit  bourdon,  du  preslant,  du 
nasard, de  la  quarte  de  nasard  et  de  la  tierce. 
Ainsi,  le  premier  tuyau,  par  exemple,  sonne 
«Me  second  encore  ut,  octave  plus  haut; 
le  troisième  sol,  une  quinte  plus  haut,  le 
quatrième  vt,  octave  plus  haut  que  Vut  pré- 
cédent; et  le  cinquième  mi,  une  tierce  nia- 


On  en  pose  un  autre  sur  le  sommier  de  l'é- 
cho, qui  se  nomme  cornet  d'écho. 

«On  peu  lie  fa  rr  de  la  même  taille  quecelui 
de  récit,  ou  plus  petit  si  l'on  veut.  On  lui 
donne  l'étendue  que  l'on  juge  à  propos„soit 
de  deux  octaves  ou  deux  octaves  et  demie, 
nu  trois  octAves  nu  plus.  »  [Nouveau  manuel 
du  facteur  d orgues;  Paris,  Roret,  1849, 1. 1», 
pp.  49-50.) 

CORRECTION.  -  «Le  rèle  infatigable  de 
saint  Grégoire  ne  se  borna  pas  a  lui  faire 
entreprendre  la  réforme  des  prières  et  dos 
cérémonies  de  la  Liturgie;  il  entreprit  aussi 
la  correction  du  chant  ecclésiastique,  dont  h 
mélodie  majestueuse  devait  ajouter  une 
nouvelle  splendeur  au  service  divin.  Nous 
avons  vu  le  Pape  saint  Céleslin  instituant  le 
chant  des  antiennes  connues  sous  le  nom 
d7«/roii  et  de  Graduel,  et  l'on  ne  saurait 
douter  que  ces  morceaux  ne  fussent  compo- 
sés à  l'instar  des  autres  antiennes  que  nous 
voyons  dès  lors  en  usage,  soit  dans  la  psal- 
modie des  heures,  soit  dans  la  célébration 
de  la  messe.  Il  y  avait  aussi,  comme  nous 
l'avons  vu,  des  préfaces  et  autres  récits  qui 
ne  pouvaient  être  chantés  sans  un  système 
de  musique  quelconque.  Nous  n'avons  point 
a  nous  occuper  en  cet  endroit  du  caractère 
du  chant  ecclésiastique;  nous  devons  seule- 
ment rappeler  en  passant  au  lecteur  que 
tous  les  hommes  doctes  qui  ont  traité  des 
origines  de  la  musique,  ont  reconnu  dans  le 
chant  ecclésiastique  ou  grégorien  les  rares 
et  précieux  débris  de  cette  antique  musique 
des  Grecs  dont  on  raconte  tant  de  merveilles. 
En  effet,  cette  musique,  d'un  caractère 
grandiose  et  en  même  temps  simple  et  popu- 
laire, s'était  naturalisée  à  Rome  de  bonne 
heure.  L'Eglise  chrétienne  s'appropria,  sans 
trop  d'efforts,  cette  source  intarissable  de 

jeureplus  haut  que  le  dernier  ut  Quoi-  '  mélodies  graves  et  religieuses;  seulement, 

que  les  cinq  rangées  qui  composent  le  cor-  le  respect  dû  aux  formules  saintes,  souvent 
cet  soient  à  l'unisson  des  jeux  dont  nous  tirées  des  Ecritures,  qu'il  fallait  réduire  en 
venons  de  parler,  elles  en  diffèrent  pourtant  chant,  ne  permettant  pas  de  les  soumettre  à 
pour  la  qualité  de  l'harmonie,  étant  de  plus    une  mesure  qui  en  eût  souvent  altéré  la 


grosse  taille.  Le  cornet  est  un  jeu  brillant 
et  éclatant  qu'on  ne  met  que  pour  les  dessus 
de  l'orgue. 

■  On  met  ordinairement  plusieurs  cornets 
dans  l'orgue;  surtout  s'il  est  considérable. 
On  en  met  un  de  deux  octaves  d'étendue 
dans  le  positif,  lorsqu'il  y  a  une  trompette 
et  un  clairon.  On  en  met  un  autre  dans  le 
grand  orgue,  qu'on  nomme  grand  cornet, 
parce  qu'on  le  fait  plus  gros  do  taille  que 
les  autres.  On  lui  donne  deux  octaves  d  é- 
teodue;  il  commence  à  la  clef  de  C  sol  ut, 
c'est-à-dire  au  milieu  du  clavier.  On  en  met 
un  autre  égal  an  précédent,  et  qui  ré|tond  au 
troisième  clavier,  lorsqu'il  y  a  une  bombarde 


simplicité  et  quelquefois  môme  le  sens,  le 
chant  de  l'Eglise,  quoique  puisé  dans  des 
modes  antiques,  n'avait  pour  thème  que  des 
morceaux  en  prose  et  d'un  rhythme  vague 
et  souvent  irrégulier  :  on  voyait  que  les 
pontifes  avaient  cherché  plutôt  a  instruire 
les  fidèles  par  la  doctrine  contenue  dans  les 
paroles  sacrées,  qu'à  ravir  leurs  oreilles  par 
la  richesse  d'une  harmonie  trop  complète. 
Toutefois  les  besoins  du  culte  avaient  donné 
naissance,  dans  l'Eglise  de  Rome,  à  un  grand 
nombre  de  pièces  de  chant,  toutes  en  prose 
pour  les  paroles;  car,  à  la  différence  de  celle 
de  Milan  et  de  presque  toutes  les  autres, 
elle  n'admettait  pas  d'hymnes.  Les  motifs 
de  la  plu|>art  de  ces  chants  étaient  inspirés 


sur  un  clavier  s 'paré.  Il  y  en  a  un  qui  e>l 

relatif  au  quatrième  clavier  s'il  y  a  cinq  cl.  -  par  la  réminiscence  de  certains  airs  familiers 

Tiers,  ou  au  troisième  s'il  n'y  en  a  que  qua-  et  d'une  exécution  aisée,  qu'uno  oreillti 

tre.  Ce  dernier  cornet  s'appelle  cornet  de  exercée  reconnaît  encore  dans  le  répertoire 


r/cù\auquel  on  donne  plus  d'étendue  qu'aux 
précédents.  Il  commence  à  la  clef  d'F  ut  fa, 
ou  au  moins  au  sol,  un  ton  plus  haut,  ce  qui 
lait  deux  octaves  et  demie.  On  le  fait  d'un 
peu  plus  menue  taille  que  le  grand  cornet. 


grégorien,  et  qu'il  serait  facile  de  rétablir 
dans  leur  couleur  première. 

«  Ce  recueil  de  chants  appelait  aussi  une 
correction,  et  Dieu,  qui  avait  donné  à  saint 
Grégoire  cette  diction  noble  et  cadencée  qui 
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lui  permit  de  retoucher  le  Sacramentaire  de 
saint  Gélase,  lui  avait  donné  pareillement 
le  sens  de  la  musique  ecclésiastique,  h  la- 
quelle il  devait  même  attacher  son  nom. 
«Grégoire,  dit  son  historien,  semblable 
«  dans  la  maison  du  Seigneur  à  un  nouveau 
«  Salomon,  pour  la  componction  et  la  dou- 
«  ceur  de  sa  musique  «compila  un  Antipho- 
«  naire,  en  manière  de  centon,  avec  une 
•  grande  utilité  pour  les  chaotres  (266).  ■  Ces 
eipressions.  compilavil  centonem,  font  voir 
que  saint  Grégoire  ne  peut  être  considéré 
comme  l'auteur  proprement  dit  des  mor- 
ceaux qui  composent  son  Antiphonaire;  en 
sorte  qu'il  en  est  du  chant  ecclésiastique 
comme  de  toutes  les  grandes  institutions  du 
catholicisme  :  la  première  fois  qu'on  les 
rencontre  dans  les  monuments  de  la  tradi- 
tion, elles  apparaissent  comme  un  fait  déjà 
existant,  et  leur  origine  se  perd  dans  une 
antiquité  impénétrable.  Mais  il  est  permis 
de  croire  que  saint  Grégoire  ne  se  borna 
pas  à  recuoillir  des  mélodies  :  il  dut,  nou- 
seuleuient  corriger,  mais  encore  composer 
lui-môme  plusieurs  chants  dans  son  Anli- 
phouaire,  par  un  travail  analogue  à  celui 
qu'il  avait  accompli  sur  le  Sacramentaire.  Ce 
ne  peut  être  qu'en  qualité  de  correcteur 
éclairé  et  môme  de  compositeur,  que  Jean 
Diacre  le  loue  sur  l'onction  et  la  douceur  de 
sa  musique.  Il  nous  serait  impossible  de 
préciser  aujourd'hui  avec  certitude  dans  le 
détail,  les  morceaux  de  l'Autiphonaire  gré- 
gorien qui  appartiennent  proprement  au 
graud  pontife  dont  nous  parlons  ;  mais  telle 
était  encore,  au  moyeu  Age,  la  reconnais- 
sance des  Eglises  d'Occident  envers  Je  sym- 
phoniasle  inspiré  auquel  elles  devaient  leurs 
chants,  que  le  premier  dimanche  de  l'A  vent, 
on  chantait  solennellement  les  vers  qui  sui- 
vent, avant  d'entonner  l'introït  de  la  messe 
Ad  te  /eeaei,  comme  une  sorte  de  tribut  obligé 
à  la  mémoire  d'un  service  si  important. 

Gregorius  Pnesul  merilU  et  noroioe  dignes 
Unde  genusducii,  saniiuam  conscendu  honorera  : 
Que  m  vilx  gplendore  sux.mentiique  aagaci 
Ipgenio  poiiu»  coropèil  quam  coin p tu*  ab  illo  est. 
Ipse  Patrura  monimenia  sequens,  reuovavit  et  auxit 
Cannina,  in  Officii»  retinet  que  circulas  anni  ; 
0.ux  ckrtu  dulci  Domino  modulamine  solval, 
My»iica  dont  vit*  snpplex  libamina  tractât. 
Suaviter  haïe  propùas  servit  dulcedo  nitelas; 
Si  quod  voce  sooat,  fido  mené  pectore  geslet. 
Nec  clauior  tanluoi  Domini  sublimia  ad  aurea. 
Quantum  voce  humilia  placido  de  corde  propitiquat. 
ILec  ju>enum  srcieiur  amor,  maturior  aevo, 
Laudibu*  bit  instaoa  auernas  leudai  ad  tioras. 

«  Ces  vers  si  expressifs  se  trouvent,  avec 
quelques  variantes,  en  tôte  des  divers  exem- 
plaires de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire 


qui  ont  été  publiés  sur  des  manuscrits  dos 
ix*  x*  et  xi*  siècles,  par  Pamélius,  dom 
Denys  de  Sainte-Marthe  et  le  B.  Tommasi 

«  Pour  assurer  l'exécution  parfaite  des 
chants  qu'il  avait  recueillis  et  renouvelés 
avec  tant  de  soin,  saint  Grégoire  établit 
une  école  de  chantres  qui,  au  temps  deJeao 
Diacre,  existait  encore.  Le  saint  Pape  l'a- 
vait richement  dotée  et  lui  avait  assigne 
deux  maisons  dans  Rome ,  l'une  sous  les 
degrés  de  la  basilique  de  Saint-Pierre,  l'au- 
tre dans  le  voisinage  du  palais  patriarchal  de 
La  Iran,  a  On  conserve  encore,  dans  cette 
«  dernière,  ajoute  l'historien,  le  lit  sur  le- 
<  quel  il  se  reposait  en  faisant  répéter  les 
t  modulations  du  chant,  le  fouet  dout  il 
«  menaçait lesenfants  eU'exemplaireautlien- 
«  tique  de  l'Antiphonaire  (267).  » 

«  Le  collège  des  chantres  établi  par  saint 
Grégoire  a  traversé  les  siècles,  et  après 
avoir  subi  diverses  modiiicalions  et  obtenu 
de  grands  privilèges  du  Siège  apostolique, 
il  existe  encore  aujourd'hui  à  Rome;  il  fait 
seul  le  service  du  chant  à  la  chapelle  papale 
et  dans  les  basiliques,  quand  te  Souverain 
Pontife  y  célèbre  les  saints  mystères.  Con- 
formément aux  usages  de  l'antiquité,  lors- 
que les  clianlres  de  la  chapelle  papale  tien- 
nent le  chœur,  l'orgue  et  les  instruments 
de  musique  sont  interdits.»  (Instit.  liturg., 
par  D.  GuftRANGER,  1. 1",  pp.  170-17».) 

CORRIGWNCULA.  —  On  appelait  ainsi 
une  petite  cloche  que  l'on  sonnait  dans  les 
monastères  lorsqu'un  religieux  devait  se 
donner  la  discipline  ;  du  mot  correctio.  On 
lit  dans  le  Liber  révélât  ionum  a  non  y  mi,  cap. 
6  :  Quo  perveniens  audivi  mox  sonitum  Cor- 
rigiunculœ  post  me  factum  a  fratre  illo  a  que 
disciplinas  expectabam  suscipere.  RtlictU 
itaquehis  quoe  tbi  videram,  nescio  quali  modo 
in  capitulum  confestim  deveni;  et  post,  disci- 
plinas ,  ut  prius  feceram  ,  accepi  sex  «ici- 
bus,  etc.  (  Ap.  Du  Cange  ) 

COULEURS  LITURGIQUES.  -  De  même 
que  les  divers  degrés  de  festivité  exnrimés|>ar 
les  noms  d'Annuels  et  de  Solennels  majeurs 
et  mineurs,  Doubles  elSemi-doubles,  etc.,  com- 
portent des  mélodies  et  des  chants  ayant 
divers  caractères  et  comme  diverses  nuances 
de  pompe,  de  joie,  de  tristesse,  appropriés  à 
chaque  solennité  ;  de  môme  aussi  ces  degrés 
de  festivité  se  distinguent,  dans  les  orne- 
ments du  culte  et  les  habits  sacerdotaux, 
par  des  couleurs  qui  y  sont  affectées.  De 
sorte  que  lelle  ou  telle  couleur  indique  telle 
ou  lelle  fôte. 

L'auteur  d'une  dissertation  intitulée  :  Dts 
couleurs  liturgiques  et  faisant  partie  d'un 
recueil  publié  dans  le  siècle  dernier,  sous  le 


(266)  «  Deinde  in  domum  Domini  more  aapientis- 
stnii  Salomonls  propter  musicx  compunctlonem 
Hiilcedinis,  Antiphonariorum  centonem,  cantorum 
rtndioaissimus  nimis  ulililer  compilavil.  >  (Joak. 
Duc.  in  Vila  S.  Cregorii,  cap.  6.) 

(2G7)  «  Scholam  quoque  cantorum,  quaî  hactenii* 
risdein  ittslilulionihuB  in  sancla  Romana  Ecelesia 
Hiodulatur,  constitua  ;  eique  cum  nonimllis  prxdiis 


doo  habilacula,  seilicet  aller u m  ver©  snb  gradibu; 
Basilics;  heati  Pelri  apoau»li;alieruui  vero  »««b  L***- 
ranenti»  Palriarcbii  domibus  fabricavil  :  ubi  osq»1 
hodîa  lectut  ejus,  in  qua  recubans  modulabaior,  et 
fl^grllum  ipaius  quo  pueris  minabatur,  vénération 
congraa  cum  amhenùco  Aniiphonario  rfcerntur.J 
(Joak.  Duc,  ibklm.) 
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litre  ^'Observations  sur  les  nouveaux  bréviai- 
res et  en  particulier  sur  ceux  de  Montauban 
H  it  Cakors  (in-*>%  sans  lieu  ni  date), 
M.  l'abbé  de  La  Tour,  établit  fort  bien  que  : 
■  tous  les  peuples  ont  distingué  les  états, 
les  fêtes,  les  cérémonies  par  la  diversité  des 
couleurs  ».  et  il  en  conclut  que  l'Eglise  a 
dû  aussi  adopter  des  couleurs  et  qu  elle  a 
dû  avoir  son  uniforme.  (P.    et  5.) 

«  Les  lois  générales  de  l'Eglise,  poursuit- 
il,  distinguent  deux  sortes  d'offices  :  l'office 
courant  de  l'année,  qu'on  appelle  office  de  fé- 
rié, offieium  de  tempore  ;  et  1  office  des  fêtes 
de  Noire-Seigneur,  de  la  très-sainte  Vierge  , 
des  saints.  Chaque  espèce  a  deux  couleurs 
propres:  les  fêtes  ont  le  blanc  et  le  rouge  ; 
les  fériés,  le  violet  et  le  vert.  Deux  choses  à 
honorer  dans  les  saints  :  la  pureté  de  leur 
rie  et  l'héroïsme  de  leur  mort.  La  pureté 
ne  peut  être  mieux  désignée  que  par  le 
blanc;  le  marlrre,  que  par  le  rouge  ;  celle 
couleur  peint  l'effusion  de  leur  sang,  c'est 
uo  trophée  à  leur  gloire.  Dans  l'office  cou- 
rant, )'£glise  rappelle  le  passé  dont  on  fait 
pénitence  ;  le  violet,  dans  le  temps  de  l'A- 
vent  et  dn  Carême,  arbore  les  sombres 
nuances  de  la  tristesse;  l'Eglise  envisage 
l'avenir  dont  elle  attend  le  bonheur  ;  le 
vertdésignel'espérance;  on  en  prend  l'agréa- 
ble couleur  le  reste  de  l'année  où  l'on  se 
nourrilde  l'espoir  de  la  félicité  éternelle  dont 
la  Résurrection ,  l'Ascension,  la  descente 
du  Saint-Esprit  qu'elle  vient  de  célébrer,  lui 
ouvre  les  portes.  L'office  des  Morts  à  qui  on 
consacre  le  noir,  sa  couleur,  n'est  ni  fêle  ni 
férié  ;  c'est  un  hors-d'œuvre,  pour  ainsi  dire, 
indépendant  de  l'office  du  jour  qui  se  dit 
d'ailleurs,  même  le  jour  des  Morts.  Les 
prières  pour  les  morts  sont  très-utiles  et 
très-saintes;  c'est  une  dévotion  particulière, 
et  non  le  culte  public,  l'hommage  journalier 
que  rend  à  Dieu  le  corps  de  l'Eglise.»  (P.  3.) 

Plus  loin  noire  auteur  dit  encore  :  «  L'ap- 
plication morale  des  couleurs  aux  orne- 
ments sacerdotaux  n'est  point  une  idée 
nouvelle.  Le  savant  Pape  Innocent  III,  dans 
son  Traité  des  cérémonies  de  la  messe,  la 
donne  pour  ancienne  et  universellement  éta- 
blie. «L'Eglise Romaine,  dit-il (l.  m,  ch.  65), 
a  quatre  couleurs  :  blanc  et  rouge  pour  les 
fêtes,  vert  et  violet  pour  les  fériés.  »  (Ibid., 
p.  18.)  L'écrivain  montre  que  l'application 
de  ces  quatre  couleurs  aux  diverses  solen- 
nités est  fondée  sur  des  textes  de  l'Ecriture; 
puis  il  ajoute  :  «  Tous  les  liturgisles,Gavan- 
tos  ,  Durand,  Villette,  Meratius,  etc.,  sui- 
vent la  même  route  ;  pourraient-ils  s'écar- 
ter de  celle  que  l'Eglise,  le  Pape,  la  nature, 
l'usage,  ont  tracée  1  »  (P.  19.) 

Toutes  ces  règles  sont  fort  raisonnables  ; 
toutes  ces  observations  sont  fort  justes  ; 
mais  il  n'est  rien  que  l'esprit  d'innovatiou 
n'altère,  ainsi  que  le  remarque  l'auteur.  Cet 
esprit  s'est  attaqué  aux  couleurs  liturgi- 
ques, comme  aux  bréviaires  ,  aux  offices  , 
aux  citants  et  aux  mélodies  chrétiennes. 
Prenant  pour  point  de  départ  l'analogie 
qui  existe  entre  le  son  et  la  lumière,  et 
»e  fondant  sur  celte  proposition  du  cardinal 


cou  r>t 

de  Cusa  :  Color  in  se  multos  harmonios  con- 
tinet  colores  ,  et  canlus  harmonicus  mullas 
di/ferentias  sonorum,  les  réformateurs  en 
sont  venus  jusqu'à  rêver  un  clavier  univer- 
sel ,  une  échelle  des  couleurs  qu'ils  pré- 
tendaient ramener  au  type  de  l'échelle  des 
sons. 

«  Je  ne  suis  pas  l'auteur  de  cette  idée, 
s'écrie  l'abbé  de  La  Tour,  qu'on  consulte 
l'Optique  des  couleurs  et  le  Clavecin  oculaire 
du  P.  Caslel,  Jésuite;  on  l'y  verra  dévelop- 
pée et  exécutée.  Il  avait  fait  faire  un  ruban 
universel,  où  se  trouvaient  graduées  toutes 
les  coureurs  et  leurs  nuances;  il  prétendait 

au'on  devait  faire  des  étoffes  dans  ce  goût.... 
voulail  qu'on  employât  ces  étoffes  dons 
les  ornements  des  églises;  qu'ayant  toutes 
les  couleurs,  elles  seraient  propres  a  toutes 
les  fêles.  Il  croyait  encore  que  les  couleurs 
ayant  entre  elles,  comme  les  sons,  une  pro- 
portion harmonique,  on  pourrait,  en  les  ar- 
rangeant à  propos  ,  y  noter  des  airs  et  des 
parties;  qu'ainsi  on  pourrait  chanter  une 
antienne  sur  la  chape.  Ces  idées  sout  lisi- 
bles sans  doute  

<  Les  liturgisles  modernes  ont  imaginé 
d'autres  divisions,  des  couleurs  inconnues 
à  toute  l'Eglise;  ce  n'est  pas  sur  le  carac- 
tère de  l'objet  de  la  fêle  qu'on  établit  leur 
destination,  c'est  sur  le  degré  de  solennité. 
A  M.,  on  en  fait  deux  classes  :  les  solennels 
et  au-dessus  ont  une  couleur;  les  doubles  et 
au-dessous  en  ont  une  autre.  Ailleurs,  on 
distingue,  comme  dans  le  blason,  les  mé- 
taux et  les  couleurs;  l'or  est  pour  les  an- 
nuels, l'argent  pour  les  solennels  ,  l'azur  pour 
les  doubles ,  gueules  pour  les  semi-doubles, 
sable  pour  les  simples,  U  voir,  le  contre-vair 
pour  les  fériés.  Les  ornements  sont  une  es- 
pèce d'écusson,  et  la  richesse  des  métaux 
convient  à  la  solennité.  Quelques  églises 
prennent  pour  modèle  Yarc-en-ctel,  les  cou- 
leurs primitives,  le  bleu,  le  rouge,  l'orange, 
qui  répondent  aux  festivités...  Quelqms 
autres  églises  ont  partagé  les  couleurs  , 
comme  les  parties  du  Bréviaire,  selon  les 
saisons  :  le  vert  pour  le  printemps,  c'est  la 
couleur  des  campagnes  ;  le  jaune  convient  à 
l'été,  voilà  les  moissons  qui  jaunissent; 
l'automne  a  droit  sur  le  rouge,  la  liqueur 
bachique  coule  alors  à  grands  Ilots  ;  le  triste 
hiver  doit  se  contenter  du  sombre  violet , 
tout  au  plus  par  grâce  un  peu  de  blanc 
quand  il  neige ....  Le  beau  monde  change 
d'habits  à  chaque  saison,  et  les  nouveaux 
rubricaios  sont  certainement  des  gens  du 
beau  monde;  ils  font  aussi  relier  leur 
bréviaire  selon  les  saisons,  et  lui  donnent 
un  habit  de  maroquin  vert,  jaune,  rouge, 
violet;  ils  ont  ainsi  un  directoire  sur  la  cou* 
vertu  re. ...»  (P.  2, 3,  4.) 

Voilà  tout  ce  que  nous  avions  à  dire  sur 
les  rapports  des  couleurs  et  des  mélodies 
appliquées  à  la  distinction  des  degrés  de 
festivilé.  Ce  n'est  donc  qu'à  titre  de  curio- 
sité et  de  simple  digression  que  nous  trans- 
crivons ce  qui  suit  touchant  le  système  au- 
riculaire et  oculaire,  ou,  comme  dit  fort  bien 
l'écrivain,  la  musique  des  couleurs  et  fop- 
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tique  des  sons  du  P.  Caslel,  dont  il  a  élé 
parlé  plus  haut  ot  sur  lequel  quelques  lec- 
teurs peut-être  désirent  avoir  d'autres 
éclaircissements.  «  On  a  toujours  reconnu 
en  général  une  analogie  marquée  entre  les 
sons  et  les  couleurs  ;  mais  cette  relation 
n'avait  été  que  fort  légèrement  traitée 
jusqu'à  nos  jours,  que  le  P.  Castel  en  a  fait 
les  plus  savants  développements.  Kircher 
avait  dit  :  Le  son  est  le  stnge  de  la  lumière  ; 
il  en  suit  les  règles  ;  et  Adrien  Turnèbe 
(Animad.,  liv.  xix,  c.  29)  en  avait  donné 
une  explication  ingénieuse.  Il  est,  dit-il,  un 
genre  de  musique  appelé  chromatique  ,  du 
n»ot  chroma  qui  signiGe  couleur,  parce  que 
les*  couleurs  ont  beaucoup  de  rapport  avec 
les  sons.  De  môme  qu'entre  l'ut  et  le  si  d'un 
ton  qui  forme  la  septième,  il  y  a  cinq  tons 
intermédiaires,  on  trouve  aussi  entre  le  noir 
et  le  blanc ,  qui  sont  les  deux  couleurs  ex- 
trêmes ,  cinq  couleurs  intermédiaires  qui 
répondent  aux  cinq  tons  de  la  gamme;  ces 
deux  échelles  des  sons  et  des  couleurs  se 
ressemblent.  Voilà  le  germe  de  la  niusique 
des  couleurs  ou  de  l'optique  des  sons. . . 
La  chromatique,  dit  Rousseau,  est  une  mu- 
sique qui  procède  toujours  par  demi-tons 
en  montant  ou  en  descendant,  soit  dans  le 
ton  majeur,  soit  dans  le  ion  mineur.  Cette 
musique  pourrait  encore  se  diviser  en 
quarts  de  tons  ;  celle-là  est  inconnue  parmi 
nous  et  serait  peu  goûtée  ;  nos  organes  ne 
vont  pas  jusqu'à  sentir  des  gradations  si 
subtiles  (268). 

«  Je  ne  sais  si  le  P.  Castel  a  pris  cette 
idée  dans  Turnèbe  ou  dans  quelque  autre, 
ou  s'il  la  doit  à  son  génie.  Kircher,  Newton, 
avaient  fait  de  grandes  découvertes ,  telles 
que  la  proportion  de  la  réfraction  de  la 
lumière  et  des  sons,  avec  la  différente  lon- 
gueur des  cordes,  etc.  Mais  le  P.  Castel,  dans 
son  Optique  des  conteurs,  et  dans  plusieurs 
dissertations,  l'a  poussée  plus  loin  que  per- 
sonne; il  l'a  mémo  portée  à  l'excès  en 
voulant  réaliser  cette  musique  oculaire,  et 
prétendant  qu'elle  devait  donner  autant  de 

Slaisir  que  la  musique  sonore,  au  moyen 
'un  clavecin  trôs-artistement  arrangé,  où, 
au  clavier  ordinaire  des  sons,  répondait 
un  clavier  plus  élevé  des  couleurs  ;  chaque 
couleur  analogue  à  chaque  touche.  A  l'extré- 
mité de  la  touche  était  placé  un  fil  d'archal, 
au  bout  duquel  on  voyait  un  petit  livre  dont 
les  feuilles  étaient  des  rubans  ou  des  mor- 
reaux  de  papier  de  la  couleur  requise.  Ce 
livret  demeurait  fermé;  mais  à  mesure  qu'on 
faisait  baisser  une  touche,  le  UI  d'archal 
correspondant  se  levait  et  faisait  ouvrir  son 
livre  qui  présentait  la  couleur,  et  on  enten- 
dait un  son:  l'un  s'offrait  à  l'œil,  l'autre 
frappait  l'oreille,  et  leur  union  faisait  aper- 
cevoir à  l'esprit  l'analogie  de  ces  deux  ob- 
jets. Ce  petit  jeu  de  livre  qui  s'ouvrait  et  se 
fermait  faisait  d'abord  rire,  mais  bientôt 
ennuyait  et  déplaisait  même,  parco  qu'il 
faisait  diversion  à  la  mélodie  et  à  l'harmonie 

(â6ê)  Il  s'agit  effectivement  id  de  Unalitét  fondées 
•or  les  petits  intervalles,  inappréciables  à  notre 
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de  l'air  qu'on  jouait.  L'analogie  de  la  pro- 
gression de  l'harmonie  des  couleurs  avec 
celle  des  sons  que  personne  ne  conteste, 
formait,  selon  l'auteur  ,  un  vrai  concert 
très-piquant  et  très-agréable,  ce  que  per- 
sonne n'a  senti.  Comment  ces  petites  ma- 
rionnettes sautillantes  exciteraient  -  elles 
cette  sensation  vive,  cette  harmonie  moel- 
leuse, cette  mélodie  coulaute,  ce  tableau 
des  passions, de  sentiments,  de  mouvements 
qu'on  trouve  dans  la  bonne  musique  t  Ce 
clavecin  ingénieux  est  tombé  aveu  son  in- 
venteur. 

«  Le  nombre  des  couleurs,  aussi  bien  que 
celui  des  sons,  est  infini:  mais  enhn  ces 
dégradations  de  nuances  deviennent  imper- 
ceptibles, et  sont  perdues  pour  les  yeux 
comme  pour  les  oreilles.  Chaque  auteur  les 
divise  et  multiplie  à  sa  manière;  rien  n'est 
certain  dans  ce  détail.  Le  P.  Caslel  croyait 
en  distinguer  jusqu'à  douze  cents  ;  il  devait 
avoir  un  bon  microscope.  Pour  les  faire  sen- 
tir, il  fil  faire  des  rubans  pour  chacune  des 
couleurs  qu'il  croyait  primitives,  et  de  la 
combinaison  desquelles  résultaient  toutes 
les  couleurs  intermédiaires.  Dans  le  ruban 
rouge,  par  exemple,  au  moyen  du  mélange 
gradué  des  fils,  on  montait  de  la  nuance  ta 
plus  claire  jusqu'à  la  plus  foncée,  d'où  on 
descendait  par  les  mêmes  degrés  ;  ainsi  du 
bleu,  du  vert,  du  jaune.  Pour  avoir  une 
échelle  générale,  une  gamme  de  toutes  les 
couleurs,  il  avait  fait  faire  un  ruban  extrê- 
mement long  où  toutes  étaient  réunies , 
comme  si  on  eût  cousu  l'un  à  l'autre  tous 
les  rubans  particuliers  de  degré  en  degré, 
l'une  produisant  l'autre,  depuis  celle  qu'il 
appelait  ut  ou  la  basse,  jusqu'à  la  plus  haute, 
ou  au  st.  Cette  espèce  de  pomme  en  ruban, 
va  plus  loin  que  le  clavier.  Le  clavier  ne 
donne  que  des  demi-toos  ;  le  ruban  donne 
jusqu'à  un  vingtième  de  ton,  ce  qu'aucun 
instrument  ni  à  vent  ni  à  corde,  ne  pourrait 
exécuter,  ni  aucune  oreille  distinguer.  L'o- 
reille a  moins  de  finesse  que  les  yeux  et  n'a 
point  de  microscope  acoustique,  comme  les 
yeux  en  ont  un  oculaire.  D  ailleurs  le  cla- 
vier procède  d'octave  en  octave,  et  après 
avoir  parcouru  tous  les  demi-tons,  en  com- 
mence une  autre  et  monte  par  les  mêmes 
degrés.  Ce  ruban  général  n'est  qu'une  oc- 
tave dont  les  intervalles  sont  infiniment  di- 
visés, puisque  chaque  couleur  primitive 
n'est  qu'un  ton. . . .  etc.,  etc.  »  (P.  6*  et  7.) 

Ce  système,  si  ingénieux  qu'il  puisse  Aire, 
et  tout  en  reposant  sur  une  base  vraie  qui 
est  l'identité  des  lois  générales  du  son  et  de 
la  lumière,  n'en  est  pas  moins  radicalement 
faux  dans  ses  applications,  en  ce  qu^  sup- 
pose une  corrélation  exacte  entre  les  phéno- 
mènes de  l'oreille  et  les  phénomènes  de  la 
vue.  Les  sons,  combinés  dans  un  certain 
ordre  musical,  et  selon  les  lois  d'une  syn- 
taxe qui  n'est  autre  que  co  que  nous  nom- 
mons tonalité ,  parlent  un  véritable  langage 
à  l'homme,  langage  qui,  pour  être  plus  inys- 

oreWe  et  basées  sur  l'institution  de  la  parole, 
comme  ou  le  verra  à  lari.de  Toiuuté. 
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autres  fondions  que     Gloria  de  l'autre;  un  Credo  de  l'école  elle- 


térieui  et  pour  avoir 

le  laurage  habituel,  n'es!  ni  moins  puissant  mande  suivi  d'un  Sanctus  et  d'un  Agnusde 
ni  moins  expressif.  Et  c'est  ici  le  cas  de  rap-  l'école  italienne  ou  française  ;  et  tout  cela 
peler  la  belle  définition  de  M.  de  Monllau-  vociféré  par  des  voix  lourdes  et  en  nombro 
sier  :  <  La  musique  est  la  parole  de  l'âme  évidemment  insuffisant  1  et  l'orchestre,  doui 
sensible,  comme  le  langage  esl  la  parole  de  le  musicien  a  combiné  les  sonorités,  tracé 
l'jme  intellectuelle.  »  Les  couleurs,  au  con-  les  dessins  pour  renforcer  l'effet  des  voix 
traire,  ne  peuvent  que  récréer  l'œil  un  ins-  ou  pour  contraster  avec  elles ,  l'orches- 
uot,  sans  rien  dire  à  l'esprit.  Physiquement  tre  remplacé  par  un  orgue  d'accompagne- 
méaie,  leurs  fonctions  sont  bien  plus  bor-  ment  !  Voulez-vous  faire  de  la  musique, 
nées,  car  elles  ne  font  que  manifester  la  rien  que  de  la  musique?  soit,  mais  dites- 
surface  extérieure  des  objets,  Un  dis  que  le  son  la  franchement,  et  surtout  faites-la  bonne, 
révèle.la  nature  intime  des  corps.  Il  n'y  a  donc  faites-la  avec  goût.  Qu'est-ce  qu'un  système 
pas  a'rêver  une  corrélation  parfaite  entre  bâtard,  à  la  fois  réprouvé  par  l'esprit  de 
deux  ordns  de  faits  absolument  différents,  l'Eglise  et  par  les  musiciens  dignes  de  ce 
et  c'est  contre  un  écueil  de  ce  genre  que  nom? 

viennent  se  briser  les  esprits  systémati-  Nous  conjurons  humblement  Nosseigneurs, 

ques.  les  évôques,  messieurs  les  curés,  les  vicai- 

Après  cette  digression  que  nous  n'avons  rcs,  tous  les  ecclésiastiques  qui  ont  autorité 

pas  besoin  de  justifier  dans  un  livre  où  nous  et  action  dans  le  temple  du  Seigneur  de  mé- 

avons  tâché  d'introduireautant  de  variété  que  diter  les  paroles  suivantes;  il  est  difficile 


le  sujet  en  comporte;  après  celte  digression 
on  nous  permettra  une  observation  qui , 
nous  Je  reconnaissons,  eût  été  plus  conve 
Hautement  placée  au  mot  Anxlel,  où  nous 
énumérons  les  diverses  appellations  par  les- 


d'entendre  un  langage  plus  éloquent,  mais 
l'éloquence  n'est  ici  que  la  vérité  qui  a  cons- 
cience d'elle-même  :  «  L'affaiblissement  de 
la  piété  est  une  suite  inévitable  de  ces  vicis- 
situdes du  culte.  En  voyant  ces  variations, 
quelles  le  langage  liturgique  désigne  les    ces  variétés,  ces  incertitudes,  on  ne  sait  que 
différentes  festivités.  Nous  avons  vu  tout  à    penser.  Il  faut  à  l'homme  un  obint  fixe, 
l'heure,  par  les  premières  citations  etuprun-    une  règle  constante,  une  conduite  uniforme  : 


îéesà  l'auteur  des  Observations  sur  les  nou 
rtaux  Bréviaires,  combien  peu  les  nouveaux 
liturgistes  avaient  respecte  la  tradition  ec- 
clésiastique dans  le  choix  des  couleurs  adap- 
tées par  l'Eglise  aux  solennités  du  culte. 
Nous  adresserons  un  reproche  analogue  à 
certains  maîtres  de  chapelle  dont  nous  ne 
contestons  d'ailleurs  ni  le  zèle  ni  l'habi- 
leté. N'est-ce  pas,  nous  ne  dirons  pas  bou- 
leverser, mais  anéantir  entièrement  l'ordre 
des  degrés  de  festivités,  que  de  faire  chan- 
ter, dans  les  annuels  et  solennels,  aux  ac- 
cords de  l'orgue  d'accompagnement ,  des 


la  stabilité  arrête  ses  pensées  ei  ses  entre- 
prises; le  changement  ouvre  un  champ  li- 
ore  a  son  inconstance,  il  donne  l'essora  son 
:  magination ,  et  la  liberté  à  son  caprice.  Si 
es  lois  de  l'Etat,  l'étiquette  de  la  cour,  la 
discipline  des  armées,  In  protocole  des  pa- 
lais, souffraient  les  mêmes  atteintes ,  on 
prendrait  tout  pour  un  jeu  de  théâtre.  L'es- 
prit de  la  comédie  est  devenu  le  goût  do- 
minant, et,  par  le  plus  grand  malheur,  il  in- 
flue sur  la  religion  et  gagne  le  sanctuaire. 
A  des  yeux  frivoles,  les  choses  saintes  sont 
une  espèce  de  scène  que  chacun  traite  a  sou 


«Vie,  des  Gloria,  des  Credo,  des  Sanctus,  gré;  I  office  divin,  un  drame  où  on  exerce 
des  Agnus  Dei  en  musique,  et  de  réduire  ses  talents  ;  on  fait  des  hymnes  comme  des 
le  rôle  du  plain-chant  aux  versets  du  gra-  ariettes ,  on  coupe  les  psaumes  comme  des 
duel,  de  l'offertoire  et  de  la  communion  ?  stances,  on  fabrique  des  légendes  comme 
La  musique  a  donc  ici  le  pas  sur  le  chant  on  construit  une  fable,  on  distribue  des  en- 
grégorien,  et  ce  qui  le  prouve,  c'est  qu'aux  nons  comme  des  sentences  ;  les  allusion* 
doubles,  aux  semi-doubles  et  aux  simples,  de  l'Ecriture  sont  des  parodies.  A  la  place 
le  rôle  du  plain-chant  s'accroît  en  impor-  du  chant  grégorien ,  on  chante  une  musique 
lance  de  tout  ce  qu'on  veut  bien  retrancher  d'opéra;  la  décoration  change  de  même.... 
à  la  musique.  En  sorte  que,  pour  l'artiste  L'empire  de  Thalie  ne  connaît  plus  de  bor- 
rhréiien  qui  se  piait  à  admirer  avec  quelle  nés.  Que  devient  l'esprit  de  foi,  de  prière, 
merveilleuse  harmonie  l'Eglise  a  su  combi-  de  respect  dans  le  service  divin ,  la  ferveur 
ner  les  costumes,  les  couleurs,  les  chants  et  l'onction  de  la  piété?  L'Eglise,  pour  pré- 
aveclesenset  l'esprit  et  la  pompe  de  cha-  venir  ce  désordre,  avait  tout  réglé  dans  la 


que  fête,  plus  on  s'élève  dans  la  gradation  liturgie,  jusqu'à  une  syllabe,  une  note,  un 

ues  solennités,  et  plus  la  confusion  et  l'arbi-  geste,  une  altitude,  avec  défense  d'y  jamais 

traire  remplacent  ce  bel  ordre.  Ce  n'est  rien  changer  ;  h  l'exemple  de  Dieu  même 

tut  en  qui,  dans  la  loi  de  Moïse,  entre  dans  le  plus 

mtant  petit  détail.  Il  n'est  rien  où  l'Eglise  ait  porté 

re.  Et  plus  loin  l'attention  et  l'exactitude.  De  la 


împlacent 

qu'aux  dimanches  ordinaires  qu'on  peut 
apercevoir  quelques  traces,  et  encore  ai 
que  la  musique  veut  bien  le  permettre. 

remarquez  bien  que  les  maîtres  de  chapelle  le  nom  d'Beures  canoniales  donné  à  l'office 

dont  nous  parlons,  ne  traitent  pas  mieux  les  divin,  du  mot  canon,  qui  veut  dire  règle. 

œuvres  des  maîtres  que  la  liturgie.  Que  di-  parce  que  rien  n'est  plus  réglé  ni  moins 

raient  Hajdn,  Mozart ,  Cherubini ,  Lesueur,  arbitraire;  de  là  le  nom  de  chanoines,  cano- 

Huramcl,  etc.,  s'ilsentendaient  leurs  grandes  nid,  parce  que  personue  ne  doit  être  plus 

compositions  chorales  et  orchestrales  ainsi  attaché  à  la  régularité  du  service  que  les 

•lécbiquelées  :  un  Kyrie  de  l'un  accolé  à  un  ministres  qui  en  sont  chargés  par  état,  » 
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[Du  culte  de i  saint i,  p.  7,  dans  le  recueil  in- 
titulé :  Obtervations  $ur  les  nouveaux  Bré- 
viaires, déjà  cité.)  Et  mjrc  intblugitb  !... 

On  nous  saura  gré  de  mettre  à  la  suite  de 
cet  article  une  citation  empruntée  à  Thoma- 
sius,  sur  les  diverses  de  mélodies  appro- 
priées aux  festivités. 

t  Très  ordiues  melodiœ  in  tribus  distioc- 
tionibus  temporum  habeamus,  t.  g.  in  pra>- 
cipuis  solemuitatibus  toto  corde  et  ore  oui- 
nique  affectu  devolionis;  in  dominicis  die- 
bus  et  maioribus  festivitalibus,  sive  nataliliis 
sanctorura,  in  quibus  plèbes  laboranl  par- 
tira Tel  totaliter,  multo  reraissius,  privatis 
aulem  diebus  ila  psalmodia  moduletur  noc- 
turnis  horw,  et  canlus  de  die,  ut  omnes  pos- 
sint  dévote  nsallere  et  intente  canlare  sine 
strepitu  vocis,  cura  affectu  absque  defectu 
Omni  tempore,  œslate  vel  hyeme,  nocte  ac 
die,  solemni  sivo  privalo,  psalmodia  sera- 
per  pari  voce,  awua  lance,  non  nimis  velo- 
citer,  sed  rotunda,  virili,  viva  et  succincla 
voce  psallatur.  Syllabas,  verba,  metrum  in 
tuedio  et  in  fine  versus,  id  est  (in  marg.  ar- 
fos,dvesis,  thesis)  initium,  raedium  et  finera 
«itnuf  incipiamus  et  pariter  dimiltaraus. 
Puncturaœqualiter  (eneant omnes.  *Et  pauio 
post  :  «  Ergo  cura  quidquid  agilur  pro  de- 
functis,  totum  ûebili  et  rémission  débet 
iieri  voce,  ut  nihil  ibi  resonent  verba,  nisi 
devotum  mœrorem  et  burailitatem.  In  hvua- 
n»  Te  Deum  laudamus,  Gloria  in  excelsis  et 
Credo  in  unum,  sic  punctus  et  pausa  fiant, 
ut  inlellectus  discernatur,  et  mediocri  voce 
decantentur.  Dura  bymnus  vel  responsoria 
sive  antiphonas  seu  Alléluia ,  Kyrie  eleison, 
Sanotus  ac  Agnus  Dett  quajeumque  pulchra, 
suavia  ac  dulcia  et  iocunde  sonant  :  in  bis 
punctum  bene  discemeodo  nolulas  decan- 
turaus,  et  in  clausulis  pausam  faciendo  ali- 
quantulum  expectemus,  et  hoc  maxime  fes- 
uvis  diebus.  Cavearaus  etiam  ne  neumas 

coniunctas  nimia  morositate  ,  vel  dis- 

iunctas  inepta  velocitate  coniungamus,  sed 
concorditer  pausam  ad  punctum  habeamus; 
vel  sequenlias  si  cantamus  sive  alternatira, 
sive  uua  siraul  concenlu,  parili  voce  consona 
liniatur.  Jubilus  verodulcimodulamine,bene 
discretis  neumis,  deponatur.  Oranem  igitur 
cantum  sive  psalmodia  m  si  morose  ac  pro- 
pere  psallimus,  semper  cum  facultate  vocura 
et  rotunde  suavi  modulamine  peragamus. 
Kespousoria  vero  et  antiphonas,  gradualia, 
tractus,  Alléluia,  offertoria  et  communiones 
omnemquo  gravem  cantum  remissiori  ac 
velocion  processu  pcrsolvamus.  Festivis 
naraque  diebus,  in  omni  canlu  punctum  et 
pausam  non  omittamus.  Privatis  autera  die- 
bus, sic  psallamus  et  cantemus,  ut  nullus 
tepidus  aut  desidiosus  aliquem  astute  ca- 
villando,  possit  babere  excusationem.  Si  duo 
siraul  eantent,  syllabas  et  pausam  ad  punc- 
tum cequaliter  incipiant  et  finiant,  et  des- 
cendal  vox  infirmiori  forlior.  Si  autem  ira- 
nares  sint  voces  et  dissonœ,  vilior  mutelur, 
et  sic  parificentur.  Solus,  quidquid  cantel  vel 


légat,  mediocri  ter  inchoet,  et  tali  voce,  uf 
sine  strepitu  perflciat,  et  intellectui  verba 
distribuât,  ac  neumata  dulci  diaphonie  sym- 
phoniace  terminet,  ut  tedificenturaudientes. 
Quicumque  imponit  antiphonam,  vel  res- 
ponsorium,  aut  graduale,  tractum,  sive  Al- 
teluia,  seu  quidquid  incipît,  duas  vel  très 
syllabas  an  unam  syllabam,  et  duas  aut  très 
notulas  imponat  solus  tractim,  aliis  tacen- 
tibus,  et  ab  eo  loeo,  qoo  intonans  dimisit, 
cœteri  incohent  subséquentes,  non  repe- 
tendo  quod  ille  prœcinuit.  Similiter  obser- 
vetur  cum  cantor  imponit  aliquid  vel  rein- 
cipit,  seu  quemenmque  cantum  pronuntiat; 
chorus  concordi  melo  subsequalor  voce  una- 
nimi.  »  (Thomasids,  in  append.  Lib.  re- 
stions, et  Aniiph.i  p.  441,  apud  Gkbbebt, 
De  eantu  et  mus.  sac,  t.  1",  p.  350.) 


COUP  (Pbttt,—  Chaud).  —  Coup  di 
—  Ces  trois  mots  se  rapportent  à  un  usage 
établi  dans  les  églises  d Orient;  on  ignore 
si  à  l'époque  où  cet  usage  était  en  vigueur, 
les  cloches  y  étaient  connues  ;  on  est  même 
incertain  si  l'on  battait  des  tables  de  bois 
ou  des  plaques  de  fer  et  d'airain.  Quoiqu'il 
en  soit,  on  frappait  trois  fois,  pour  assem- 
bler les  religieux  à  l'office,  bien  qu'on  ne 
frappât  qu'une  fois  pour  convoquer  les  au- 
tres fidèles. 

Voici  l'explication  de  ces  trois  coups  par 
le*  religieux  :  le  premier  s'appelait  le  petit 
coup  ;  le  deuxième,  le  grand  coup  ;  le  troi- 
sième, le  coup  de  fer. 

Balsamon,  qui  vivait  au  xn*  siècle,  nous 
appreud  (269)  que  le  petit  coup  signifio  les 
anciennes  prophéties  que  Ton  récite  aux 
oflices  du  matin  ;  que  le  grand  coup  mar- 
que et  la  prédication  de  l'Evangile  dont  le 
bruit  s'est  répandu  dans  toute  Ta  terre,  et 
la  lecture  des  autres  livres  sacrés,  qui  se 
faisait  dans  les  assemblées  publiques,  et 
l'Ordre  ou  le  Typique  de  saint  Sabas  de 
Jérusalem,  qu'on  lisait  dans  toutes  les  égli- 
ses. Enfin  le  coup  de  fer  signifie  le  juge- 
ment dernier  et  la  trompette  au  son  de  la- 
quelle les  morts  sortiront  de  leur  tom- 
beau, pour  comparaître  dans  une  plus  grande 
et  plus  nombreuse  assemblée. 


COUTEAU.—  Dans  les  couvents, 
servait  de  couteaux  sur  lesquels  étaient  no- 
tés le  chant  du  Benedieite  d'un  coté  de  la 
lame,  et  de  l'autre  coté,  les  grâces.  Les  re- 
ligieux chantaient  ainsi  ces  deux  prières  à 
quatre  parties,  car  il  y  avait  le  couteau  des 
soprani,  celui  des  alto,  celui  des  tailles  et 
celui  fies  basses-tailles.  M.  Sauvageoi  pos- 
sède deux  couteaux  de  cette  espèce  dans  sa 
collection  d'instruments  du  moyen  âge.  Le 
Magatin  pittoresque  en  a  donné  les  figures. 
M.  Castil-Blaze  en  parle  dans  son  Molière 
musicien. 

COUVRE-FEU.  —  La  pancarte  placardée 
anciennement  dans  le  chapitre  de  Notre- 


(2G9)  Ueditatum  de  convocation  qtuc  fit  ad  sacrât  monasleriorwn  «des  pet  tria  signa. 
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5£f  tSSSl  '«/  ei«ïîHéHiUc:  îr*    *rèsrulî,cs'  Dendanl  ,M  trois  deniers  jou* 

tic  es  Soierie  et  Boutte-iiors  ,  disait  :  de  la  semaine  sainte,  principalement  dan* 
«  Le  dernier  son  de  toute  a  journée  s'?p-    toutes  les  communauté?  ecefésiastim  « '  " 

pelle  le  so*  db  couvk-pbu  (en  latin  tgnite-  religieuses,  où  elles  servent  do  s\àl  ™ 

aumU  qui  se  sonne  au  soir  entre  sept  et  pour  l'office  que  pour  tous  les  autres  ew- 

Buil  heures,  à  une  cloche  tant  seulement,  cices  de  régularité.  .  (P.  16-17.) 
«•il  o'j  a  carillon,  et  doit  a?oir  six  vingt      _      .....  ' 

traits.  »  Ce  dernier  son  était  pour  la  prière  .  «ans  lo  midi  de  la  France,  où  l'usage  de 

et  la  retraite.  Il  signifiait  qu'il  n'était  plus  ,a  cr*ce"e  se  perpétue  encore,  on  a  donné  k 

permis  de  sortir  de  la  maison  lorsque  cette  cet  instrument  les  divers  noms  de  renet,  re- 

sonoerie  avait  été  entendue,  qu'il  était  !w,.r*»  reineta,  parce  que  le  bruit  delà  cresseHe 

l'heure  de  cawrir  le  feu  et  d'aller  se  coucher.  ,mile  le  croassement  de  la  grenouille  ;  Cre- 

Le  canon  2  d'un  ancien  concile  de  la  pro-  nnctas,  tarabast,  riga-raga  et  carrin-carrat, 

rinça  de  Normandie  tenu  è  Caen  en  1061,  ?U1  sont  autant  d'onomatopées.  Mais  tous 

prescrit  ut  quolidie  sero  per  signi  pulsum  ad  ,es  noms  Qui  précèdent  ne  sont  que  dos  sy- 

prttes  Deo  fundendas  quisque  invitaretur ,  ponymes  du  mot  estenebras,  dont  l'étymo- 

atque  occlusie  foribut  domorum  ultra  va-  J0©™  d«  «*'  et  tenebrat  est  évidente,  et  que 

gari  amplius  vetitum  admoneretur.  —  Plus  J6  savaPl  auteur  du  Dictionnaire  provençal 

tard,  dans  la  mémo  église  de  Rouen,  on  Français,  ou  Dictionnaire  de  la  langue  d'Oc  an- 

sonnait  le  couvre-feu  k  six  heures  et  de-  ïlmnfet  mod«"»«  (Wgne,  1846, 9  vol.,  in-**), 

mie  du  soir  les  samedis  et  les  dimanches,  M-  Honnorat,  définit  ainsi  :  c  Crécelle,  ins- 

les  fêtes  chômées  et  la  veille.  On  tintait  fument  de  bois,  composé  d'un  essieu  denté, 

d'abord  une  cloche  trois  coups  à  trois  diffé-  et  «  une  languette  fixée  sur  un  cadre,  qui 

rentes  reprises,  ce  qui  faisait  neuf  coups,  produit  un  bruit  considérable,  quand  on  la 

puison  la  sonuait  en  branle  ou  en  volée  en-  fait  tourner,  et  qui  remplace  les  cloches  k> 

viron  l'espace  d'un  Miserere.  A  certaines  Jeudl  et  ,e  vendredi  de  la  semaine  sainte.  » 
grandes  fêtes  on  sonnait  un  carillon  fort      «  A  mesme  usage  (adverlir  les  oassans 

harmonieux.  On  sonnait  dix-sept  sortes  de  quec'estle  lieu  sacréet  intimider  lespetits 

carillons  la  veille  de  1  Epiphanie  entre  cinq  enfansdenefaire alentour  aucunesimmondi- 

et .six  heures  du  soir.  Aux  autres  jours,  ces)  auraient  esté  inventées  ces  cliauette» 

ç  était  une  cloche i  plusou  moins  grosse  selon  Crepitaculit  œreis  (dit  Columelle)  aut  testa'- 

la  grade  de  la  fôte  qu'on  célébrait.  Toute-  rum  plerumque  vulgo  jacentium  sinitu  terre- 

[ois,  lejour  que  I  archevêque  de  Rouen  ren-  tur  fugiens  juventus.Oxi  bien  ne  dIus  ne 

trait  dans  sa  cathédrale  après  une  absence,  moins  qu'aux  sacrifices  d'Isis,  la  mode  estoit 

on  sonnait  une  cloche  bien  plus  grosse  que  de  tourner  et  retourner  ces  cliquettes  et 

la  fêle  ne  le  requérait,  pour  houorer  son  crécerelles,  afin  de  monstrer  que  ce  globe 

retour.  (Foyoo.  Ûturg.,  pp.  380-881.)  mondain  se  change  et  rechange  par -Su  cou- 

CRÉCELLE ,  on  Cressellb,  ou  Cbbcb-  l,nue!  mouvement...,  etc.  »  (Le  grand  aul- 

«ue  {Crepitaculum ,  pulsatio  erepitaculi  motnxer  ««  France,  p.  285.) 
teu  Ugnti  tnstrumenti,  quo  pro  campanis      CROCHE.  —  «  Note  de  musioue  oui  nn 

^a  SE-""  Z*y\2?L  Cangk,  vaut  en  durée  que  le  quart  d'une  blanche 

ÎimS0!  ClV"cumt>  fd,lîon  d°  ou  la  moitié  d'une  noire.  Il  faut  par  couse! 

rutï ^JETf0!!  îUt8,îr  *dU  RSCUtî  fM"  <ïuent  huit  crochw  P°«r       rondo  ou  Jour 

î\?l?  ^ft?  T      Cl        de  rBgtit€  une  mesure  *  W"™  temps.  »  1 
(Cologne,  1757) ,  la  cresselle  «  est  un  petit  4  Rqussrau  \ 

instrument  de  bois,  qui  fait  beaucoup  de      rnnnno  «att  «  n  *'n°v****v.) 

bruit  en  tournant  une  manivelle,  et  avec  „nV*°£ pE"NOTE  ou  Croque-sol.  -  «  Nom 

quoi  jouent  les  enfants  :  son  nom  lui  est  S?n°?  .donne  par  dfrisjon  a,ces  musiciens 

»enu  d'un  oiseau  de  proie,  à  cause  que  sa  la °P, \lSla.qa\'  veI?é.s  idans  La  combinaison 

toix  ressemble  au  bruit  de  cet  instrument.  ?!*  1  °! ™ L'J ,de  ivre  ou" 

Pdsquier  croit  que  c'est  le  son  qu'il  fait,  !eJ  ?S  ^"P0^110115  los  Plu.s  difficiles,  exé.- 
qui  est  cause  qu'on  l'appelle  ainsi!  Ménagé  !^plu$^  ^nt.mei.t   sans  ex- 

prélend  qu'il  vient  de  crecarella,  qui  est  le  SZ'c.n  g°^'  Uk  ^"['r801  rendant 
nom  d'un  oiseau,  dont  la  voix  est  fort  aiguë,      ,   ,° 1  le!  sons- que  ,es  Phrascs,  ht  la  musique 

ef  doot  cet  instrument  imite  le  bruit.  Ma-  i'fc  f,»er8T°  *!• J  "en  C0.mP1rendrc 

g'us,  dans  son  Livre  des  cloches,  dit  que  les  Cr?3mo,  un  mal  Ç,  d  ec°r°  P0"™1  '««"O  un 

chrétiens  grecs  se  seevent  d'un  certain  ins-  ™?.f  _fd  œuvfe  d  ^  «quence    écrit  avec  les 

trament,  qu'ils  appellent  symandre.  Ce  n'est  ^f,0!?.^8.  ^.S^.  ,angue'/  IdaIn*  uno  ,a"guo 

qu'on  ais  fort  court,  sur  lequel  on  frappe  <U  "  n  enle,,d«»t  P"-  »  Rouasauu.) 
«ec  deux  petits  maillets  de  bois,  qui  font      CYMBALUM  ou  Sixbalum.  —  On  nommait 

je  même  effet  que  la  crécerelle,  et  qui  en  anciennement  ainsi  une  cloche  qui  appelait 

ueni  heu  quelquefois.  La  crécerelle  et  autres  les  religieux  d'un  monastère  au  réfectoire 

semblables  machines  de  bois,  assez  indus-  et  qui  est  suspendue  dans  le  cloltro  cymba- 

irieusement  imaginées  et  construites,  se  lum  refectorii.  Cymbalum  avait  été  aussi  em- 

*°  .  "«"-seulement  perpétuées  jusqu'à  pré-  ployé  pour  la  sonnerie  des  morts.  (You.  te 

mu  mais  sont  devenues  très-nécessaires  et  mot  dans  Du  Camob  pour  plus  do  défaits.) 
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.  D.  —  Cotte  lettre  ost  le  quatrième  degré 
de  l'échelle  dons  les  notations  boétieniie  et 
cr^KOrienn.).  Dans  celle  dernière  ,  le  D  ma- 
juscule signifio  le  ré  grave,  et  le  d  minuscule, 
l'octave  de  ce  même  ré. 

D,  dans  l'alphabet  de  Homanus,  pour  les 
ornements  du  chant,  signifiait  quo  le  son  de- 
vait être  affaibli,  ut  deprimatur. 

Lettre  qui  désigne  aussi  la  finale  des  pre- 
mier et  second  tons  de  l'Eglise. 

Elle  marque  aussi  le  diatessaron  ou  quarte 
dans  la  notation  d'Hermann  Contract. 

A  {grec),  dans  la  notation  d'Hermann  Con- 
tract, signifiait  diapenle  ou  quinte  ;  A  D,  oc- 
iave  ;  A  S,  sixte  mineure  ;  A  T.  sixte  ma- 
jeure, dans  la  môme  notation. 

D  était  la  clef  de  ré  dans  la  portée  musi- 
cale de  quatre  lignes  de  Guido  d'Arezio. 

D.  —  «  Cette  lettre  signifie  la  raôme  chose 
<lans  la  musique  française  que  P.  dans  l'ita- 
lienne,  c'est-à-dire  doux.  Les  Italiens  1  em- 
ploient aussi  quelquefois  de  môme  pour  le 
mot  dolee ,  et  ce  mot  dolee  n'est  pas  seule- 
ment opposé  a  fort,  mais  à  rude.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

D,  LA,  SOL,  RE.  —  Résultat  de  la  corabi 
naison  des  cinq  premiers  hexacordes  super- 
posés dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  sur 
fa  corde  du  second  D  de  l'échelle  des  sons. 
Cela  signiûe  que,  dans  la  solmisation  par  les 
muances,  ce  même  D  était  tantôt  nommé  fa, 
tantôt  toi,  tantôt  ré,  selon  qu  il  était  solfié 
suivant  la  propriété  de  bémol,  suivant  la 
propriété  de  bécarre  ou  suivant  la  propriété 
de  nature. 

DÀGTYL1QUE.  —  «  Nom  qu'on  donnait, 
dans  l'ancienne  musique,  è  celle  espèce  de 
ihythme  dont  la  mesure  se  partageait  en 
deux  temps  égaux.  On  appelait  aussi  daetyh- 
jue  une  sorte  de  nome  où  ce  rhythme  était 
.réquemmenl  employé,  tel  que  le  nome  Har- 
maihias  et  le  nome  Orthien. 


(270)  <  Discantns  uno  modo  dicitur  a  dia,  quod  rai 
duo  el  eantus,  quia  duplex  vcl  duo  canlus  seo  duo- 
rum  ta. lu-.  Quia  etsi  pos  H  esse  plurium,  m»g«» 
ptoprie  latnen  eatduorum.  »  (Jeas  de  Moris,  Specul. 
mu$ic,  lib.  vu,  cap  3  ) 

(371)  <  Gr«ce  ui.m  iimpm*.  nune  dncanius  di- 
ciuir  a  iic,  quod  est  du;  el  f*r»i,  tonus,  quasi  du- 
plex soiu*, quia  di«ii.C.os  ktioul  proatos  requint 
•oiio*.  El  toc  Mnorum  $imul  facia  prolalio  orn-»- 
nuin  vulgariier  appellalur,  luiu  quia  ty/noi  grxc, 
dupkx  m  «dulatîo  diciiur  latine,  lum  «juta  vox  uo- 
uiiuit  a^e  CAii»cor:aH*  ei  dissonai  s  suaviiaiein  ex- 
Lrimel  iosirumeuii  quoi  vocani  organum.  »  (Jeax 
ua  Muus,  Spéculum  mutiect,  lib.  vu,  cap.  4.) 

(27x)  i  Di»cautus  dopliciier  dicuur  :  primo  diei- 
lur  d>scautii*,  quia  diversorum  cantua  ;  secmio 
discanius  diciiur,  quia  dcCaDtu  tumploa.  i  (Gme., 
Script.,  1.  m.p.  «.) 


«  Julius  Pollux  révoque  en  doule  si  le 
dactylique  était  une  sorte  d'instrument  on 
une  forme  de  chant;  doute  qui  se  confirme 
par  ce  qu'en  dit  Aristide  Quintilien  dans  son 
second  livre,  et  qu'on  ne  peut  résoudre 
qu'en  supposant  que  le  mot  dactylique  si- 
gnifiait à  la  tois  un  instrument  et  un  air, 
comme  parmi  nous  les  mots  musette  et  tam- 
bourin. »  (J.-J.  Rousseau.) 

BÊCHANT.  —  «  Le  mot  Di$cantut  porte 
en  lui  sa  définition  ;  il  vient  de  dis  deux,  et 
de  cantui,  chant,  c'est-à-dire  deux  chants 
ou  double  chant  (370).  Ce  n'est  au  surplus 
que  la  traduction  latine  du  mot  grec 

3ia?*>vîa  (271). 

«  Francon  de  Cologne  (272)  et  Jean  de 
Mûris  (273)  en  donnent  encore  une  autre 
définition.  Suivant  ces  auteurs,  diicaniui 
serait  venu  de  aï,  de,  el  de  eantus,  chant, 

Sarce  que  le  déchant  est  formé  du  chant  ou 
e  la  mélodie. 

«  Le  déchant  n'était  originairement  qu'à 
deux  parties:  la  mélodie  principale, appelée 
téuQfy  et  la  partie  d'accompagnement,  nom- 
mée déchant  (274).  Plus  tard,  on  accompagna 
le  ténor  de  plusieurs  parties,  auxquelles  on 
douna  le  nom  de  motet,  triptum,  ou  q«a- 
druplum  (275),  suivant  qu'il  se  composait  de 
trois  ou  do  quatre  parties. 

«  Ce  qui  distinguait  le  déchant  de  la  dia- 
phonie, c'est  que  le  déchant  était  un  contre- 
point mesuré,  tandis  que  la  diaphonie  était 
un  contre-point  simple  de  note  contre  noie, 
non  soumis  à  la  mesure.  La  diaphonie  se 
trouve  quelquefois  désignée  sous  le  nom  de 
déchant,  mais  jamais  la  musique  harmoni- 
que mesurée  ne  se  trouve  appelée  dia- 
phonie (276). 

«  Celle  distinction  résulte  des  explica- 
tions mômes  des  auteurs  qui  ont  écrit  sur 
cette  matière  et  dont  les  opinions  sont  â 
juste  titre  les  mieux  accréditées. 

(273)  c  Vel  poiesl  discanlus  dici  a  dp  quod  t*t 
de  et  cantu,  quia  de  caniu  sumplos,  id  d»  if- 
nor«  supra  quem  discaniiis  lundatur.  t  PI 
Muais,  Spéculum  musicte,  lib.  vu,  c.  $.) 

(174)  «  la  priodpîo,  in  ditcamu  non  '.r»nt  ■ 
duo  canlu»,  «  ille  qui  leoor  diciiur,  el  alius  qm  ► 
pra  leoorem  decaniaïur,  qui  vocalur  ducanio». 

^  *(27&)  t  Qnatnvis  proprie  uni  teooTi  unus  re»po«- 
deai  camus  ut  siut  duo  canlus,  possonl  umen  sapri 
tenorem  unum  mnlli  û>ri  discanlusutmoww»."1' 
plum,  quadruplant,  i  (fWd.)  . 

(276)  i  Discauius  igilur  cura  m»g«a  propne 
camus  respicia;  quara  plure*,  antiquilu»  de  u  _ 
dupio  dicebawt,  in  quo  non  «uni  «»l»'.do^cn  J  "' 
Uride  discamarc,  erai  orgamaare  vel  diaphonie 
quia  dlapkonia  di$iati:us  est.  »  {IM.) 
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«  Le  déchant,  dit  Francon  de  Cologne,  est 
t  uu  ensemble  harmonieux  de  divers  chants. 
«  dans  lequel  ces  dirers  chanta  sont  ajustés 
«  entre  eux  proportionnellement  par  des 
«  longues,  des  brèves  et  des  semi-brèves. 
«  et  représentés  dans  l'écriture  par  des  fl- 
«  gures  diverses  (277).  » 

«Cette  explication  est  confirmée  par  Jean 
de  Muns,  qui  ajoute  que  le  déchant  simple 
était  celui  dont  toutes  les  parties  étaient 
mesurées  dans  chaque  temps  (278),  par  op- 
position a  un  autre,  Torganum  proprement 
dit,  I  organura  pur,  qui  n'était  pas  mesuré 
dans  toutes  ses  parties  (279) 


«  Une  chose  digne  de  remarque,  c'est  que 
la  diaphonie  ne  paraît  pas  avoir  été  usitée 
dans  la  musique  mondaine,  du  moins  on  n'a 
découvert  jusqu'à  présent  aucun  monument 
de  ce  genre  où  la  diaphonie  soit  em- 
poyéc,  et  aucun  document  écrit  n'y  fait 
allusion.  La  diaphonie  est  pourtant  restée 


DE  PUIN-CHANT.  DEC  m 

«  Nous  ayons  vainement  cherché  dans 
les  auteurs  des  ur  et  xnr  siècles  l'orkino 

!™  !lÔCîam  eî  18  Procéd^  Primitivement 
employé  pour  le  composer;  ce  que  l'on  y 
trouve  se  rapporte  évidemment  à  une  épo- 
que plus  avancée  de  l'art. 

«  Egidins  de  Murino,  écrivain  du  xiv'  siô- 

«  ,e;4%«nleUMd'Unt,railésur  ,e  cha<"  me- 
suré (281),  est  le  seul,  a  notre  connaissance, 

qui  paraît  avoir  indiqué  relie  méthode  pri- 
mitive, méthode  bien  grossière  sans  doute 
mais  qui  paraît  certainement  avoir  été  le 
premier  procédé  qu'on  ait  employé.  Voici 
comment  ce  procédé  se  trouve  analysé  par 
M  Danjou  (282),  qui  a  découvert  le  trait* 
d  isgidius  de  Murino  : 


«  Pour  ajouter,  dit-il,  une  seconde  partie 
«  a  un  chant,  on  prenait  souvent  au  hasard 
"  'c.  chant  d  un  répons  ou  même  quelque- 
s      «"  ïïïtt~9t  ™**cton*op  ;  puis  modifiant 
en  usage  longtemps  encore  «  ,,5  ni  î  ?  altérant  la  valeur  primitive  des  notes, 

ebani  était  eii  r  i  ne "vp'ie.fr  î^2  Si  it "  P.ro,?n.S«aiil  l'une,  diminuant  l'autre,  on 

ns,  dans  sa  5^?^$  Vv  se^a*    l  S^p  rinçât  et  on^rT?  Ô°  ■" 
diaphonie  en  diaphonie  h»;  jm,i  «i  aÏ^uL  principale  et  on  formait  ainsi  une  se- 

inorganique.  jlaTdo  Mu  if  docfeuï  ï  «  fro^A^  °U  tén°r'  Si  ?n  aV(X1,ail  une 
pofessWde  Sorbonne  m,  des  rmi?  rrfi?  troisième  voix  ou  contrit^nol,  on  cher- 
très  écrivains  suMa  mïsique  du  mol  en  l  to^Fhii?*  ch*in>^'<>a  afc^uio- 
age,  vivait  au  commencemenldu  xïv'Tffi  î^$£?  que  mal'  avec  ,es  d«« 


(tu)  «  Dtscantus  est  aliqnoniia  dîversorotn  Cân- 
inua  eonsourniia,  m  quo  ill.  div,  rsi  cantus  per 
win  longw,  brèves  vel  semibrcves  proporiiona- 

nnciï     <,er8o,Dlur'  • (T™ dc 

(278)  i  Est  eo'ro  quidam  discantos  simpliciter  qui 
momni  sua  parle  cuoclo  lernpore  mensuraiur.  »  (J 
«  mimi,  Spéculum  mutkœ,  Iib.  vu,  cap.  10.) 

(279)  i  Orgmom  proprie  »uropium  camus  non  in 
ra^P1  »  (F«iflc<w,  apud  Gerb." 

trtXÏÏZrîï*  d,°0buS  mod?8  ^todia».  S 
Z  *\  k  continue  DOlam  unam,  qu»  est 

2!£L     .  Ca  •  US  3  enu*  concinenti*  ;  aller  vero 
waus  cwtum  mapil  vel  in  diapente,  vel  i„  diana- 
«»,  quandoque  ascendens,  quandoque  descendens 
ÏiC  'i.paUsa  ~nc<>rdei  aliquo  modu  cum  eo! 

ouorutn  vel  planum  cauenlium  duobus  modis.  iu 
Vnd I  anus  «cendat .  reliquu*  vero  dcscendat,  e  e 
("«sando  tamen  conveniunt  maxime  vel  in 
^  ^  10  dia*,eole'  veI  in  diapason.  Diciiurau- 

cZ^Tn,Ci  at>  ,°rgan0'  ^uod  681  ii'Btrumentura 
UMod.  quia  ,n  lal,  >pecie  canlus  multuin  laboral.  , 
(Cru.,  Sertpt.,  i.  m,  p.  239.)  «wmu 

(«I)  «  Le  nom  (TEgidiusde  Murino  et  son  traité  dc 
sont  r^téVTnconnus  jusqu'ici.  Us  é 

™\,TàH\**  U,UMcal  d«       en  Italie,  en  a  V 

?iî.  *  *  re  à  ,a  "éme  »»d)liothèuue,  fônrls  pa- 
t  û,rr8V'  ,37L  ^^«W^ïlas  de  Murino 
ffhïL  5.  ,  ■,,,ne,l,t  ,cs  P,as  imcr«»«*anti  pour 

-  ^i-jou  en  a  fait  une  copie  collaiionnce  sur  k>« 
u*  «""««enu  que  nous  venons  de  citer;  mais  il 


n'a  trouvé  aucun  renseignement  sur  cet  auteur.  Spa- 
taho,  Tract ato  d%  tnutica ,  net  quale  n  tracta  de  la 
perjtctwne  de  la  utquialtera  producta  in  la  tnutica 
mcnsuraia,  Venise,  iWt,  est  le  seul  qui  en  narle;  il 
I  appelle  claro  mutico.  L'ouvrage  d'Egidiui  de  Jn\i- 

î«  e"llVport3nlP°ur  la  régoluiioudc  certaine 
diTlini  lé*  de  notation  qui  résultaient  de  la  perfrctiou 
et  de  l'imperfeciion,  de  l'augmenuiion  et  de  la  di- 
minution d»s  noies  dans  tes  temps  et  les  proLuions. 
On  y  trouve  aussi  un  chapiire  sur  la  manière  de 
composer  les  ténors  dans  des  motets.  H.  Danjo» , 
qui  a  b  en  voulu  nous  communiquer  le  traité  d  Eg.- 
oius  de  Murino,  noos  a  autorisé  à  reproduire  ce  cIjj- 
pltre.  Le  trailé  d'Egidios  de  Nnrino  finit  par  quel- 
que*  rense  gnemenu  sur  les  bi.lla.to,  les  viront-ttes 
et  les  rondeaux.  »  (Note de  M.  dê  CoHwrtwker.) 
(288)  Gazette  muticale  de  Paris,  9  janvier  1848. 

rJf/i3-^""08 "E  MC*,N0*  TraclaUu  cantut  mtHiU' 

Gap*  *•  Z\  D*  modo  compenendi  tenons  moteto- 
rum.  —  t  Primo  acupe  tenorem  alicujus  auiipli-.- 
nx,  vel  responsorii,  vel  atlerius  canlus  de  aulipho 
nano;  et  debent  verba  concoDare  de  materia  de 
qua  fecere  motemm.  Et  tune  recipe  lenorem  et  or- 
dinabis  et  colorabis  secundum  quod  inferins  pateb  t 
de  modo  perfecto  vel  flmperfccto.  Et  med.is  per- 
fectos  est  qoando  comparantur  tria  leu-pora  vel  st- n 
pro  nota.  Et  modus  inipfrrectus  est  quando  compa- 
rantur duo  tempora  vet  quatuor  pro  nota.  Et  quando 
ténor  est  bene  ordinaïus,  lune  si  vis  kce.re  motetimi 
cum  quatuor,  tune  eiiaro  ordinabis  et  coloral.is 
contraicnoremsupra  tenorem;  et  quando  vis  div- 
dere  contratenorem,  ta  ne  accipe  tenorem  et  contra- 
tenorem;si  componis  cum  quatuor,  et  ordinal)  s 
iriplum  supra,  l>ene  ut  concordet  cum  tenore  et 
coniraienore.  El  si  vis  Ipsum  superins  concord  re, 
lune  divide  tenorem  in  du»s  partes  vel  uuatuor,  vel 
toi  partes  sicul  tibi  placuerii  ;  et  cum  f.  <rr.s  iiim.ii 
paricm  supra  lenorero,  lune  ipsa  pars  debet  ita  i»»e 
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•  Quand  on  se  rappelle  lo  passage  rap- 
porté plus  haut,  où  Francon  de  Cologne  dit 
que  le  déchant  était  composé  de  diverses 
mélodies  qu'on  ajustait  entre  elles  propor- 
tionnellement ;  quand  on  rapproche  ensuite 
le  procédé  d'Egidius  de  Murino  de  quelques 
anciens  monuments  de  déchant  avec  paroles 
différentes,  on  est  convaincu  que  c  est  de 
celte  manière  qu'ils  ont  été  composés.  Tout 
porte  donc  à  croire  que  c'est  ce  procédé 
grossier  qui  a  donné  lieu  à  la  naissance  du 
déchant. 

•  On  ne  peut  pas  dire  que  ce  procédé  fût 
complètement  abandonné  au  xn*  siècle; 
puisqu'on  le  trouve  encore  en  usage  au  uv'j 
mais  on  peut  assurer  du  moins,  cela  résulte 
et  des  traités  et  des  monuments,  qu'il  ne 
faisait  pas  partie  de  la  musique  artistique 
telle  qu'elle  se  trouve  enseignée  dans  nos 
documents  inédits  et  dans  les  traités  de 
Francon  de  Cologne,  de  Jérôme  de  Moravie, 
du  nommé  Aristote ,  de  Jean  de  Gar lande, 
de  Pierre  Picard  et  de  plusieurs  autres. 

«  Le  déchant  était-il  une  harmonie  écrite 
ou  une  harmonisation  improvisée,  appelée 

Îilus  tard,  chez  les  Français ,  chant  sur  le 
itre.^et  chez  les  Italiens  contrapunto  a 

«  Les  opinions  se  trouvent  divisées  sur 
cotte  question.  Doni  (28»),  Baini  (285),  M. 
Fétis  (286)  et  quelques  autres  pensent  que 
c'était  une  harmonisation  improvisée.  Quant 
è  nous,  nous  sommes  d'un  avis  contraire  ; 
nous  pensons  que  le  déchant  était  et  n'a  pu 
être  qu'une  harmonie  écrite,  et  nous  espé- 
rons le  démontrer. 

«  Voyons  d'abord  ce  que  l'on  entendait 
par  chant  sur  le  livre.  C  était,  suivant  les 
auteurs  qui  ont  traité  spécialement  la  ma- 

flgurata  rient  prima  pars  et  sicui  alla  pars  ;  et  istud 
vocal ur  «olorare  motetos. 

«  hem  potes  ibi  adjungere  aliam  suhtilitatem  et 
hoc  est,  st  lia,  pôles  ou  ni  facere  de  modo  perfeclo, 
iJ  est,  comparera  aiiper  tempora  insimnl  et  post  ma 
Inupora  débet  superesse  puncius  divisionis.  Hoc  fa- 
cto, procéda  ad  motetum,  id  est  ad  qui  mum  ;  et  con- 
«  ordsbis  et  colorabit  enm  triplo  et  tenore,  et  curn 
•mtratenore  si  est  corn  quatuor,  et  Ita  lac  usque 
ad  finem. 

i  Potiqaam  cai.tus  est  faclos  et  ordinatus,  tonc 
accipe  verba  qux  drbent  esse  in  rooreto  et  di vide 
ea  iu  quatuor  partes;  et  sic  divide  canin  m  in  qua- 
tuor pattes  et  primam  partout  ▼erborum  compone 
super  primam  parlera  raolus  sicut  melius  potest,  et 
sic  procède  usque  ad  finem.  —  Etaliquando  est  ne- 
c-sse  extendere  mulla*  notas  super  pâsca  verba,  et 
aliquando  est  necesse  extendere  roufta  verba  supra 
pauca  tempora ,  quousque  perreniaiur  ad  copiple- 
Dieutum. 

«  Est  autem  alios  modes  componendi  motetos 
quam  suptrios  die  tu  m  est.  viddicet.  quod  ténor  va- 
dat  supra  mou  lum,  et  sic  ordinabis  :  accipe  teno- 
lein  de  aniiphonario,  sicut  superius  dielum  est, 
quem  co}urabi*  et  ordinabis,  ei  stal  in  gamma  bassa  ; 
1 1  tu  pot  •  rum  mi  titre  in  gamma  alta  ;  et  quando 
est  ordinatiu  beue,  lui.c  facias  discantum  sub  te- 
nore Htm  melius  scis.  Et  poe*  ipsum  colorare  et 
de  modo  perfeclo  facere,  si  vis.  Iloc  facto,  faci  s 
tril>luiu  coucordare  super  motetum  sicut  melius  scis 
et  potes.  Kt  m  vis  ip«um  U  ère  cuin  quatuor,  lune 
débet  ibi  esscconlratcnur.  Sed  oporleiquod  contia- 
lenor  «it  p-imo  et  coucordet  cum  tcuore,  aliter  non 
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tière,  un  contrepoint  improvisé  en  chantant. 
Ce  contrepoint  a  deui,  trois  ou  quatre  par- 
ties se  faisait  sur  le  plain-chant  qui  était 
pris  pour  thème,  et  qui  était  habituellement 
exécuté  par  la  voix  de  ténor.  Il  a  été  prin- 
cipalement en  usage  au  xvi*  et  au  xvn*  siè- 
cles, en  France  et  en  Italie.  Mais  les  Italiens 
passent  pour  y  avoir  été  supérieurs  aut 
Français.  Zarlino  (287),  Aaron  (288),  Zac- 
coni  (289),  Vicentino  (290)  et  quelques  au- 
tres en  enseignent  les  principes  et  les  règles. 

«  On  prétend  que  certains  musiciens 
étaient  très-habiles  dans  ce  genre  de  com- 
position; cela  ne  paraîtra  pas  très-extraor- 
dinaire, quand  on  remarquera  qu'il  s'agit 
d'une  époque  où  la  plupart  des  chanteurs 
de  la  chapelle  papale  et  des  principales  égli- 
ses étaient  à  Id  fois  compositeurs  et  chan- 
teurs. En  songeant  pourtant  aux  difficultés 
Inhérentes  à  ce  genre  de  contre-point,  il  est 

{>ermis  de  croire  qu'il  a  été  rarement  satisf- 
aisant, et  que  la  prétention  de  la  part  do 
médiocrités  d'imiter  les  maîtres  a  du  pro- 
duire des  monstruosités  qui  ont  motivé  son 
abandon. 

«  Voyons  maintenant  si  le  déchant  a  pu 
être  une  semblable  harmonisation.  Pour 
adopter  cette  opinion»  il  faut  admettre  d'a- 
bord que  les  chanteurs  des  xn'  et  nu'  siè- 
cles, quelque  instruits  qu'ils  fussent  dans 
les  règles  et  dans  l'art  du  chant,  aient  été 
assez  habiles  pour  improviser  le  déchant 
d'après  les  règles  exposées  dans  nos  docu- 
ments inédits  et  dans  les  traités  des  maîtres 
précités;  mais  en  le  supposant,  il  faut  ad- 
mettre ensuite  que  la  partie  de  déchant  était 
toujours  exécutée  et  ne  pouvait  l'être  que 
par  un  seul  chanteur;  sans  cela,  comme  le 
déchant  n'était  pas  une  simple  diaphonie  a 

possit  colora  ri.  Item  si  vis  facere  moietum  cm  quin- 
que,  per  bunc  moduin  potest  fleri  :  fac  primo  tenu- 
rem,  sicut  dictum  est,  et  fac  discantare  subtus  leno- 
rem  et  concordai e.  Hoc  modo  fac  triplum  discantare 
insuper  motetum  sicut  melius  scis.  Adbuc  poies  fa- 
cere alium  discantum  qui  ibi  c  rcumpleclatur  tri- 
plum fulgendo  ipsum  triplum,  et  isie  quinlus  rantus 
vocatur  quadruplum,et  sic  erit  motetus  total. ter  pie- 
nu*.  Et  credo  quod  non  possinl  lieri  pluies  canins 
insimnl.  » 

(281)  i  Tertius  gradusecclesiastici  cantus  adjecisa-j 
videtur  concenium ,  quem  voemt  extvmporaneum 
(contrapunto  a  mente)  in  quo  super  dieliones,  site 
fcyllaba*  anliphnnasque,  earum  potissimom,  quae  ad 
iutroitus  pertinent,  eborus  sympnonetarum  vanis 
consoiianliis,  secuudum  cujus.jue  paries,  ut  vooant, 
saltuatim  quodam  modo,  acciui  grato  quidem  auri- 
ons murmure,  sed  parum ,  ita  me  Deus  aiuet,  apte 
ad  senlentiarum  expressionem.  Ejus  origo  inter  duo- 
deciiuum,aclrigeaimum  Christi  Domtiii  saeculuro,  ut 
adparei,  incurril;  nec  ta  m  publie»  auctoriiali,  quam 
primats  musicoium  licenUx  tnbuenda.  »  {Operm 
omnia,  t.  I",  p.  875.) 

(285)  Mtmorie  délia  vitaedtll*  opère  di  G.  P.  dm 
Paient ina,  1. 1,  p.  121  et  toi*. 

(2*6)  Hetue  de  musique  reliai*—*  de  M.  Dayiou  ,  t. 
111,  p.  178. 

(287)  htitutioni  harmomeke  ditit*  in  quam  parti, 
etc.,  parle  m*,  cap.  58. 

(288)  //  Touattfllo  iu  mutiea,  lib.  u,  cap.  21. 
(289]  Ptatiica  di  muiica,  lib.  n,  ca,«.  54. 

(29'))  Uanltca  mutica  ridotla  alla  modem*  uraticm, 
etc.,  p.  83. 
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intervalles  et  a  mouvements  semblables,  tôt  enfin  en  un  chant  /ta*,  copulatus ,  qui 

qu'il  était  permis  au  contraire  au  (léchant  eopula  nuncupatur.  —  Le  déchant,  toujours 

de  faire  entendre  non-seulement  divers  in-  selon  Francon,  se  fait  à  une  ou  plusieurs 

terralles  sur  une  même  mélodie,  mais  aussi  lyres  et  même  sans  /yre,  ce  qui  signiOe,  d'à- 

clés  notes  de  diverses  durées ,  l'improvisa-  près  )a  rectification  qui  a  été  apportée  à  ce 

Uoo  uniforme  eût  été  Impossible.  On  ne  passage  par  feu  Bottée  de  Toulmon,  que  les 

diverses  parties  chantaient  tantôt  suc  le» 


saurait  prétendre,  en  effet,  que  plusieurs 

•léchanteurs  aient  pu  exécuter  sur  le  livre  mêmes  paroles,  comme  dans  les  rondefcs,  et 
un  déchant  uniforme.  tantôt  sur  des  paroles  différentes ,  comme 
•  Or,  il  est  incontestable  que,  dans  un  dans  les  motels,  et  tantôt  enûn  sans  parotos. 
«léchant,  chaque  partie  pouvait  être  exécu-  Le  déchant  ainsi  disposé  était  employé, 
tée  par  plusieurs  voix.  Jean  de  Mûris  le  dit  sauf  quelques  modifications  qu'il  ne  nous 
du  reste  en  termes  formels  (291).  Le  mot  serait  pas  aisé  de  saisir  aujourd'hui,  dans 
dédiant,  on  Ta  vu  plus  haut,  ne  vient  pas  l'exécution  des  motelti,  eondueti,de&  canti- 
dece  que  cette  sorte  d'harmonie  était  exé-  lenœ  et  des  rondelles,  chansons  religieuses  et 
cutée  par  deux  chanteurs,  mais  de  ce  que  profanes.  Le  déchant  devait  commencer  a 
c'était  un  double  chant  dont  chaque  partie  l'unisson,  à  l'octave,  à  la  tierce  majeure  ou 
pouvait  être  chantée  par  une  ou  plusieurs  mineure,  à  la  quarte,  à  la  quinte  de  la  par- 
voii.  tie  avec  laquelle  il  marchait  pour  ainsi  dire 
«  Hais  ce  ne  serait  pas  seulement  le  dé-  parallèlement.  Les  dissonances  devaient 
citant  à  deux  parties  qui  aurait  été  iropro-  être  entremêlées  de  consonnances  posées 
visé,  les  déchants  à  trois  et  a  quatre  parties  d'une  manière  convenable  et  de  façon  quo 
auraient  été  composés  de  même.  Ceux  qui  lorsque  le  ténor  montait ,  le  dessus  devait 
soutiennent  cette  opinion  doivent  aller  jus-  descendre  et  réciproquement.  Dans  la  com- 
que-là,  et  ils  y  vont,  puisqu'ils  ne  font  position  à  trois  voix  (triplum),  l'attention 
aucune  distinction,  aucune  exception.  Nous  devait  se  porter  sur  le  ténor  et  le  dessus, 
laissons  au  lecteur  a  apprécier  s'il  eût  été  afin  que  lorsque  la  troisième  voix  se  trou- 
possible  pour  des  chanteurs,  quelque  habiles  vait  en  dissonance  avec  le  ténor,  elle  s'ac- 
qu'ils  fussent,  d'improviser  une  harmonie  cordât  avec  le  dessus,  et  encore  réciproque- 
à  trois  et  à  quatre  parties,  dont  les  éléments  ment.  —  Enfin  Francon  décrit  un  déchant  à 
liaient  restreints,  il  est  vrai,  mais  dont  les  quatre  et  cinq  voix  dans  lequel  il  faut  en- 
règles  pratiques  étaient  fort  compliquées,  core  avoir  égard  aux  voix  existantes  pour  ne 
comme  on  le  verra.  Quant  è  nous,  nous  pas  être  en  dissonance  avec  l'uno  quand  on 
n'hésitons  pas  à  déclarer  que  cela  nous  pa-  est  d'accord  avec  les  autres.  Les  voix  ne  doi- 
raîl  de  toute  impossibilité.  Nous  en  con-  vent  ni  monter  ni  descendre  simultanément, 
cluons  quo  le  déchant  était  une  harmonie  mais  plutôt  marcher  tantôt  avec  le  ténor,  tan- 
coinposée  d'avance  pour  pouvoir  être  exé-  tôt  avec  le  dessus.  Il  faut  ensuite  observer  la 
cutée  par  plusieurs  chanteurs,  une  hafmo-  valeur  des  notes  ou  des  pauses  dans  toutes 
nie  écrite,  res  facta.  ■  (Hist.  de  l'harmonie  les  parties  de  manière  à  ce  qu'aucune  n'ait 
au  moyen  âge ,  par  il.  de  Coussemaker  ,  pas  plus  de  longues,  de  brèves,  de  semi- 
pp.        )  brèves  qu'elle  ne  doit  en  avoir  par  rapport 
DECHANT,  Discint,  Discantus,  quelque-  aux  autres,  excepté  la  dernière  note  ou 
fois  Biscartos.  —  Le  déchant,  dtscantut,  punctus  organicus,  qui  n'est soumisà aucune 
suivant  Francon,  est  la  réunion  de  plusieurs  mesure.— 11  est  évident  que  les  composi  tions 
mélodies  ajustées  les  unes  sur  les  autres  décrites  par  Francon  différaient  entièrement 
dans  la  même  proportion  ,  au  moyen  de  de  ce  qu'on  appela  organwn ,  de  même 
longuet,  de  brèves  et  de  semi-brèves,  et  qui,  qu'elles  différaient  du  déchant  accompagné 
dans  l'écriture,  sont  représentées  par  des  de  lyres.  Elles  doivent  d'autant  plus  passer 
figures  différentes.  Suivant  le  môme  Fran-  pour  un  véritable  contrepoint  que  les  voix 
coo,  le  dichant  n'est  autre  chose  que'ce  qu'il  qui  y  procédaient  par  intervalles  conson- 
«ppelle  la  musique  mesurée  pure  et  simple,  nants  et  dissonante  par  mouvements  diU'é- 
tandis  que  Vorganum  forme  ce  qu'il  nomme  rents  étaient  assujetties  à  certaines  règles, 
la  muiiquc  mesurée  en  partie.  «  Dividilur  On  se  servait,  en  France,  dans  les  églises, 
autem  mensurabilis  musica  in  mensurabi-  de  ce  qu'on  appelait  un  déchant,  et  qui  était 
Imrimpliciter  et  partim  mensurabilem.  Men-  tout  différent  de  ce  quia  été  jusqu'à  pré- 
swrabilu  simpliciter  est  discantus  eo  quod  sent  désigné' sous  ce  nom.  Ce  décriant  n'é- 
in  omoi  parte  suo  tempore  mensuratur.  tait  pas  mesuré  :  il  était  exécuté  soit  sylla- 
l'ariim  mensurabilis  dicitur  organum  pro  biquement,  soit  conventionnellemcnt  entre 
taoto  quod  non  in  qualibet  parte  sua  men-  les  chantres,  à  la  manière  d'un  chant  métis- 
suratur.  »  A  l'époque  où  vivait  Francon  de  matique  sur  les  sons  soutenus  du  plain- 
Cologne,  il  y  avait  trois  espèces  de  déchant  :  chant.  11  y  en  avait  de  deux  espèces  :  la 
tantôt  il  consistait  en  un  chant  continu,  première  et  la  plus  simple  était  un  ensemble 
umpiieittr  prolatus  ;  tantôt  en  un  chant  h  deux  voix,  le  plus  souvent  les  deux  par- 
tronqué,  truncatus,  interrompu  par  des  pau*  ties  marchant  à  l'unisson.  Seulement,  dans 
ses  ;  il  portait  alors  le  nom  d'ochetus-,  tan-  certains  passages,  le  déchant  se  séparait,  une 

i  Sed  aliud  fit  duo  canins  ei  duo  eantan-  eanla.  »  (Jcan  as  Muais,  Spéculum  mutiar,  lib.  vu, 

<«>•  Niait  en i m  prohibe*  m  daoboa  canlibus  aimai  «,  3.) 
plurti  um  in  leuore  quam  in  dia- 
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partie  montait,  l'autre  descendait  à  tour  de 
rôle.  Ce  mouvement  donnait  lieu  à  des  ren- 
contres de  tierces  qui  ne  devaient  pas  être 
sans  agrément.  Au  surplus,  les  voix  se  bâ- 
taient de  se  réunir  et  unissaient  toujours  à 
l'unisson.  Dans  la  seconde  espèce,  celui  qui 
exécutait  le  déchant,  faisait  ad  libitum,  des 
ornements  très-compliquésappelés/leuref/tf. 
Les  véritables  théoriciens  n  ont  pas  daigné, 
dans  leurs  traités,  faire  mention  de  ces  es- 
pèces de  déchant.  On  peut  aisément  se  per- 
suader que  les  fleurettes  n'étaient  pas  plus 
en  rapport  avec  la  dignité  du  temple  et 
des  textes  sacrés  qu'elles  n'étaient  con- 
formes aux  lois  d'une  bonne  phraséologie 
et  d'une  harmonie  irréprochable.  Si  donc  ua 
semblable  déchant,  fruit  de  la  convention  et 
de  l'improvisation,  fut  essayé  à  plusieurs 
voix  à  diverses  époques,  il  dut  produire 
par  fois  un  charivari  des  plus  accomplis,  et 
l'on  ne  comprendrait  guère  le  plaisir  et  l'é- 
dification que  les  fidèles  ont  pu  en  retirer, 
si  l'on  ne  connaissait  à  quel  point  la  multi- 
tude, principalement  en  France,  est  facile  à 
s'extasier  devant  les  harmonies  les  plus  bar- 
bares et  les  mélodies  les  plus  plates.  Aussi 
est-ce  en  France  que  le  déchant  a  été  pra- 
tiqué avec  le  plus  d'ardeur.  Car  Lieu  que 
des  harmonies  simples  fussent  déjà  en  usage 
a  Rome  dans  la  chapelle  pontificale,  ainsi 
que  le  rapporte  l'abbé  Baini,  dans  ses  Mé- 
moires sur  la  vie  et  les  ouvrages  de  Palestrina 
fvol.  II,  p.  390),  on  peut  dire  que  l'excel- 
lence du  sens  musical  propre  aux  habitants 
<le  ce  pays  les  préserva  d'un  déchant  aussi 
grossier  que  celui  dont  on  se  servait  en 
France  et  aussi  bizarre  que  celui  qui  était  en 
honneur  chez  les  Florentins.  11  est  vr.ai  que 
lu  déehant  improvisé  fut  importé  à  la  cha- 
pelle pontificale  par  les  chantres  composant 
In  chapelle  que  les  Papes  avaient  formée  à 
Avignon,  pendant  leur  séjour  en  cette  ville 
(I30S-13T7),  et  alors  que  le  siège  ponti- 
fical fut  ramené  à  Rome  en  13T7  par  Gré- 
goire XI.  Ces  chantres  y  apportèrent  aussi 
des  faux-bourdons,  lesquels  étaient  peut- 
être  supérieurs  à  ceux  de  la  chapelle-mu- 
sique des  rois  de  France.  Rien  ne  prouve  non 
plus  qu'une  semblable  parodie  de  l'art  ait 
été  introduite  en  Allemagne,  où  l'on  ne 
trouve  d'ailleurs  aucune  trace  d'harmonie 
à  une  époque  même  plus  réceute  que  le 
xv*  siècle.  Le  chant  populaire,  ancienne- 
ment introduit  dans  plusieurs  diocèses  de 
l'Allemagne  et  de  Bohême  n'était  qu'un 
chaut  simple  et  grave  comme  le  chant  ro- 
maiu.  Un  déchant  ou  biscanlus  (sic)  pareil 
aux  échantillons  donnés  par  Gerberl,  et  qu'il 
a  extraits  des  bibliothèques  des  couvents, 
peut  tout  au  plus  avoir  été  essayé  dans  les 
«  hapellea  par  quelques  frères  sans  oreille  et 
sans  goût.  Mais,  eu  France,  c'est  tout  autre 
chose  :  le  déchant  y  fleurit,  s'y  propage;  c'est 
son  climat.  Dans  toutes  les  grandes  villes  et 
dans  tou  les  les  cathédrale*,  deschantre*  et  des 
enfants  furent  entretenus  è  cet  effet  sous  la 
direction  d'un  maître.  Malheureusement,  on 
I  «ut  se  faire  une  idée  de  ce  qu'étaient  ces 
cUapelles  ou  maîtrises  et  de  ce  qui  s'y  exé- 


NMAtRE  DEC  471 

cotait  en  examinant  l'étal  de  l'art  dans  la 
chapelle-musiquedu  roi.  On  soupçonuedéja, 
d'après  les  renseignements  que  nous  venons 
de  donner  sur  l'étal  de  la  musique  en  France, 
que  l'existence  de  la  prétendue  école  fran- 
çaise de  contrepoint  dont  tous  les  historiens 
ont  parlé,  et  qui,  selon  eux,  devait  avoir 
brillé  avant  l'école  hollandaise,  est  un  fait 
entièrement  controuvé.  L'excuse  a  celte  er- 
reur ne  peut  être  admise  que  grâce  à  l'obs- 
curité qui  a  régné  jusqu'ici  relativement  à 
la  longue  période  qui  sépare  Guido  d'Ocke- 
nein  (1450)  et  par  la  disette  où  l'on  est  de 
documents  antérieurs  è  ce  dernier.  Cepen- 
dant, les  ténèbres  se  dissipant  peu  à  peu,  il 
a  été  permis  de  jeter  un  regard  explorateur 
sur  cette  partie  non  encore  battue  de  l'his- 
toire de  1  art.  Et  tandis  que  l'on  déchantait 
en  France  et  qu'un  marchand  y  passait  pour 
compositeur,  on  peut  affirmer  que  l'art  mu- 
sical, pris  dans  sa  véritable  acception,  était 
cultivé  avec  succès  et  mis  en  honneur  dans 
les  Pays-Bas.  —  11  est  à  regretter  que  les 
siècles  antérieurs  ne  nous  aient  pas  transmis 
des  exemples  d'un  déchant  régulièrement 
fait,  car  bien  que  ce  genre  de  musique  fût 
ordinairement  improvisé  par  les  chanteurs, 
il  devait  en  exister  par  écrit,  môme  du  temps 
de  Francon,  ne  fût-ce  qu'à  litre  d'études  et 
de  modèles.  C'est  bien  au  hasard  que  l'on 
doil  celui  que  M.  Fétis  nous  a  donné,  très- 
bien  déchiffré,  dans  son  premier  numéro  de 
la  Revue  musicale.  C'est  une  ancienne  chiin- 
son  française  a  trois  voix,  attribuée  à  Adam 
deLa  Haie, surnommé  le  fioMudMrraj,  pretro 
et  chanteur  au  service  du  comte  de  Provence 
en  1280,  à  moins  toutefois  que  ce  ne  soit 
l'œuvre  d'un  amateur  de  déchant  qui  se  se- 
rait exercé  sur  la  mélodie  laissée  nar  Adam 
de  La  lia  le  prise  comme  ténor;  car  les  chants 
notés  et  fort  agréables  que  M.  Fétis  adonnés 
comme  tirés  d'une  pastorale  également  lais- 
sée par  Adam,  ne  sont  point  en  contrepoint, 
et  le  manuscrit  où  il  les  a  découverts  doit 
être  de  la  fin  du  xiv*  siècle,  car  on  y  ren- 
contre à  chaque  page  des  semi-minimes,  dont 
le  premier  emploi  est  dû  a  Philippe  de  Vitry, 
qui  mourut  en  1361. 

L'auleur  admet  les  quintes  et  les  octaves 
consécutives,  et  l'on  doit  le  lui  pardonner; 
car  la  théorie,  d'après  ce  que  nous  en  sa- 
vons, n'avait  pas  encore  prononcé  son  arrêt 
contre  la  suite  de  deux  consonnances  par- 
faites par  mouvement  direct.  Celle  compo- 
sition n'est  donc  pas  merveilleuse,  bien  que 
dans  son  temps  elle  passât  peut-être  pour 
un  chef-d'œuvre. 

Outre  les  déchants  dont  nous  avons  parlé, 
il  y  eut  encore  uue  espèce  de  déchant  parti- 
culier à  la  France,  connu  sous  le  nom  du 
faux-bourdon.  Néanmoins,  le  mot  de  déchant 
subsista  même  après  que  l'expresion  techni- 
que de  contrepoint  se  fut  introduite,  et 
quelque  vague  que  soit  cette  dénomination, 
elle  resta  affectée  au  chanl  improvisé  è  plu- 
sieurs voix,  à  l'occasion  duquel  les  théori- 
ciens créèrent  encore  le  mot  de  sortisatio, 
en  opposition  avec  celui  de  contrepoint. 

On  trouve  dans  Murchcllus  de  Padouc  et 
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dans  Jean  de  Mûris  (Script,  eccl.,  t.  III)  un 
e&posé  des  règle»  du  déchant  qu'ils  nom- 
ment aussi  polyphonie.  (Voy.  l'Histoire  delà 
musique  occidentale  de  M.  Kiksbwettkh, 

j  455110.) 

Dans  son  Bésumé  de  V Histoire  de  la  musi- 
que (pp.  cxci-cxciv),  ainsi  que  dans  une  série 
d'articles  pleins  d'intérêt  sur  les  époques  ca- 
ractéristiques de  la  musique  d'église,  publiés 
dans  la  Revue  de  mue.  relig.  de  M.  Danjou, 
M.  Fétis  a  parlé  au  long  du  déchant;  on 
nous  saura  gré  de  lui  emprunter  les  citations 
suivantes  : 

«  Vers  la  mène  époque  (  le  xi*  siècle  ) 
l'organum  prit  lu  nom  de  discantus  qui 
signifie  deux  chants,  et  que  les  anciens 
auteurs  français  ont  traduit  par  déchant. 
C'est  sous  ce  nom  de  discantus  que  Francon 
de  Cologne,  qui  commença  à  enseigner  à 
Liège  en  1083 ,  traite  de  1  harmonie  de  son 
temps.  Discantus  ue  fut  dabord  évidemment 
le  nom  que  de  celte  sorte  d'harmonie  que 
faisait  une  voix  dans  l'accompagnement  d'une 
autre  qui  faisait  entendre  ie  chant.  On  com- 
prend, en  effet,  que  dès  que  les  voix  s'astrei 
prirent  à  Tarier  les  intervalles  que  font 
entre  eux  les  sons  dans  l'harmonie,  et  à 
passer  de  l'un  à  l'autre  par  des  mouvements 
divers,  il  devint  bien  difficile  à  des  mu- 
siciens encore  inexpérimentés  de  rendre 
l'harmonie  plus  complète  par  l'adjonction 
d'une  troisième  voix  el  qu'ils  durent  encore 
moins  songer  à  en  ajouter  une  quatrième. 
Il  est  vrai  que  Francon  dit  qu'il  y  a  con- 
cordance dans  le  déchant  quand  deux  voix 
ou  plusieurs  peuvent  être  entendues  en- 
semble et  plaire  a  l'oreille  d'une  manière 
continue  (concordantia  dicitur  esse ,  quando 
dm  voces  vel  plures  in  uno  tempore  prolatœ 
m  compati  possunt  secundum  auditum).  Dans 
un  autre  passage  important,  il  est  plus  ex- 
plicite encore,  car  y  parlant  de  la  troisième 
voii,  sous  le  nom  de  triplum  (c.  11,  Dédis- 
eantu  et  ejus  speciebus  ),  il  dit  que  celui  qui 
veut  Taire  un  déchant  h  triplum,  doit  avoir 
égard  eu  ténor  (le  chant)  el  au  déchant  (voix 
qui  accompagne),  de  manière  que  s'il  dis- 
corde avec  le  ténor ,  il  concorde  avec  le 
déchant,  et  vice  versa.  En  outre,  il  pro- 
cède par  concordance,  de  telle  sorte  que 
tautot  le  triplum  monte  avec  le  téuur  el 
tantôt  descend  avec  le  déchant,  el  ne  se 
meut  pas  toujours  dans  le  sens  de  l'une 
ou  de  l'autre  de  ces  parties  (292).  Co- 
lportant, quoique  ces  indications  soient 
précieuses  et  soient  les  signes  certains  du 

Progrès  incessant  y  ers  la  constitution  de 
an  harmonique,  on  doit  croire  que  les 
préceptes  donnés  par  Fruncon  pour  la  for- 
niation  d'une  harmonie  à  trois  parties  sur  le 
chant,  étaient  plus  connus  de  son  temps 
|«r  la  théorie  que  parla  pratique,  ou  du 
moins,  qu'ils  ne  recevaient  qu'une  applica- 
tif bien  rare;  car  jusqu'à  ce  jour  il  n'a 

*î9i)  i  Qui  au:eio  trip  uni  operari  vuluerU,  re- 
•picvie  oeuel  teitoreut  et  diM.a.uuui,  ila  quud  M  ois- 
luniri  cum  tettore,  dou  «liseur Jel  cum  discal»,  h 
t  cuMvfto,  et  prueed  t  ulie.ius  per  co.  cor^t.iws. 
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pas  été  trouvé  dans  es  manuscrits  de  mor- 
ceau de  musique  religieuse  ou  mondaine 
à  trois  voix  distinctes,  qu'on  puisse  faire 
remonter  à  une  époque  antérieure  au 
xiu*  siècle. 

«  Au  reste,  Francon  fournit  peu  de  ren- 
seignements sur  l'emploi  des  intervalles  des 
sons  dans  l'harmonie  ou  déchant  à  la  fin  du 
xi'  sièclo  :  il  nous  apprend  seulement  que 
cette  harmonie  pouvait  commencer  par  1  u- 
nisson,  par  l'octave,  par  la  quinte,  par  la 
quarte  (intervalle  qui  fut  proscrit  plus  tard), 
par  la  tierce  mineuro  el  par  la  majeure.  Le 
petit  nombre  d'exemples  qu'il  présente  de 
chauts  harmonisés  offrent  encore  des  succes- 
sions de  deux  unissons  ou  de  deux  quintes  ; 
mais  nonobstant  ces  restes  des  traditions  de 
la  diaphonie  du  ix*  siècle,  on  ne  peut  mé- 
connaître la  pensée  d'art  qui  s'est  manifestée 
dès  lors,  el  déjà  il  est  possible  de  prévoir 
l'importance  que,  l'hamonie  va  conquérir  dans 
la  musique  religieuse  comme  dans  la  pro- 
fane. 

«  Un  fait  important  ressort  aussi  des 
exemples  que  Francon  nous  présente  dans 
son  traité  de  la  musique  mesurée  :  c'est 
que  déjà  ce  genre  de  musique  avait  fuit  in- 
vasion dans  l'Eglise  dès  la  seconde  moitié  du 
xi'sièrie,  carnousy  voyous i'hyinneancienne 
0  Maria,  mater  Dex,  flot  odoris,  etc.,  rhyth- 
inée  musicalement.  Toutefois,  il  y  a  lieu  de 
croire  qu'une  telle  nouveauté  n'était  à  cette 
époque  qu'une  très-rare  exception,  et  que 
Je  discantus  comme  Vorganum  consistait 
alors  en  une  harmonie  simple  de  note  con- 
tre note.  La  manière  dont  les  règles  sont 
énoncées  dans  des  ouvrages  d'une  date  pos- 
térieure, pour  guider  dans  l'accoœpagne- 
menl  ceux  qui  exécutaient  cette  harmonie, 
me  persuade  même  qu'on  ne  l'écrivait  pas, 
et  que  les  chantres,  à  l'exemple  de  ce  qui 
se  pratiquait  dans  l'ancienne  diaphonie, 
improvisaient  le  déchant  :  usage  qui  s'est 
conserve  jusqu'au  commencement  du  xtiii* 
siècle  dans  les  faux-bourdons  de  la  psalmodie, 
ainsi  que  dans  ce  qu'on  appelait  en  France 
chant  sur  le  livre,  et  en  llalie contrappunto 
da  mente.  Je  vais  essayer  de  justifier  mon 
opinion  à  cet  égard. 

«  Un  manuscrit  du  xni*  siècle,  qui  était 
autrefois  à  l'abbaye  de  Saint-Victor,  et  qui 
se  trouve  maintenant  à  la  Bibliothèque 
royale  de  Paris,  contient,  en  vieux  langage 
français,  mêlé  de  mauvais  latin,  quelques 
règles  pour  faire  le  déchant,  dont  voici  quel» 
ques-uues,  auxquelles  j'ajoute  les  exemples 
qui  manquent  dans  le  manuscrit. 

«  Quiconque  veut  déchanler  (accompagner 
«  le  chant)  doit  savoir  :  1°  ce  que  c'est  que  la 
«  quinte  et  l'octave  :  la  quiule  est  la  dri- 
«  quième  note  el  l'octave  la  huitième.  Il  doit 
«  examiner  si  le  chant  monte  ou  descend. 

«  S'il  monte  (léchant),  il  faul  prendre  l'oc- 
«  lave;  s'il  descend,  il  faul  prendre  la  quinte. 

inod'i  ascendcodo  cum  lenore,  vcl  de*c*n.1cii«l«>  cum 
il$<aiiiu,  iia  quod  non  seuiper  tu  »  aliero  lau- 
Iuih.  > 
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•  Si  léchant  monte  d'une  note,  comme  ut, 
«  ré,  oo  doit  prendre  l'octave  supérieure,  et 
«  descendre  de  tierce,  comme  on  voit  ici  (293)  : 

■SL  


il 


-77 


1 


«  Si  le  chant  moule  de  deux  notes,  comme 
«  ut,mt,ondoit  prendre  le  déchant  à  l'octave, 
«  et  descendre  d'un  degré,  comme  dans  cet 
«  exemple  (29b)  ? 

— fh 


-Ch 


«  Si  le  chant 


luonle 


i 


m  de  trois  notes  (de 
«  quarte)  comme  ut,  fa,  il  faut  prendre  Toc- 
lave,  et  conserver  la  même  note  (295).  » 
Exemple  ;  ^ 


«  Ces  règles  empiriques,  qui  ne  sont  ap- 
puyées par  aucun  raisonnement»  ne  pou- 
vaient s  appliquer  qu'à  la  routine  des  chan- 
tres, et  ne  constituaient  certainement  pas 
un  enseignement  dé  l'art  d'écrire  la  mu- 
sique. Quoi  qu'il  en  soit,  elles  nous  révèlent 
exactement  la  situation  où  l'harmonie  était 
parvenue  dans  la  première  moitié  du  xm* siè- 
cle, et  nous  pouvons  juger,  par  ce  qui  vient 
d'être  rapporté,  de  ce  que  fut  la  relation  si- 
multanée des  sons  dans  la  musique  d'église 
à  son  origine,  de  ses  transformations  et  do 
la  situation  réelle  où  elle  était  parvenue  de- 
puis le  v*  siècle  jusqu'au  xui*,  c'est-à-dire 
dans  l'espace  d'environ  sept  cents  ans.  » 

M.  Fétis  examine  ensuite  dans  quelles 
circonstances  la  diaphonie,  puis  Vorganum, 
puis  enfin  le  déchant,  ont  été  en  usage  dans 
l'Eglise,  et  dans  quelles  autres  le  plain-chant 
simple  fut  conservé. 

«C'est  sur  quoi  les  auteurs  contemporains, 
dit-il,  ne  s'expliquent  pas.  Vraisemblement 
il  n'y  a  point  eu  de  règle  uniforme  à  cet 
égard.  L'abbé  Lebeuf  a  rassemblé  sur  ce  su- 
jet beaucoup  de  renseignements  et  de  docu- 
ments originaux  j296);  malheureusement  ce 
savant  homme  n  avait  que  des  notions  im- 
parfaites de  l'histoire  de  l'harmonie;  il  a 
confondu  les  choses  et  les  époques.  La  dia- 

Fi  ho  nie,  Porganuui  et  le  déchant  sont  pour 
ui  la  même  chose;  enfin  il  cite  indilférem- 
ment  des  autorités  du  W  siècle,  du  xv*  et 
même  du  xvr,  comme  si  l'immense  quan- 
tité de  musique  d'église,  écrite  simplement 

fiour  les  voix,  depuis  le  xm*  siècle  jusqu'à 
a  tin  du  xvr,  ne  démontrait  que  l'art  avait 
changé  de  forme,  qu'il  s'était  progressive- 

(293)  <  Quif-quis  veolt  derchanter  il  doit  prem'em 
rauoir  qiiest  quins  et  double  :  quins  cj«s  est  li 
ijaifttf!  bote  et  doubles  es  U  witisine,  et  doibt  re- 
garder se  li  chant  monte  oa  sua  le  :  se  il  monte, 
nous  devons  prendre  la  double  note;  se  il  anale, 
nom  devons  prendre  la  quinte  noir.  Se  li  chant 
monte  d'une  note  si  comme  ut,  ri,  on  duibt  prendre 
l«  deschant  du  double  descure  el  descend 
noirs,  si  c»mmc  apcit.  » 

(294)  1  Se  li  cfeui»  monte  S  cotes  si 


ment  régularisé,  et  que  le  déchant  était  in- 
sensiblement tombé  en  désuétude,  au  moins 
dans  les  grandes  églises.  On  continua  sans 
doute  d'appeler  ditcantu$  la  musique  régu- 
lièrement écrite,  bien  que  très-différente 
de  l'ancien  déchant,  qui  s'improvisait  au 
lutrin  ;  mais  ce  déchant  ancien,  le  seul  dont 
j'ai  parlé  jusqu'ici,  et  qui  fut  longtemps  le 
seul  genre  de  musique  d'église  connu»  ce 
n'est  pas,  dis-je,  ce  déchant  qui  fut  frappé 
par  les  censures  du  concile  de  Trêves  en 
1227;  ce  n'est  pus  de  ceux  qui  le  chantaient 

3ue  le  Pape  Jean  XXII  a  dit,  dans  sa  bulle 
onnée  à  Avignon  en  1322  :  Discantus  lubri- 
cant;  ce  n'est  pas  enfin  le  déchant  véritable 

3ue  le  concile  de  Trente  a  réprouvé  près  de 
eux  siècles  et  demi  plus  tard,  mais  bien 

certaines  monstruosités  

qui  s'élaieut  introduites  dans  la  musique 
sous  son  nom.  L'abbé  Baini  a  très-bien  dé- 
montré cette  vérité  (291).  Toutes  les  auto- 
rités du  xv*  siècle  citées  par  l'abbé  Lebeuf, 
concernant  les  parties  del'oflîce  divin  où  l'on 
faisait  usage  du  déchant,  ne  sont  donc  ap- 
plicables qu'à  la  musique  qui  avait  pris  son 
nom,  et  nous  n'en  pouvons  tirer  aucune  lu- 
mière pour  l'usage  de  la  diaphonie,  de  Por- 
ganum  et  du  déchant  proprement  dit. 

«  Que  l'usage  de  ce  déchant  n'ait  pas  cessé 
tout  à  coup  dès  que  la  musique  écrite  sfest 
introduite  dans  les  églises,  et  qu'il  se  soit 
môme  conservé  longtemps  après  pour  les 
jours  non  solennels,  surtout  dans  les  églises 
qui  n'avaient  pas  de  chœur  musical,  cela-  est 
incontestable  Dans  les  pre- 
mières années  de  ce  siècle  (le  xvu*),  Scipion 
Cerretto  en  donnait  les  règles,  et  le  P.  Martini 
dit  même  qu'il  entendit  dans  sa  jeunesse  un 
contrepoint  de  cette  espèce,  à  quatre  parties, 
fort  bien  improvisé, à  Rome, surlechant d'un 
graduel.  Mais  on  ne  peut  donner  le  nom  de 
déchant  à  ce  qui  se  pratiquait  encore  en 
France  au  temps  de  l'abbé  Lebeuf.  Ce 
qu'il  appelle  de  ce  nom  n'était  que  les  caden- 
ces periélèses,  où  l'on  avait  conservé  l'ha- 
bitude d'harmoniser  à  la  tierce  la  note  qui 
précédait  la  finale  ;  tout  le  reste  du  chaut 
s'exécutait  à  l'unisson.  Cet  usage  des  périé- 
lèses  était  général  dans  les  églises  qui 
avaient  des  chants  particuliers,  comme  Sens, 
Lyon,  Noyon  et  Chartres. 

«  Ainsi  que  je  l'ai  dit,  on  ne  peut  rien 
conclure  des  autorités  citées  par  l'abbé  Le- 
beuf pour  la  détermination  des  parties  de 
l'office  divin  où  l'on  faisait  usage  de  la  dia- 
phonie, de  Vorganum  el  de  l'ancien  discan- 
tus, antérieur  au  xui' siècle;  il  ne  paraît  pas 
que  la  liturgie  ail  réglé  cet  usage  d'une  ma- 
nière uniforme.  La  plupart  dos  exemples  do 


ut,  mi,  nous  devons  prendre  li 
nie  et  descendre  une  note.  » 

(295)  i  Se  li  chaos  monte  111  notes  Kl,  fa,  noos 
devons  prendre  la  w.usme  note,  et  nous  tenir  au 
point.  » 

(Î96)  Traité  historique  sur  lé  chant  ecclésiastique, 
p.  75-94. 

(297)  Memorie  storico-critiche  delta  vit*  e  dtlle 
opère  di  G.  PieH,  da  Pulcstrine,  1. 1",  p.  169-171 
et  p.  S55-265. 
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diaphonie  et  d'organum  que  j'ai  vus  étaient  Ascendit  Christ  m,  où  se  remarque  un  pro- 
des  fragments  d'hymnes,  de  proses  ou  de  grès  immense  sous  le  rapport  de  l'harmonie, 
tsaumes,  et  je  ne  connais  qu'un  seul  exem-  bien  que  certaines  traditions  de  la  diaphonie 
»le  d'antienne  (Miserere  met,  Deus),  cité  par  s'y  fassent  encore  apercevoir.  » 
iuiJo d'Arezzo,  qui  soit  diaphonisé.  A  Mi-  M.  Fétis,  analysant  ce  morceau  aussi  cu- 
ao,  les  Vigiles  du  jour  des  Morts ,  ainsi  rieuz  en  lui-même  qu'intéressant  par  son 
qu'une  partie  de  la  messe  de  cette  commé-  ancienneté,  y  remarque  :  1*  que  les  succes- 
moration,  étaient  chantés  en  diaphonie;  sions  de  quinte  de  la  diaphonie  y  sont  en- 
ailleurs,  particulièrement  en  Belgique  et  en  core  fréquentes,  tandis  que  les  successions 
France,  1  organura  était  interdit  aux  messes  de  quarte  ont  disparu,  et,  à  l'égard  de  l'oc- 
de  Requiem  et  à  tout  l'office  des  Morts.  Dans  tave,  on  ne  la  fait  que  par  mouvement  con- 
quelques  églises,  les  Alléluia  étaient  orga-  traire,  conformément  a  la  règle  exprimée 
nisés  par  quatre  chantres,  qu'on  appelait  à  dans  le  texte  même  du  manuscrit;  2*  qu'en 
cause  de  cela  organiste*  de  l'Alleluia  :  dans  plusieurs  endroits,  on  voit  apparaître  la 
d'autres,  on  n'organisait  que  .la  périélèse  de  quinte  mineure  ou  diminuée,  intervalle  pro- 
YAlleluia,  mais  les  invilatoires  étaient  dé-  scrit,  comme  l'on  sait,  dans  le  plain-chant 
chanté*  en  entier.  Enûn  tout  porte  à  croire  et  a  plus  forte  raison  dans  l'harmonie  ;  mais, 
que  ies  usages,  à  cet  égard,  variaient  de  dio-  observant  que  celte  pièce  est  du  sixième 
lèse  à  diocèse.  Ce  qui  est  résulté  de  plus  ton  et  qu'antérieurement  au  xm*  siècle,  on 
certain  des  recherches  auxquelles  je  me  suis  n'écrivait  pas  encore  le  bémol,  nécessaire 
livré  à  ce  sujet,  c'est  que  l'emploi  de  l'or-  dans  ce  ton  pour  éviter  la  fausse  relation 
ganum  et  des  déchants  fut  beaucoup  plus  de  fa  à  ai,  M.  Fétis  tire  de  cette  circonstance 
fréquent  dans  l'Allemagne  rhénane,  dans  les  la  démonstration  que  le  morceau  appartient 
Pays-Bas  et  en  France,  qu'en  Italie.  A  au  xir  siècle,  ainsi  que  tout  l'ouvrage  où  il 
Rome,  le  (.la  in -chant  primitif,  exécuté  dans  est  contenu,  bien  que,  suivant  lui,  le  ma- 
sa  pureté  traditionnelle,  et  chanté  avec  goût,  nuscrit  soit  du  commencement  du  xm*; 


de  ce  siècle,  qu'après  que  Grégoire  XI  eut    cet  exemple  se  voit  au  début  de  la  partie 

qui  fait  le  déchant  ou  contrepoint,  dans  la 


quitté  Avignon,  en  1377,  pour  réintégrer  le 
siège  pontifical  dans  l'ancienne  capitale  du 
monde  chrétien. 

«  Ce  fu  rent  des  chantres  français  et  belges, 
attachés  à  la  chapelle  de  ce  Pape,  qui  por- 
tèrent en  Italie  le  goût  de  la  musique  d'é- 
glise harmonisée,  et  qui  fondèrent  les  pre- 
mières écoles  d'où  sortirent  plus  tard  tant 

d'illustres  maîtres  de  chapelle  italiens  

«  Il  s'agit  maintenant,  continue  notre  au- 
teur, de  découvrir  comment  et  à  quelle  épo- 
que la  mesure  et  le  rhylhme  se  sont  intro- 
duits dans  le  déchant  pour  le  transformer  en 
musique  d'église  mesurée. 

■  Francon  nous  fournit  la  plus  ancienne 
indication  connue  d'un  morceau  mesuré  de 
musique  d'église  dans  l'ancienne  antienne  : 
0  Maria,  mater  Dei,  flos  odoris,  et  dans  d'au- 
tres fragments  (298)  :  mais  ces  indications 
n'ont  pas  d'autre  importance  en  elles-mê- 
mes, que  de  constater  l'existence  de  la  mu- 
sique d'église  mesurée  vers  la  fin  du  xr  siè- 
cle. Jusqu'à  ce  jour,  on  n'a  rien  trouvé  de 
cette  époque  qui  soit  suivi  et  complet,  à 
l'exception  d'un  morceau  à  deux  voix  en 


suite  des  notes  fa,  mi,  ut,  contre  fa  du  ténor; 
mi,  intervalle  de  septième  contre  fa,  fait  uu 
saut  descendant  de  tierce  sur  la  quinte  : 

/ — 6—z — P~ 


m 


IL 


J21 


I 

«le. 
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A  l'égard  de  la  tierce  majeure,  M.  Fétis 
observe  qu'elle  n'y  paraît  pas  une  seule  fois. 

Après  quelques  autres  observations  sur 
la  notation  de  ce  morceau,  M.  Fétis  conti- 
nue ainsi  :  «  Nonobstant  la  fréquence  des 
successions  de  quinte  et  d'octave,  le  mau- 
vais emploi  des  dissonances  et  la  monotonie 
du  contrepoint,  le  morceau  (en  question) 
n'en  est  pas  moins  d'un  immense  intérêt, 
parce  qu'il  remonte  à  la  date  la  plus  recu- 
lée, connue  jusqu'à  ce  jour,  de  la  musique 
d'église  mesurée,  et  qu  il  marque  en  quel- 


2ue  sorte  le  point  de  départ  de  la  musique 
crite  qu'on  appelait  res  facto,  par  opposi- 

I  *'*  «ècle  A  vrai  dire,  ce  n'est  qu'à  la  tin  tion  au  discantus,  déchant,  qui  s'improvisait 

du  siècle  suivant  que  les  monuments  de  la    au  lutrin  

musique  mesurée,  à  plusieurs  voix,  se  pré-  «  Près  d'un  siècle  se  liasse  depuis  la  se- 
•eutent  dans  plusieurs  manuscrits.  L'ancien  coude  partie  du  xii*  (siècle)  avant  qu'on  aper- 
manuscril  n#  812,  du  monastère  de  Saint-  çoive  quelque  progrès  sensible  dans  la  mu- 
Victor,  aujourd'hui  à  la  Bibliothèque  du  sique  d'église  écrite  à  plusieurs  parties.  Un 
roi,  nous  en  fournit  qui  peuvent  être  manuscrit  de  l'ancien  fonds  de  l'église  Nolre- 
considérés  comme  étant  les  plus  anciens  Dame  de  Paris  (n*  273,  in-4>*),  actuellc- 
et  les  plus  authentiques  de  ces  temps  re-  ment  à  la  Ribliothèque  royale  nous  four- 
cuks.  Parmi  les  motets  à  deux  voix  que  nit ,  dans  une  antienne  à  trois  voix  ,  un 
renferme  ce  précieux  ouvrage  se  trouve  uo  monument  certain  de  la  situation  pratique  de 

» 

(298)  Sluùca  cl  cantut  mensurabilis,  caput  0. 
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l'art  dans  la  seconde  partie  do  xiu*  siècle, 
car  le  manuscrit  est  daté  de  Tan  1267,  et 
l'antienne  dont  il  s'agit  est  conséquemment 
antérieure  de  quelques  années  aux  molels 
du  poêle  musicien  Adam  de  Le  Haie,  nu  de 
La  Halle  Ce  morceau  commence  au  feuil- 
let 119*  (verso)  du  manuscrit.  Le  plain-chant, 
ou  ténture,  qu'on  appelait  (ténor),  est  à  la 
basse.  Les  deux  autres  parties  iont  le  con- 
trepoint sur  ce  chant.  Un  phénomène  très- 
digne  d'attention  se  fuit  remarquer  dans  ce 
contrepoint;  car  si  l'on  compare  chaque 
partie  supérieure  séparément  avec  le  chant, 
on  n'y  voit  qu'un  très-petit  nombre  de  suc- 
cessions directes  de  quintes,  d'octaves,  et 
d'unissons  ;  en  général,  les  successions  d'in- 
tervalles présentent  des  harmonies  pures,  et 
le  mouvement  contraire,  plus  élégant  que 
tout  autre,  y  apparaît  assez  fréquemment. 

«  Sous  ce  rapport,  l'art  avait  donc  fait 
un  incontestable  progrès  depuis  l'époque 
où  avait  été  écrit  le  morceau  a  deux  voix , 

dont  on  a  vu  l'analyse  Cependant, 

considéré  dans  sou  ensemble  ,  ce  morceau 
déchire  l'oreille  par  ses  longues  successions 
d'accords  de  tierce  et  de  quinte,  qui  rap- 
pellent les  horreurs  de  la  diaphonie.  D'où 
vient  donc  ce  phénomène?  le  voici  :  Arrivés 
par  des  progrès  imperceptibles  à  la  concep- 
tion du  non  effet  de  la  variété  des  mouve- 
ments ,  dans  la  succession  des  intervalles, 
les  musiciens  du  moyen  âge,  dans  leur 
inexpérience  des  procédés  d'un  art  qu'ils 
n'entrevoyaient  encore  qu'à  travers,  des 
nuages ,  ne  surent  d'abord  considérer 
l'effet  harmonieux  qu'à  deux  parties , 
et  n'établirent  de  règles  pour  faire  dis- 
paraître les  successions  de  la  diaphonie 
qu'à  l'égard  du  ténor ,  ou  de  la  partie  qui 
avait  le  chant.  Dans  un  contrepoint  à  trois 
parties ,  c'était  beaucoup  pour  eux  que  de 
partager  leur  attention  entre  cette  partie  du 
ténor  et  chacune  des  deux  autres  voix. 
Comparer  ensuite  celles-ci  entre  elles  et 
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en  bannir  les  m 

aurait  été  un  effort  trop  grand  pour  leur 
habileté  relative.  De  là  vient  que  les  doux 
parties  d'accompagnement  du  chant,  dans 
l'antienne  que  i  offre  ici  comme  spécimen 
do  la  musique  d'église  vers  le  milieu  du  xm" 
siècle  (298*J,  forment  entre  elles  de  longues 
suites  de  quinte  ,  dont  l'effet ,  à  l'audition, 
ne  laisse  pas  apercevoir  l'art  déjà  avancé 
de  l'arrangement  de  chacune  de  ces  parties 
à  l'égard  du  chant  ou  ténor.  11  m'a  paru 
que  ces  observations  sont  d'assez  grande  im- 
portance pour  la  conception  de  l'état  véri- 
table de  l'art  à  celte  époque  de  création. 

«  L'étude  attentive  des  mouvements  do 
la  musique  des  xm*  et  xiv*  siècles  m'a 
lait  voir  qu'il  existe  une  différence  très-re- 
marquable entre  les  chansons  mondaines  à 
plusieurs  voix,  et  la  musique  d'église  écrite, 
ou  res  facta.  L'harmonie  est  en  géuéral, 
[dus  pure  ;  les  mauvaises  successions  d'in- 
tervalles sont  plus  rares,  et  les  mouvements 
dos  voix  plus  élégants  dans  les  chau- 

(298»)  Nous  renvoyons  à  la  Revue  de  M.  Danjou 
ccue  uiiieunc. 


sons  que  uans  les  motets ,  antiennes  ou 
autres  chants  ecclésiastiques  harmonisés. 
La  rudesse  de  cette  dernière  musique ,  qui 
restait  toujours  plus  ou  moins  entachée 
des  habitudes  de  la  diaphonie,  l'absence  de 
rhyihme,  et  la  monotonie  des  voix  qui  ser- 
vaient d'accompagnement  au  chant ,  de- 
vaient avoir  pour  résultat  l'introduction 
dans  la  musique  d'église  des  formes  plus 
mélodiques  de  la  musique  mondaine.  Mai» 
à  celte  tendance  naturelle  s'associa  l'idée 
la  plus  bizarre  ,  la  plus  absurde ,  la  plus 
monstrueuse  qui  ait  jamais  passé  par  le 
cerveau  humain  ;  car  ce  ne  furent  pas  seu- 
lement les  formes  de  la  mélodie  des  chan- 
sons d'amour  qu'on  imagina  d'introduire 
dans  la  composition  des  antiennes  ou  mo- 
tets ,  mais  les  chansons  elles-mêmes  avec 
leurs  paroles  érotiques  en  langue  vulgaire  » 
faisant  entendre  a  la  fois  le  chaut  du 
l'église  avec  les  paroles  latines  ,  par  la  par- 
tie du  ténor,  et,  par  les  autres  voix  ,  le 
chant  et  les  paroles  des  chansons  les  plus 
indécenles.  ■ 

Ici,  M.  Fétis  fait  une  longue  digression,  à 
laquelle  nous  empruntons  nous-mêmes  de 
curieux  détails  au  mot  Entre  farcis. 

Ensuite  reprenant  son  sujet  principal,  il 
cite  un  passage  de  son  Esquisse  de  l'His- 
toire de  l'harmonie  considérée  comme  art  et 
comme  science  systématique  ;  Paris ,  in-8*  , 
18^0,  brochure  tirée  à  cinquanteexemplaires, 
mais  reproduite  de  la  Revue  et  Gazette  mu- 
sicale  ae  Paris ,  1839.  Voici  ce  passage  : 
«  Nous  devons  à  Jean  de  Mûris  de  pré- 
cieux renseignements  sur  la  didactique  de 
l'art  à  l'époque  où  il  écrivait,  c'est-à-dire 
vers  1360.  Son  trailé  De  di#can/tt,donlje  pos- 
sède un  manuscrit  et  qu'on  trouve  dans  plu- 
sieurs grandes  bibliothèques,  renferme  de» 
règles  précises  sur  la  qualité  des  intervalles, 
sur  leur  emploi  et  leurs  mouvements  dans 
l'harmonie.  » 
Nous  y  voyons  que  la  quarte  a  disparu 


du  nombre  des  consonnances.  Jean  deiMu- 


ris  ne  reconnaît  pour  consonnances  parfai- 
tes que  l'unisson,  la  quinte  et  l'octave.  Les 
consonnances  imparfaites  sont,  dit-il,  la 
tierce  majeure,  la  mineure  et  la  sixte  ma- 
jeure. On  ne  sait  pourquoi  la  sixte  mineure 
n'est  pas  comptée  dans  cette  catégorie;  mais 
il  parait  que  tous  les  maîtres  étaient  d'ac- 
cord sur  cette  partie  de  la  doctrine,  car  la 
même  division  se  trouve  dans  un  trailé  ma- 
nuscrit sur  la  musique,  daté  de  1375,  qui  a 
appartenu  à  Roquefort,  et  dont  la  copie, 
faite  par  Perne,  est  dans  ma  bibliothèque. 
Quoi  qu'il  en  soit,  on  voit  que  les  idées  s'é* 
taient  rectifiées  à  l'égard  do  la  sixte  ma- 
jeure, et  que  cet  intervalle  avait  pris  sa 
place  naturelle  parmi  les  consonnances. 

C'est  aussi  dans  le  trailé  de  déchant  de 
Jean  de  Mûris,  que  se  trouve  pour  la  pre- 
mière fois  celte  règlo  importante,  devenue 
fondamentale  dans  rart  d'écrire  :  qu'on  doit 
éviter  de  faire  deux  consonnances  parfaites 
par  le  même  modvemont,  soit  en  montant , 

«eux  de  nos  lecteurs  «pii  seraient  curieux  de  *<>ir 
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soit  en  descendant.  Seulement,  Jean  de  Mu- 
ris  semble  vouloir  affaiblir  la  rigueur  de 
celle  règle  en  faveur  du  peu  d'habileté  des 
musicien?  de  son  temps,  en  ajoutant  :  au- 
tant qu'on  le  peut.  Voici  ses  paroles  :  Debe- 
mus  ttiam  binas  consonantias  perfectas  sé- 
riai un  ronjunctas  ascendendovel  descendendo, 
prout  possumus,  evitare.  Ici  la  théorie  était 
plus  avancée  que  la  pratique,  car  dans  la 
plupart  des  morceaux  de  ce  temps  qui  sont 
parvenus  jusqu'à  nous,  on  trouve  encore 
des  exemples  de  deux  unissons,  de  deut 
octaves  et  de  deux  quintes  Consécutives, 
quoique  ces  fautes  soient  devenues  plus 
rares. 

Enfin ,  c'est  dans  le  Traité  du  déchant 
de  Jean  de  Mûris  que  nous  trouvons  pour  la 
première  fois  ces  règles,  qui  sont  encore  en 
vigueur  dans  le  contre-point  :  1*  Que  tout 
coolre  point  doit  commencer  et  finir  par  une 
cousonnance  parfaite  :  Sciendum  e$t  etiam, 
quoi  ditcantus  débet  habere  principium  et 
finem  per  consonantiam  perfectam  ;  S*  qu'on 
ne  doit  point  employer  deux  tierces  majeu- 
res par  mouvement  conjoint,  en  montant  et 
eo  descendant  :  Debemut  etiam  duos  ditonos 
conjunctos,  ascendendo,  tel  descendendo,  evi- 
tare. «  En  résumant,  poursuit  M.  Félis,  ce 
qui  précède  concernant  l'histoire  de  l'har- 
monie dans  le  xiv*  siècle,  nous  y  trouvons 
les  remarquables  progrès  dont  voici  rénu- 
mération :  1*  Les  consonnances  sont  classées 
dans  lenr  ordre  naturel.  La  quarte  a  cessé 
d'être  une  consonnance  parfaite  :  la  sixte 
est  rentrée  dans  l'ordre  des  intervalles  con- 
sonnanls  ;  2*  l'harmonie  consonnante  est  en 
général  complète:  elle  est  composée  de 
tierce  et  de  quinte  et  de  tierce  et  de  sixte. 
8* Les  retards  des  consonnances,  produisant 
les  harmonies  de  quarte  et  quinte,  de  sep- 
tième et  tierce,  et  même  do  neuvième  et 
tierce,  sont  introduits  dans  l'art  et  y  jettent 
de  la  variété.  4* Le  style  syncopé  est  imaginé 
et  mis  généralement  en  pratique.  5*  Entin, 
dans  ce  siècle  commence  l'usage  de  l'har- 
monie a  quatre  parties.  Mais  ici  se  présente 
une  singulière  exception  à  la  règle  qui  pro- 
hibe les  successions  de  consonnances  parfai- 
tes. Ces  successions  étaient  admises  quand 
les  accords  étaient  complets.  Jean  de  Mûris 
exprime  l'exception  de  celle  manière  :  Item 
possumus  ponere  duos  quintas  cum  oetava  et 
tertio,  et  duos  octavas  cum  quinta  et  lertia  per 
uscensum  vel  descensum  tenoris.  Ceci  expli- 
que les  nombreuses  incorrections  de  ce  genre 
qu'on  remarque  dans  la  messe  à  quatre 
voix  de  Guillaume  de  Machault  Ces  im- 
perfections ne  tardèrent  pas  à  disparaître. 
Aranl  les  premières  années  du  xv>  siècle , 
Guillaume  Dufay,  Binchois  et  Dunstaple  en- 
seignèrent à  écrire  avec  plus  d'élégance. 

«  Le  premier  surtout,  qui  était  un  des 
chanteurs  de  la  chapelle  pontificale  à  Avi- 
gnon, dès  1380,  paraît  avoir  introduit  de 
notables  améliorations  dans  l'harmonie  et 
dans  le  système  des  proportions.  Quoiqu'il 
ne  soit  pas  l'inventeur  de  la  notation  blan- 
che, comme  l'ont  cru  quelques  écrivains 
uiodernes,  puisqu'on  en  trouve  des  exemples 
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avant  lui,  il  est  certain  qu'il  la  perfectionna 
et  qu'il  en  répandit  l'usage.  Ce  n'est  pas 
sans  motif  que  les  écrivains  du  xv*  siècle 
ont  signalé  Dufav  comme  le  plus  grand 
musicien  de  cette  époque.  Le  rapprochement 
de  ses  compositions  avec  celles  des  musi- 
ciens qui  le  précédèrent  immédiatement 
peut  seul  donner  une  idée  exacte  de  son 
mérite.  On  y  trouve  les  premières  imitations 
bien  faites,  et  môme  des  canons  a  deux 
voix,  qu'on  peut  considérer  comme  les  pre- 
miers essais  de  contrepoints  conditionnels. 
La  plénitude  de  son  harmonie  et  la  marche 
naturelle  et  chantante  des  parties  sont  très- 
remarquables.  Lorsqu'il  écrit  à  deux  parties 
seulement,  le  choix  des  intervalles  et  leurs 
mouvements  sont  d'une  pureté,  d'une  har- 
monie naturelle,  qui  marque  un  progrès 
immense  dans  l'espace  de  quelques  années. 
Enfin,  dans  ses  morceaux  à  trois  voix,  Dufay 
a  le  secret  de  remplir  souvent  l'harmonie 
par  des  successions  chantantes.  Le  premier» 
on  lui  voit  employer  l'artifice  du  repos 
d  une  voix,  pour  la  faire  entrer  avec  plus 
d'effet.  » 

Ici,  pour  faire  sentir  la  supériorité  de 
Dufay  sur  ses  prédécesseurs  immédiats,  le 
critique  rapporte  un  fragment  du  Gloria  in 
excelsis  de  la  messe  è  trois  voix  summœ  Tri- 
nitatis,  de  ce  compositeur,  tirée  du  manuscrit 
delaKibliothèque  royaledeBruxellesn'5557, 
puis  il  continue  :  «  Si  l'on  compare  ce  mor- 
ceau, écrit  vers  1380,  è  ceux  que  j'ai  don- 
nés..*.  comme  spécimens  de  fa  situa- 
tion de  la  musique  d'église  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xiv*  siècle,  on  sera  frappé 
d'étonnement  à  la  vue  des  progrès  de  1  art 
dans  l'espace  de  quinze  à  vingt  ans. 

«  Toutes  les  successions  de  quintes*  on 
d'octaves,  ou  d'unissons,  ont  disparu,  non- 
seulement  contre  le  ténor,  mais  entre  les 
parties  intermédiaires.  Les  tierces  majeures 
et  mineures  sont  devenues  les  meilleurs 
intervalles  du  contrepoint;  enfin  les  diffé- 
rentes qualités  que  j'ai  énumérées  précédem- 
ment s  y  font  remarquer  partout,  tandis  que 
les  imperfections  fourmillent  dans  ce  qui  a 
été  écrit  antérieurement  è  1360. 

m  Un  fait  très-important  se  manifeste  dans 
cette  nouvelle  forme  de  la  musique  d'église; 
c'est  la  disparition  des  ornements  du  chant, 
employés  avec  profusion  pendant  les  m*  et 
xin'  siècle,  et  jusque  vers  l'année  1310. 
Evidemment  il  s'est  fait,  vers  cette  dernière 
époque,  une  séparation  complète  entre  le 
système  d'art  précédemment  en  vogue  et 
celui  de  Dufay,  de  Binchois  et  de  Dunstaple, 

3ui  devint  b  son  tour  le  type  de  la  musique 
'église  pendant  les  xv*  et  xvi*  siècles.  Esi- 
co  aux  trois  musiciens  dont  je  viens  de  citer 
les  noms  que  cette  réforme  caractéristique 
doit  être  attribuée,  ou  bien  s'est-elle  opérée 
par  degrés  depuisenviron  t360jusqu'en  1380, 
el  d'autres  artistes  ont-ils  préparé  la  voie  où 
ceux-là  se  sont  engagés  ?  Pour  résoudre  cette 
question  d'une  manière  absolue,  il  faudrait 
que  nous  connussions  quelque  chose  des 
œuvres  des  trois  autres  musiciens  français , 
nommés  Tapissier,  Carmen,  et  César is,  qui 
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furent  les  prédécesseurs  immédiats  de  Bin- 
chois,  de  Dufay,  et  de  Dunstaple,  et  qui 
durent  briller  de  1370  à  1380,  suivant  les 
renseignements  qui  nous  sont  fournis  par 
un  poète  a  peu  près  contemporain.  Ce  poëte, 
né  vers  la  tin  du  xiV  siècle,  s'appelait  Mur- 
tin  le  Franc.  Contemporain  consequemment 
des  célèbres  musiciens  dont  il  s  agit ,  il  a 
écrit  de  1436  à  1439,  un  poëme  intitulé  Le 
champion  des  dames,  où  I  on  trouve  la  seule 
mention  connue  de  Tapissier,  de  Carmen  et 
deCésaris,  comme  musiciens  de  mérite,  mais 
où  l'on  voit  aussi  que  Dufay,  Binchois  et 
Dunstaple  les  surpassèrent.  Voici  les  stro- 
phes qui  se  rapportent  à  ces  faits  : 

Tapissier,  Carmen,  Césaris, 

N'a  pas  longtemps  si  bien  chantèrent 

au'iis  ébahirent  tout  Paris, 
i  tous  ceux  qui  les  fréquentèrent. 
Mais  oneques  jour  ne  deschantèrent 
En  mélodie  de  tel  chois 
(Ce  m'ont  dit  eeuli  qui  les  hantèrent) 
Que  Guillaume  Dufay  et  Binchois. 
Car  ils  ont  nouvelle  pratique 
De  faire  (risque  concordance 
Eh  haute  et  eu  basse  musique, 
En  feints,  en  pause  et  en  muanee. 
Et  ont  pnns  de  la  contenance 
Angloise  et  en  su  y  Duostable, 
Pourquoy  merveilleuse  playsance 
Rend  leur  chant  joyeux  et  stable. 

«  Les  perfectionnements  dans  l'harmonie, 
dans  la  feinte  (peut-être  l'imitation)  et  dans 
la  pause  (par  quoi  l'auteur  désigne  peut-être 
le  repos  des  voix),  telle  est  la  part  attribuée, 
dans  ces  vers  à  Dufay,  conjointement  avec 
Binchois;  et  d'après  les  derniers  vers,  il  sem- 
ble qu'ils  aient  été  un  peu  précédés  dans  ces 
améliorations  par  le  musicien  anglais  Duns- 
table.  A  l'égard  du  changement  de  style  par 
la  suppression  (*9s  ornements  multipliés  du 
chant,  il  n'en  est  parlé  par  aucun  écrivain, 
et  ce  n'est  que  par  les  monuments  de  l'art 
que  nous  pouvons  constater  ce  fait  impor- 
tant par  lequel  se  caractérise  une  des  épo- 
ques les  plus  remarquables  de  l'histoire  de 
la  musique.  Or,  parmi  ces  monuments,  si 
nous  ne  trouvons  pas  de  musique  d'église 
écrite  avec  pureté  avant  Dufay,  il  n'en  est 
pas  do  même  de  la  musique  mondaine.  J'ai 
publié  dans  la  Revue  musicale,  d'après  un 
manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale  (299) , 
la  première  partie  d'une  chanson  à  trois 
voix,  composée  par  le  célèbre  organiste 
François  Landino,  de  Florence,  qui  fut 
couronné  à  Venise  par  le  roi  de  Chypre 
en  1364,  et  qui  mourut  en  1390.  Cette  chan- 
son, dont  l'harmonie  est  incontestablement 
supérieure  à  la  musique  d'église  antérieure 
à  Dufay,  bien  qu'inférieure  au  style  élégant 
de  ce  maître;  celte  chanson,  dis-je,  nous  fait 
voir  l'absence  d'ornements  qu'on  remarque 
dans  les  œuvres  de  Binchois,  de  Dufay  et 
de  leurs  successeurs.  Il  y  a  donc  lieu  de 
croire  que  la  réforme,  à  cet  égard,  s'est  opé- 
rée en  Italie  quelques  années  avant  quo  ces 
célèbres  musiciens  se  fissent  connaître. 


«  Les  mouvements  syncopés  se  font  aussi 
remarquer  dans  cette  chanson,  mais  ils  y 
sont  employés  avec  beaucoup  moins  d'habi- 
leté que  dans  la  musique  de  Dufav;  car 
presque  toujours  les  dissonances  s'y  pro- 
duisent par  anticipation,  tandis  que  ce  grand 
maître  avait  très-hi eu  compris  que  les  dis- 
sonances de  cette  espèce  ne  doivent  être 
que  le  résultat  de  la  prolongation  des  con- 
sonnances.  Bien  que  les  morceaux  que  nous 
possédons  de  Landino  se  fassent  remarquer 
par  des  qualités  supérieures  à  celles  de 
la  musique  temporaire  »  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  tous  les  musiciens  italiens 
qui  vécurent  dans  le  même  temps  eurent  à 

J»eu  près  le  même  style.  Le  manuscrit  de  la 
tibliothèque  royale  d'où  j'ai  tiré  la  chanson 
de  Landino  en  contient  199  italiennes,  égale- 
ment à  deux  et  à  trois  voix,  dont  les  auteurs 
sont  :  mattre  Jacques  de  Bologne,  François 
Landino,  frère  Guillaume  de  France  (vrai- 
semblablement Guillaume  de  Machault),  don 
Donalo  de  Cascia,  mattre  Jean  de  Florence, 
Lorenzo  de  la  même  ville,  S.  Gherardello, 
S.  Nichoio  del  Proposto,  l'abbé  Viceozio 
d'imola,  don  Paolo  Tenorista  de  Florence, 
frère  Bartolino,  frère  Andréa  et  Jean  Tos- 
cano. 

«  M.  Danjou  a  récemment  découvert  à 
Ferrare  un  autre  recueil  de  chansons  à  trois 
voix  et  de  motets,  dont  les  auteurs,  appar- 
tenant à  la  même  époque  que  reui  du 
manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale  de 
Paris,  sont  :  Magister  de  Perusio,  magister 
Mgidius,  eremitarum  sancti  Auqustini  ;  magi- 
ster Zacharius,  frater  Joannes  Janna,  Ant.  dt 
Caserla,  Franciscus  de  Florentin  (le  même 

Ï ne  Landino)  Sciasses,  Philippus  de  Caserta, 
dgardus,  Dactalus  de  Padua  (le  même  que 
Jean  Dominique  Dattolo,  qui  fut  nommé 
organiste  de  1  église  Saint-Marc  de  Venise, 
en  1368)  Conrad  de  Pistoio,  et  BarthoUmto 
de  Bologne.  Tous  ces  noms  d'artistes  et  leurs 
ouvrages  nous  prouvent  qu'il  existait  en 
Italie,  vers  1300,  une  école  qui  avait  im- 
primé à  l'art  une  direction  différente  de  celle 
qu'il  avait  eue  depuis  le  milieu  du  xu*  siè- 
cle jusqu'à  cette  époque.  Aux  ornements 
du  chant  avait  succédé  dans  cette  école  le 
style  syncopé  qui  les  exclut.  Ce  fut  ce  style 
qu'adoptèrent  Dunstaple,  Binchois  et  Dufiy, 
et  le  dernier  se  distingua  entre  ses  contem- 
porains, vers  la  fin  du  xiv*  siècle,  par  la 
pureté  de  son  harmonie,  par  la  substitution 
du  retard  des  consonnances  aux  incorrec- 
tes anticipations  des  maîtres  italiens  de 
Florence,  de  Bologne  et  de  Venise  qui  l'a- 
vaient précédé,  et  enfin  par  l'heureux  emploi 
du  repos  des  voix. 

«  Le  principe  de  la  réforme  qui  s'opéra 
dans  la  musique  d'église  a  la  fin  du  xrf  siè- 
cle, et  dont  Guillaume  Dufay  fut  le  principal 
promoteur,  est  donc  la  substitution  du  stjrie 
syucopé  au  style  orné,  et  l'intérêt  de  ce 
nouveau  genre  de  musique  s'accrut  progres- 
sivement par  les  imitations,  canons  et  autres 


OSm)  Tom.  I",  p.  lit  et  suivantes,  année  I8Î7.  dino  (François)  dans  la  Biographie  Matent* 
r«jf**,  pour  plus  de  renseigne.»-  m*,  l  articli  Lan-    wHiiriW  t.  VI,  p.  37  et  auiv. 
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recherches  harmoniques  qui  furent  quelque- 
fois poussées  jusqu  A  l'abus,  comme  l'avait 
été  précédemment  l'usago  des  ornements. 
Malheureusement  la  réforme  ne  fut  pas  com- 
plète ;  car  Dufay  ,  ses  contemporains  et  ses 
successeurs,  continuèrent  de  prendre  pour 
thèmes  de  leurs  messes  ou  motels  tantôt 
uo chant  du  Graduel  ou  de  l'Anlhiphonaire, 
tantôt  uue  chanson  mondaine,  comme  l'u- 
sage s'en  était  établi  précédemment. 

c  Un  immense  intervalle  sépare  la  musi- 
que d'une  facture  si  naturelle  et  de  si  bonne 
harmonie  d'avec  les  productions  de  l'art 
antérieures  à  1360.  »  Nous  espérons  que 
les  lecteurs  ne  nous  blâmeront  pas  d'avoir 
poursuivi  ces  intéressantes  citations  un  peu 
au  delà  de  l'époque  où  le  déchant  se  change 
en  forme  musicale  plus  régulière  et  plus 
parfaite,  nous  les  engageons  môme  à  lire, 
dans  l'auteur  cité,  les  détails  instructifs  qu'il 
donne  sur  les  éléments  des  époques  sui- 
vantes. 

DEDUCTION. —  «  Suite  de  notes  montant 
diatooiquement  ou  par  degrés  conjoints.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Dans  le  mécanisme  de  la  solmisation 
grecque,  chaque  tétracorde  disjoint  formant 
comme  une  espèce  de  système  à  part,  et 
ayant  pour  ainsi  dire  son  ambitut,  sa  sphère 
particulière,  il  s'ensuivait  qu'on  ne  pouvait 
passer  d'un  tétracorde  à  un  autre  sans 
changer  la  formule  inhérente  a  la  nature 
du  premier.  Or,  c'est  aux  quatre  degrés 
fermant  la  série  tétracordale  qu'on  a  appli- 
qué le  mot  de  déduction,  car  ils  se  dédui- 
taient  pour  ainsi  dire  les  uns  des  autres,  en 
ce  sens  qu'ils  appartenaient  tous  à  un  môme 
système. 

C'est  aussi  do  cette  manière  qu'il  faut  en- 
tendre le  mot  neume,  lorsque  Guido  recom- 
mande de  ne  jamais  joindre  le  fa  au  si  dans 
la  même  neume  :  Vtrumque  fc?  en  k)  in  eadem 
neuma  ne  jungas.  Neume  est  un  synonyme  de 
déduction. 

DEGRÉ.  —  On  appelle  degré  l'intervalle 
d  un  ton  à  un  autre  dans  l'ordre  diatonique. 

DEGRÉS  CONJOINTS. —  On  nomme  de- 
grés conjoints  ceux  qui,  soit  en  montant, 
soit  en  descendant,  se  font  d'un  son  à  un 
autre  son  immédiat  ou  par  intervalle  de  se- 
conde. 

DEGRÉS  DISJOINTS.  —  On  appelle  de- 
grés disjoints  ceux  qui  se  font  par  tout  autre 
intervalle  qu'un  intervalle  de  seconde,  soit 
en  montant,  soit  en  descendant.  Aiusi  lors- 
que le  chant  procède  par  saut  de  tierce  ou 

T&".ar.le'  11  raarche  par  degrés  disjoints. 

DEMI-PAUSE  -  .  Caractère  de  musique 
qui  marque  un  silence  dont  la  durée  doit 
eire  égale  à  celle  d'une  demi -mesure  à 
quatre  temps,  ou  d'une  blanche.  Comme  il 
y  a  des  mesures  de  différentes  valeurs,  et 
que  cene  do  la  demi-pause  ne  varie  point, 
«le  n  équivaut  à  la  moitié  d'une  mesure 

3 ue  quand  la mesure  entière  vaut  une  ron- 
'  1  ,a  différence  do  la  pause  entière  qui 


vaut  toujours  exactement  une  mesure  grande 
ou  petite.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DEMI-SOUPIR.—  «  Caractère  de  musique 
qui  marque  un  silence  dont  la  durée  est 
égale  à  celle  d'une  croche  ou  de  la  moitié 
d  un  soupir.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DEMI-TON.  —  «  Intervalle  de  musique 
Talanl  à  peu  près  la  moitié  d'un  ton,  etqu  on 
appelle  plus  communément  semi-ton.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

—  On  appelle  demi-ton  l'intervalle  qui 
équivaut  à  peu  près  à  la  moitié  d'un  ton. 
Ainsi  de  ut  h  ré,  il  y  a  un  ton;  de  ut  à  ré 
bémol,  il  y  a  un  demi-ton.  Dans  ce  cas,  le 
demi-ton  est  chromatique,  parce  que  la  note 
sur  laquelle  il  porte  est  altérée,  elle  est  en 
dehors  de  l'ordre  diatonique.  Le  demi-ton 
diatonique  est  celui  qui  existe  entre  mi  et 
fa,  si  et  ut.  On  distingue  donc  le  demi-ton 
en  diatonique  et  chromatique,  en  majeur  et 
mineur.  Chez  les  Grecs,  le  demi-ton  ma- 
jeur pouvait  ôtre  partagé  en  deux  quarts  de 
ton  par  une  corde  enharmonique;  le  demi- 
ton  mineur,  non  plus  que  le  ton  mineur,  ne 
pouvait  ôtre  partagé,  parce  que,  selon  la 
doctrine  des  anciens,  la  minorité  do  ces  in- 
tervalles les  rendait  incapables  de  rece- 
voir une  corde  enharmonique.  (Brossard, 
au  mot  Teirachordo.)  —  Semitonium  est 
quando  tonus  in  duos,  non  œquas,  sed  in- 
voquâtes partes  secatur.  Alterum  semitonium 
majus,  alterum  semitonium  minus  dici  ma- 
luerunt.  (Bbda,  in  Musica  theorica.)—  Semi- 
tonium diatonicum  est  minus  semitonium. 
(Franch.  Gafori,  Harm.  instrument.,  cap. 
5,  et  lib.  n,  cap.  20.)  Les  demi-tons  majeurs 
et  mineurs  regardent  les  physiciens.  Mais  il 
est  certain  qu'il  fallait  tenir  compte  de  ces 
mesures  dans  les  modes  grecs,  et  peut-ôtre 
dans  l'institution  première  des  modes  ecclé- 
siastiques. 

—  Sub tonus,  vox  musicorum,  an  hemxto- 
nium  ?  (Oroo,  in  Tract,  de  mus.,  ras.  Bibl. 
Ueg.)  Vbi  de  uno  subsono  Guidons*,  de  duo- 
bus  subsonis  Guidonis. 

DESOLATA  (La).  —  On  donne  ce  nom  a 
Rome  à  une  cérémonie  qui  a  lieu  le  ven- 
dredi saint.  M.  F.  Danjou,  dans  une  de  ses 
itffre«  d'Italie  (Voy.  la  Revue  de  la  musique 
religieuse,  3*  année,  5'  livraison,  mai  18&), 
rend  compte  d'une  semblablo  solennité  a 
laquelle  il  avait  assisté  dans  l'église  Saint- 
Marcel.  «  On  avait,  dit-il,  dressé  sur  l'autel 
un  théâtre  avec  décors  et  illumination  ;  la 
sainte  Vierge  y  était  représentée  à  genoux, 
le  cœur  percé  de  sept  flèches  (300).  On  a 
exécuté  uu  Stabat  en  musique,  et,  après 
chaque  morceau,  le  peuple  répétait  avec  le 
clergé  la  première  strophe,  Stabat  mater, 
sur  un  air  assez  semblable  à  celui  qu'on 
chante  en  France,  mais  avec  cette  dilTérence 
quon  le  dit  d'un  tel  mouvement,  que  le 
chant  de  toute  une  strophe  ne  durait  pas 
aussi  longtemps  qu'on  en  met  à  dire  chez 
nou*  £  premier  vers.  Je  vous  laisse  a  pen- 
ser I  ouet  que  produit  celle  belle,  et  grave 
mélodie  ainsi  transformée  en  rigodon.  »  — 
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11  serait  peut-être  curieux  derapprocher  de 
ce  passage  ce  que  nous  avons  dit  nous-raôrao, 
dans  la  Sainte-Baume,  de  la  manière  dont 
les  Trappistes  chantent  le  Salve  regina,  qui 
ne  dure  pas  moins  de  vingt  minutes  dans 
leurs  cérémonies  les  plus  simples.  Voyez 
ce  que  dit  a  ce  sujet  M.  de  Chateaubriand 
dans  la  Vie  de  Bancé. 

DESSUS.  —  Partie  aiguë  de  la  musique 
vocale.  On  distingue  les  premiers  dessus,  les 


DICTIONNAIRE  DEV 

P.  122.  Collégiales  de  Saint-Ktienn^ 
ecclesia  S.  Stephani.  Sainte  Chapelle  des 


comtes  de  Champagne 

P.  127.  Pièce  È.  xvï  s.,  1550,  15  janvier 
—  Marché  passé  entre  Jacques  Millon,  mel 
nuisier,  demeurant  à  Troyes  et  le  chapitre 
pour  faire  le  fût  de  l'orgue,  la  place»  n 
soutenir,  fournir  les  bois,  les  monter,  etc 

Pièce  F.  xyV  s.,  15  janvier  1550.  - 
*  Marché  passé  entre  François  Mainfroy, 


eu 


seconds  dessus,  anciennement  appelés  bas-  maistre  faiseur  d'orgues,  demeurant  àTroy et 

dessus.  Le  dessus  était  le  superius  dans  et  le  chapitre  de  Saint-Etienne,  aûii  de  là 

l'ancien  contrepoint.  tirer  d'où  elles  sont  pour  les  placer  ters  la 

—  «La  plus  aiguë  dès  parties  de  la  mu-  grande  porte  et  faire  plusieurs  jeux  nou- 
sique  ;  celle  qui  règne  au-dessus  de  toutes  veaux.  » 

les  autres   Pièce  G.  xvr  s.,  1551,  21  décembre.» 

«  Dans  la  musique  vocale,  le  dessus  s'exé-  «  Marché  des  orgues.  Contre  maistre  Fnmçeit 

îe  par  des  voix  de  femmes  et  d'enfants   des  Oliviers,  facteur  d'orgue*  (natif  de  Lyon, 

«  Le  dessus  se  divise  ordinairement  en  demeurant  à  Troyes),  dont  la  montre  sera 
premier  et  second,  et  quelquefois  même  en 
trois.  La  partie  vocale  qui  exécute  le  second 
dessus,  s'appelle  bas-dessus,  et  Ton  fait  aussi 
des  récils  a  voix  seule  pour  celte  partie...  » 

(J.-J.  R0USSE4U.) 

DÉTONNER.  —  C'est  chanter  faux  après 
avoir  chanté  juste;  perdre  l'intonation. 

—  «  C'est  sortir  de  l'intonation;  c'est  al- 
térer mal  è  propos  la  justesse  des  intervalles, 
et  par  conséquent  chanter  faux.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
DEUTEBUS.—l&oi  forgé  du  grec,  «rirt/>«r, 
comme  protus,  tritus,  tetartus,  et  qui  signi- 
fie du  second  rang,  secundarius.  Ce  moi 
deuterus  désigne  les  troisième  et  quatrième 
modes  ecclésiastiques,  qui,  ayant  la  même 


garnie  de  tuyaux  aussi  gros  que  ceux  de 
la  montre  de  l'orgue  de  Sainte-Geneviève  de 

Paris        sur  laquelle  il  y  aura  un  saint 

Es  tienne  se  mouvant  comme  s'il  estoit  en  vie, 
et  deux  figures  à  ses  costés  tenons  chacune 
une  pierre  en  la  main,  comme  s'ils  vouloient 
le  lapider.  » 

Pièce  N.  xvf  s..  30  mai  1573.  —  •  Marché 
passé  par-devant  notaires,  entre  maistres  Sé- 
bastien et  Françoys  les  Blanchars,  maistres 
fondeurs  de  cloches,  demeurons  à  Chaulmor.t 
en  Bnssigny,  estons  de  présent  à  Troyes,  et 
S.  Etienne,  pour  refaire  et  refondre  d'ac- 
cord avec  les  deux  aultres,  la  cloche  ap- 
pelée Bbey  hault  (  Brait  haut  ?  ).  » 
Pièce  I.  xvii*  s.,  29  septembre  1617.— 
finale  mi,  sont  considérés  comme  composés    Marché  entre  J.-B.  le  Moine,  organiste,  de- 


et  doubles.  Selon  Brossard,  les  Grecs  mo- 
dernes se  servent  des  mêmes  mots  pour  dé- 
signer les  modes  ecclésiastiques. 

DEVIS.  —  «  Le  devis,  dit  M.  J.  Régnier 
dans  son  livre  De  l'orgue,  p.  197,  est  l'ex- 
posé de  la  composition  d'un  orgue,  pièce 
par  pièce,  avec  le  prix  de  chaque  chose  en 
regard,  le  détail  des  conditions  qui  lient  le 
facteur  et  l'acheteur  dans  la  réception  et 
l'entretien  de  l'instrument.  Le  plan  est  le 
d'-ssin  de  sa  structure  intérieure,  et  du  mé- 
canisme en  particulier.  » 

M.  Vallet  do  Viri ville,  dans  ses  Archives 
du  département  de  l'Aube  et  de  l'ancien  dio- 
cèse ae  Troyes,  depuis  le  vu*  siècle  jusqu'en 
1790  (1841),  nous  donne  do  curieux  détails 
sur  Quelques  marchés  d'orgues  qu'il  a  rele- 
vés dans  les  diverses  paroisses.  Un  de  ces 


meurant  à  Troyes,  et  le  chapitre  pour  faire 
aux  orgues  un  jeu  de  trompette  et  un  jeu  de 
fiâtes  bouchées,  etc.  » 

P.  316.  «  Les  comptes  des  fabriques , 
ajoute  M.  de  Viri  ville,  nous  fournissent 
aussi  de  nombreuses  révélations  sur  les 
instruments  de  musique,  et  notamment  sur 
la  facture,  la  construction  et  la  réparation 
des  orgues  (liasse  105,  do»sier  1),  qui  jouent 
un  double  rôle  dans  l'histoire  de  1  art,  sous 
les  rapports  du  son  et  de  la  forme.  Les  de- 
vis de  ces  derniers  instruments,  que  j'ai 
réunis  en  assez  grand  nombre  ,  nous  font 
connaître  les  détails  de  leur  construction 
mécanique  et  nous  initient  souvent,  par  de» 
descriptions  fort  curieuses ,  aux  altérations 
progressives  que  cette  partie  importante  de 
l'art  religieux  subit  comme  toutes  les  autres, 


marchés  se  rapporte  èi  In  cloche  appelée  dans  sa  partie  morale,  au  fur  et  à  mesure  du 

Brey  hault.  Nous  lui  emprunterons  les  sui-  dépérissement  d»î  la  foi.  En  1551,  les  clia- 

vnnts.  Ce  qu'on  va  lire  justifiera  l'ancien  nnines  de  Saint-Etienne  firent  marché  avec 

dicton  :  —  D'où  viens-tuf  —  Je  viens  de  Françoys  des  Oliviers,  maistre  composevr 

Troyes. —  Qu'y  fait-on?  —  Vony  sonne.  d'orgues,  pour  fournir  à  l'église  un  orgue 

P.  119.  Paroisse  Sain t-Jenri.  Ecclesia  pa-  neuf  de  six  pieds  de  ton  et  sixpipdsde 

rochialis  S.  Joannis  in  foro  Trecensis,  dé-  montre.  Voici  textuellement  le  détail  des 

pendant  de  l'abbesie  de  Notre-Dame  aux  jeux  qui  le  composaient:  «  Ung  plein  jeu 

Nonnains.  de  liâtes  à  9  trous;  ung  de  haut-bois  avec 

Pièce  C.  xvii*  siècle,  1610,  21  octobre.  —  la  saqueboutte  et  le  cornet  sonnant  comme 

Marché  passé  entre  Antoine  et  Noël  Four-  quatre  joueurs  ;  ung  de  voix  humaines  con- 

nier,  menuisiers,  demeurant  à  Troyes,  pour  trefaites;  ung  de  cymballes;  ung  de  dou- 

faire  le  buffet  d'orgues  ,  moyennant  la  blcs  flûtes  ;  ung  de  fifre  ;  ung  de  doucines  ; 

somme  do  1,000  liv.,  signé  des  parties  avec  ung  ressemblant  à  la  voix  d'un  fausset;  ung 

la  aurque  d'Antoine  Fonmier  (un  rabot).  de  harpes;  ung  chantant  comme  pèlerins 
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qui  vont  a  Saint-Jacques,  arec  une  voix 
tremblant;  ung  de  («Très  d'allemands  son- 
nant comme  en  une  bataille;  ung  de  mu- 
sette», sonnant  comme  un  berger  estant  aux 
champs;  une  batterie  de  sonnettes  ;  7  mar- 
rhes  avec  pédales  ;  une  voix  de  rossignol  se 
mouvant  et  battant  des  ailes  comme  s'il 
estoil  eu  vie  ;  uoe  trompette  sonnant  comme 
en  une  bataille*  avec  le  tabourin,  etc.,  etc. 
[Ibii.  Pike  G).  L'orgue  présenloit  en  ou- 
tre, à  la  partie  extérieure ,  un  mystère  mé- 
canique et  à  mouvement,  dans  lequel  deui 
soldats  de  bois  lapidaient  un  saint  Etienne 
à  gwoux  et  autres  pièces  semblables. 
ilbid.B.) 

DIAGRAMME.  —  «  C'était ,  dans  la  mu- 
sique ancienne,  la  table  ou  le  modèle  qui 
présentait  à  l'oeil  Félendue  générale  de  tous 
les  sons  d'un  système ,  ou  ce  que  nous 
«Pltebus  aujourd'hui  échelle,  gamme,  cla- 
vier, •  (J.-J.  Rousseau.) 

DIALOGUE.  —«Composition  à  deux  voix 
ou  deux  instruments  qui  se  répondent  l'un 
à  l'autre,  et  qui  souvent  se  réunissent.  La 
plupart  des  scènes  d'opéra  sont,  en  ce  sens, 
des  dialogues,  et  les  duo  italiens  en  sont 
toujours;  mais  ce  mot  s'applique  plus  pré- 
cisément à  l'orgue  ;  c'est  sur  cet  instrument 
qu'un  organiste  joue  des  dialogues,  en 
se  répondant  avec  différents  jeux  ,  ou  sur 
différents  claviers.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIAPASON.  —  «  Terme  de  l'ancienne  mu- 
sique, par  lequel  les  Grecs  exprimaient  l'in- 
tervalle ou  la  consonnance  de  l'octave. 

«  Les  facteurs  d'instruments  de  musique 
nomment  aujourd'hui  diapason  certaines  ta- 
bles où  sont  marquées  les  mesures  de  ces 
instruments  et  de  toutes  leurs  parties. 

•  On  appelle  encore  diapason  l'étendue 
convenable  à  une  voix  ou  à  un  instrument. 
Ainsi,  quand  une  wjix  se  force,  on  dit  qu'elle 
sort  du  diapason,  et  l'on  dit  la  môme  chose 
«l'un  instrument  dont  les  cordes  sont  trop 
ilchesou  trop  tendues,  qui  ne  rend  que  peu 
de  son,  ou  qui  rend  un  son  désagréable, 
parce  que  le  ton  eu  est  trop  haut  ou  trop 
bas. 

«  Ce  root  est  formé  de  Ità,  par,  et 
toutes  ;  parce  (que  l'octave  embrasse  toutes 
les  notes  du  système  parfait.  »  (J.-J.  Rous- 
seau) 

Diapason  était  le  nom  grec  de  l'octave. 
Diopaton,  dit  Ptolémée  (lib.  ni  Harmonie, 
cap.  ti),  ambiiu  primo  continetur  omms 
cattfUeuœ  forma  :  quart  verisimite  est  diapa- 
fon  vocari ,  id  est  ptr  omniar  et  non  diocto, 
neul  diapente  et  diatessaron  a  numéro  conti- 
nentium  ipsos  sonorum. 

Eltiafori  :  Diapason  quidem  perfectumsy- 
stema  dicitur,  quod  diatonia  disposita  omnes 
sua  continuât  consonantia  species  conti- 
neat...  hinc  perfectum  systema  minus  atque 
mutabile diapason  vocamus,  quia  ex  minoribus 
ne  timplifioribus,  diatessaron  sciticet  ac  dia- 
pentes  diastematibus  jtat  :  mutabile,  inquam, 
quia  intensione  et  remissions  per  species  vu- 
riatur.  [tiarmon.  instrum.,  lib.  i,  c. 

Et  lu  môme  :  Diapason  est  consonantia 
ceîo  sonorum  seeundum  diatonicum  genus 
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compositorum  guinque  tonis,  et  duobus  se- 
mitoniis  minortbus  ducta.  Fit  enim  ex  diates- 
saron et  diapentes  commistione,  medio  ae 
communi  exxstentc  conjunctionis  termina  , 
quem  quidem  communtm  dixero,  cum  finis 
diatessaron  f un  il,  et  diapentes  prinr.ipium  , 
aut  e  converso  (Mus.  pract.,  lib.  i,  cap.  7.) 

On  donne  nussi  le  nom  de  diapason  à  la 
portée  et  à  l'étendue  des  voix,  ht  celte  ex- 
pression rentre  dans  le  sens  précédent  ;  ainsi 
quand  on  dit  qu'une  voix  de  femme  chante 
à  uu  diapason  plus  haut  qu'une  voix  d'homme, 
cela  veut  dire  une  o.  lave  plus  haut. 

Diapason  est  aussi  le  nom  que  l'on  donne 
à  un  petit  instrument  un  forme  de  fourchette 
qui  fait  entendre  un  son  modèle  d'après  le- 
quel on  accorde  les  autres  instruments.  Ce 
son  fixe  n'est  pas  le  môme  partout  ;  en  Ita- 
lie c'est  le  do,  en  France  c'est  le  la.  En  Italie 
on  l'appelle  corista.  Autrefois  chaque  théâ- 
tre avait  un  diapason  différent,  c'est-à-dire 
qu'il  était  plus  élevé  pour  l'un,  plus  bas  pour 
1  autre,  sans  doute  à  cause  de  la  nature  des 
voix  et  des  compositions.  Aujourd'hui  il  est 
le  môme  partout,  tout  le  monde  sait  cela  ; 
mais  ce  que  tout  le  monde  ne  sait  pas,  c'est 
que  le  petit  instrument  appelé  diapason, 
ce  régulateur  des  instruments  et  de  l'or- 
chestre, a  tiré  son  nom  de  l'octave  qui,  d'a- 
près ce  que  nous  ont  dit  plus  haut  Ptolémée 
ot  Gafori,  est  le  système  de  l'harmonie  géo- 
métrique, à  quoi  nous  pouvons  ajouter  l'o- 
pinion d'Aristote  qui  appelle  l'octave  la  me- 
sure de  la  mélodie.  On  a  donc  donné  à  l'oc- 
tave le  uom  de  diapason,  comme  compre- 
nant en  sot  tous  les  sons,  ainsi  que  le  dit 
Cassiodore,  quasi  ex  omnibus  sonitibus  eon- 
stans  (lib.  n  Variarum  epislol.),  «  ce  qui  est 
le  sujet  pour  lequel  les  facteurs  d'orgue, 
d'épiuclte,  et  d'autres  semblables  instru- 
mens  harmoniques  ne  se  servent  que  du 
diapason  pour  régler  leur  clavier  sur  une 
mesme  octave  ;  uy  les  fondeurs -de  cloches 
que  de  leur  brochette  ou  diapason  pour 
taira  des  cloches  de  toute  sorte  de  gran- 
deurs; en  quoy  ils  gardent  une  telle  propor- 
tion, que  pour  rendre  un  tuyau  d'orgue  ou 
bien  une  cloche  a  l'octave  d'un  autre,  ils 
donnent  au  plus  grand  tuyau  ou  à  U  plut 
grande  cloche  huit  fois  autant  de  poids  et 
de  solidité  qu'ils  en  donnent  au  moindre 
tuyau  ou  à  lamoindre  cloche  aveu  le  doubla 
de  leur  diamètre.  (Jumilhac,  La  science  et  la 
prat.  du  Plaint-Chant,  part,  u,  chap.  8,  p.  51.) 

De  là  viennent  sans  doute  ces  locutions 
en  parlant  de  la  dimension  d'un  orgue,  un 
huit-pieds,  un  seize-pieds,  un  trente-deux 
pieds. 

«  Paducci  affirme  (Arts  pratica  del  con- 
trapp.,\.  111,  p.  17b)  que  vers  1711  il  exis- 
tait en  Italie  trois  sortes  de  diapasons  :  le 
lombard  était  le  plus  haut,  Je  romain  plus 
bas  d'une  tierce  mineure,  le  diapason  vé- 
nitien tenait  le  milieu  ;  depuis,  il  s'est  in- 
sensiblement élevé  au  ton  de  celui  de  Mi- 
lan.... Grande  est  la  confusion  entre  les 
diapasons  actuels  des  divèrspays  d'Eu- 
rope ,  en  ce  qui  concerne  les  orches- 
tres de  théâtres.  Non-seulement  presque 
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chaque  ville  a  le  sien,  mais  dans  diverses 
villes  il  en  existe  plusieurs.  Par  exemple,  la 
capitale  do  l'Autriche  en  possède  trois,  sa- 
voir :  celui  de  la  cour,  semblable  à  celui  de 
Saint-Pétersbourg,  lequel  est  plus  haut  que 
clui  de  l'Opéra  de  Paris,  mais  moins  élevé 
d'un  quart  de  ton  que  celui  de  Milan.  Le 
diapason  le  plus  bas  de  Vienne  est  d'un 
demi-ton  plus  haut  que  celui  de  Leipsick. 
Le  diapason  de  Rome  est  toujours  plus  bas 
que  ceux  de  Milan,  de  Pavie,  de  Parme,  de 
Plaisance  et  de  toutes  les  autres  villes  de  la 
Lombardie...  On  remarque  que  le  diapason 
de  chambre  (Kammerton)  s'est  sensiblement 
élevé  dans  toute  l'Europe  depuis  un  siècle 
environ.  Euler,  dans  son  Tentamen  novœ 
theoriœ  musicœ,  etc..  (Pétersbourg ,  1739), 
calculait  que  lut  de  la  clef  de  fa  au-dessous 
de  la  portée,  donné  par  le  tuyau  ouvert  de 
huit  pieds,  faisait  cent  dix-huit  vibrations 
par  seconde  :  en  1771,  il  lui  en  trouvait 
cent  vingt-cinq;  les  expériences  de  Sarti , 
en  1796,  lui  tirent  voir  qu'il  en  faisait  cent 
trente  et  une  ;  et  le  docteur  Chladni  l'a 
trouvé  dans  ces  derniers  temps  variant  entre 
cent  trente-six  et  cent  trente-huit  vibra- 
tions. La  différence  depuis  1739  est  donc 


de  près  d'un  demi-ton....  Chladni  proposa 
un  diapason  général  européen  donnant  cent 
trente-nuit  vibrations.»  (Cité  dans  le  livre 


De  l'orgue  du  M.  J.  Régnier;  Nancy,1830, 
pp.  288-289.) 

DIAPENTE.  —  «  Nom  donné  par  les  Grecs 
à  l'intervalle  que  nous  appelons  quinte,  et 
qui  est  la  seconde  des  consonnances. 

a  Ce  mot  est  formé  de  Sii,  par,  et  de  ithrt 
cinq,  parce  qu'en  parcourant  cet  inter- 
valle diatoniquement  on  prononce  cinq  dif- 
férents sons.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Diapente  uno  tono  major  est  [quam  diates- 
saron),  cum  inter  quasfibet  voce»  très  sunt 
toni  et  unum  «emtfom'um.  (G  uido,  cap.  Mi- 
crolog.)  Diapente  dicitur  de  quinque,  sunt 
autem  in  ejus  spatio  voces  guinque,  ut  a  n 
in  a;  sed  gravis  vox  ejus  tria  habet  spatia, 
acuta  duo.  (Ibid.  cap.  6.) 

DIAPHONIE.  —  Isidore  de  Séville  dit  quo 
la  diaphonie  est  le  contraire  de  la  symphonie 
qui  est,  suivant  lui,  un  accord  de  sons  gra- 
ves et  aigus,  soit  dans  la  voix,  soit  .dans  les 
instruments.  (Ap.  Gerbbiit,  Scriptores,  1. 1", 
p.  21.)  Or  la  diaphonie  se  compose  de  voix 
I  discordantes  et  dissonantes  :  Cujus  {sympho- 
nies) contraria  est  diaphonia,  id  est  voces  dis- 
crêpantes  vel  dissonœ.  (Ib.,  p.  21.) 

Au  temps  de  Hucbald,  la  notion  de  la  dia- 
phonie avait  changé.  On  l'appelle  diaphonie, 
dit-il,  parce  qu'elle  consiste,  non  en  une 
mélodie  formée  sur  une  seule  voix,  mais  en 
un  chant  harmonieux  de  sons  dissemblables 
entendus  simultanément  :  Dicta  autem  dia- 
phonia, quod  non  uniformi  eanore  constet, 
sed  eoncentu  ancorditer  dissono.  t.  1", 
p.  165.)  Et,  suivant  Jean  Cotton,  diaphonie 
signifie  double  son  :  Interprétai ur  autem  dia- 
phonia dualis  vox  vel  dissonanlia.  (Ib..  t.  11, 
p.  263.) 

Comme  on  le  voit,  dans  les  deux  sens-,  l'é- 


tymologie  du  mol  est  la  mémo ,  c'est  tou- 
jours Suc  f>ÛVI>. 

«  On  distinguait,  dit  M.  de  Coussemaker 
(Hist.  de  Vharm.  au  moyen  âge ,  p.  14),  deux 
espèces  de  diaphonies: 

«  Dans  la  première,  le  chant  était  accom- 
pagné par  une,  deux  ou  trois  parties  qui  le 
suivaient  par  mouvement  direct  à  l'octave, 
h  la  quinte,  à  la  quarte,  à  la  double  octave,  à 
l'octave  unie  à  la  quinte  ou  à  l'octave  unie  à 
la  quarte,  avec  redoublements  de  ces  inter- 
valles à  la  partie  supérieure  ou  inférieure. 

«  Dans  la  seconde ,  il  n'y  avait  que  deux 
parties  :  la  mélodie  et  l'organum  ;  mais  l'or- 
ganum,  au  lieu  de  suivre  la  mélodie  exclu- 
sivement par  mouvement  direct  à  l'octave, 
à  la  quinte  ou  à  la  quarte  ,  l'accompagnait 
par  mouvement  tantôt  direct,  tantôt  oblique, 
tantôt-contraire ,  en  employant  d'autres  in- 
tervalles que  ceux  rangés  sous  le  nom  de 
symphonie. 

«  On  comptait, on  se  le  rappelle,  trois  sym- 
phonies simples  :  l'octave,  la  quinte  et  la 

3uar(e  ;  et  trois  symphonies  composées  :  la 
ouble  oclave ,  l'octave  unie  à  la  quinte,  et 
l'octave  unie  à  la  quarte.  Ces  symphonies 
produiraient  autant  de  diaphonies... 

«  La  deuxième  espèce  de  diaphonie  se 
composait  d'intervalles  plus  variés  que  les 
autres  diaphonies.  Ces  intervalles  pouvaient 
se  mélanger  par  mouvements  direct,  oblique 
ou  contraire. 

«  Ce  qui  a  donné  naissance  à  celtte  dia- 
phonie, c'est,  suivant  Hucbald,  que  le  troi- 
sième son  d'un  létracorde  avec  le  second  du 
tétracorde  suivant,  formant  un  intervalle  de 
trois  tons  entiers,  dépassant  par  conséquent 
d'un  demi-ton  la  mesure  de  la  quarte,  pro- 
duisait une  inconsonnance  qui  était  exclue 
de  la  diaphonie.  11  en  connut  qu'il  n'était 
pas  permis  a  la  partie  organale  d'accompa- 
gner le  chant  à  la  quarte,  lorsque,  par  Ja 
disposition  de  la  mélodie,  celte  inconson- 
nance devait  se  rencontrer. 

«  En  outre,  lorsqu'une  mélodie  commen- 
ait  par  la  quatrième  note  d'un  létracorde, 
a  voix  organale  ne  pouvait  commencer  qu'à 
l'unisson  avec  la  mélodie  et  elle  devait  hnir 
aussi  a  l'unisson. 

«  Le  reste  était  abandonné  à  l'inspiration  du 
musicien,  qui  devait  se  conformer  toutefois 
le  plus  possible  aux  autres  règles  de  la  dia- 
phonie. 

«  Hucbald  donne  plusieurs  exemples  de 
cette  espèce  de  diaphonie  dans  les  chapitres 
17  et  18  de  son  Manuel  de  musique. 

«  On  y  voit  l'emploi  de  l'unisson,  de  la 
seconde,  de  la  tierce  mineure,  de  la  quarto 
et  de  la  quinte.  On  y  remarque  aussi  les 
trois  mouvements,  direct,  oblique  et  con- 
traire, qui  constituent  un  des  principaux; 
éléments  de  la  musique  harmonique  mo- 
derne. 

«  Cette  espèce  de  diaphonie,  quelle  que 
soit  d'ailleurs  son  origine,  est  un  progrès 
réel  pour  l'harmonie.  C'est  elle  qui  a  fait 
sortir  l'art  des  stériles  et  monotones  succes- 
sions d'intervalles  semblables  ;  c'est  elle  qui 
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a  ouvert  la  voie  aux  combinaisons  multi- 
pliées qui  ont  élevé  l'harmonie  au  point 
scientifique  où  elle  est  arrivée  aujourd'hui. 

c  S'il  faut  en  juger  par  les  ouvrages  de 
Gui  d'Arezzo,  il  ne  s'est  opéré  aucun  chan- 
gement important,  aucun  progrès  remar- 
quable dans  la  diaphonie  pendant  les  cent 
trente  ans  qui  se  sont  écoulés  entre  Huc- 
bald et  le  moine  de  Compose. 

i  Les  explications  et  les  exemples  qu'en 
donne  Gui  dans  les  chapitres  18  et  19  de 
son  Microtogue,  le  seul  de  ses  ouvrages  où 
il  en  soit  parlé,  nous  la  montrent  à  peu  prés 
dans  le  même  état. 

c  Voici  comment  il  la  déûnit  :  *  La  dia- 
«  nhonie,  dit-il,  que  l'on  appelle  organum  , 

•  lait  entendre  la  séparation  des  voix,  lors- 

•  que  les  voix  séparées  l'une  de  l'autre  son- 
«  nent  différemment  en  s'accordanl  ou  s'ac- 
t  cordent  en  sonnant  différemment  (301).  » 

<  Après  avoir  dit  de  quelle  manière  se 
pratiquait  la  diaphonie  en  usage  do  son 
temps,  et  en  Italie  sans  doute,  il  en  donne 
un  exemple  k  trois  parties  composées  de  la 
mélodie,  d'une  partie  placée  &  une  quinte 
supérieure  du  chant,  et  d'une  autre  posée  à 
une  quarte  inférieure  du  môme  chant. 

•  C'est,  comme  Ton  voit,  une  des  nom- 
breuses diaphonies  décrites  par  Hucbald. 

«  Il  explique  ensuite  la  diaphonie  à  la- 
quelle  il  donne  la  préférence  et  nui  semble 
être  une  nouvdie  proposée  par  lui.  Car  il 
dit,  en  parlant  de  la  diaphonie  usuelle, 
qu'elle  est  dure,  tandis  que  la  sienne  au 
contraire  est  douce  ;302) 

«  Jl  n'admet  dans  la  sienne  ni  la  seconde 
mineure,  ni  la  quinte;  mais  bien  la  seconde 
majeure,  la  tierce  majeure ,  la  tierce  Mi- 
neure et  la  quarto.  H  ton.sidère  la  tierce  mi- 
neure comme  un  intervalle  d'uno  qualité  se- 
condaire; quant  a  la  quarte,  il  lui  donne  lu 
primauté  (303). 

«  La  principale  règle  de  Gui  consiste  en 
ce  que  la  partie  organale  ne  pouvait  descen- 
dre au-dessous  de  Tut  du  premier  lélra- 
corde  (304). 

«  Lorsque ,  par  exception ,  un  chanteur 
voulait  descendre  au-dessous  de  cette  note, 
il  fallait  qu'il  eût  soin  de  ne  pas  faire  de  re- 
pos, mais  d'exécuter  ces  sons  inférieurs  avec 
rapidité,  et  de  revenir  le  plus  vile  possible 
à  la  note  posée  pour  limite  (305). 

«  Dans  le  chapitre  xix,  Gui  indique  la 
manière  do  procéder  dans  un  grand  nombre 

(301  i  Diaphonia  vociim  disiunctio  sonat,  quam 
n«  org4Dum  vocamus,  cum  ai&juncUe  ab  iiiviccu 
voce»  ti  concorditer  dissonant,  et  disson?.nter  con- 
cordant. >  (Gsrs.,  Script.,  t.  II,  p.  21.) 

(302)  <  Superior  nenipe  diaphonie  modua  du  rus 
est.  nosler  vero  mollis.  »  {Ibid.  p.  SI.) 

(3<J3)  i  Ad  quem  (modum  diaphonia:)  scmiloitium 
et  dupenie  non  adm'utimua;  tonum  vero  et  ditonwm 
temiditonum  cum  diatessaron  retiphnus,  sed 
semiditonam  in  his  inllrmatum,  diatessaron  vt-ro 
oblinrt  principatum.  i  {Ibid.) 

(504)  t  A  triloenim  întimo  aot  Infimis  p  ovine 
suUtiiuu  deponi  organuui  nunquara  liCAt.i  (Ibid., 
p.  îi.) 

(30S)  «  S.epe  autera  corn  inférions  triio  voecs 
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de  cas,  et  il  donne  des  exemples  pour  chacun 
d'eux.  Ces  exemples  rentrent,  pour  la  plu- 
part, dans  les  règles  posées  par  Hucbald 
dans  le  chapitre  xvn  de  son  Manuel  de  mu- 
sique. 

«  Ils  sont  de  peu  d'utilité  pour  nous.  Ce 
qu'il  nous  importe  le  pins  do  remarquer, 
c'est  qu'ils  se  rapportent  presque  tous  à  la 
diaphonie  formée  d'intervalles  et  de  mouve- 
ments mélangés.  Cola  indique  une  tondnnce 
à  abandonner  les  successions  continues 
d'octaves,  do  quintes  et  de  quartes. 

«  Qu'on  ne  croie  pas  d'ailleurs  que  la  dia- 
phonie enseignée  par  Gui  d'Arezzo  fût  plus 
douce,  ainsi  qu'il  le  prétond,  que  celle  dont 
il  fait  la  critique  comme  étant  dure.  Le  con- 
traire est  évident. 

«  Plus  on  avance,  plus  on  voit  diminuer 
l'emploi  de  la  diaphonie  à  intervalles  et  à 
mouvements  semblables,  plus  celui  à  inter- 
valles et  à  mouvements  mélangés  prend  de 
développement.  Cette  marche  est  naturelle. 
Elle  s'explique  :  d'une  part,  par  la  monoto- 
nie et  par  la  condition  stationnaire  à  la- 
quelle se  trouvait  en  quelque  sorte  condam- 
née la  première  ;  do  1  autre,  par  les  combi- 
naisons et  le  progrès  dont  la  seconde  était 
susceptible. 

«  Vers  le  milieu  du  xi*  siècle,  la  diapho- 
nie à  intervalles  et  à  mouvements  mélangés 
attirait  en  quelque  sorte  exclusivement!  at- 
tention des  didacticiens.  Jean  Cotton,  qui 
vécut  vers  celte  époque,  ne  parle  pas  de  la 
diaphonie  à  intervalles  et  a  mouvements 
semblables,  quoiqu'elle  fût  bien  plus  simple 
et  plus  facile  que  l'autre,  tandis  qu'il  con- 
sacre à  celle-ci  un  chapitre  piesque  entier 
de  son  traité.  Les  tègles  qu'il  pose,  les 
éclaircissements  qu'il  donne,  montrent  que 
d'assez  notables  modifications  s'étaient  opé- 
rées depuis  Gui  d'Arozzo. 

«  Voici  d\»bord  comment  il  définit  la  dia- 
phonie :  «  La  diaphonie,  dit-il,  est  un  en- 

*  semble  de  sons  différents  convenablement 
«  unis.  Elle  est  exécutée  au  moins  par  deux 
«  chanteurs,  do  telle  sorte  que,  taudis  que 
«  l'un  fait  entendre  la  mélodie  principale, 
«  l'autre,  nar  des  sons  différents,  circule 

*  convenablement  autour  de  cette  mélodie, 
«  et  que,  à  chaque  repos,  les  deux  voix  se 
«  réunissent  à  1  unisson  ou  à  l'octave  (306). 
a  Cette  espèce  de  chant,  ajoute-t-il,  est  appo- 
«  lée  ordiuaircmonl  organum  (307).  » 

«  Jean  Cotton  commence  par  déclarer  qu'il 

canlor  admiserit,  oig^num  taspensum  tenemas  in 
tri io  ;  tune  vero  opus  est,  ut  in  inferioiibus  distib- 
clioucm  canior  non  ficiat,  sed  di&cnrrentibui  cum 
celer  iu  te  vueibus  prxstolanti  li'uo  redeundo  sob- 
venial  etsuum  etillius  facta  in  supciioribtu  distin- 
ctions rip^lUt.»  {Ibid.) 

(306)  i  Est  rrgo  diaphonia  congru  a  voeu  m  disso- 
nant*!», quse  ad  minu»  per  duos  camaniej  agitur  * 
iia  scilirci,  ut  "Utero  reciaiti  modulaiionem  tenante, 
aller  p.  r  aticoos  sonos  apte  circumeat,  et  io  sinftuli* 
icspimiionibub  ambo  in  *adem  voce,  vcl  per  dia- 
pa»on  convenant.  >  {ibid.  p.  263.) 

(507)  «  Qui  caoendi  medus  vulgariter  orgrnum 
éici:ur.  »  [Ibid.,  p.  m.) 
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existait  de  son  temps  diverses  diaphonies, 
dont  chacune  avait  ses  partisans.  Il  indique, 
comme  la  plus  facile,  celle  à  laquelle  il 
donne  la  préférence  (308).  11  en  pose  les  rè- 
gles comme  suit 


d'un  degré  en  manière  de  note  sensible, 
comme  ut  si  ut  ou  mi  re  mi.  »  (J.  J.  Roissitc.) 

La  terminaison  des  antiennes ,  suivant 
Lebeuf,  se  fait  par  périélèse  ou  circonvolu- 
tion, ou  par  diaptose.  «  Celte  seconde  ma- 


«  Lorsque  la  mélodie  montait,  la  voix  or-  nière  de  finir  l'intonation  consiste  en  ce  que 

ganale  devait  descendre,  et  réciproque-  la  première  des  deux  notes,  qu'on  ajouta 

raenl  (309).  pour  faire  la  cadenco,  est  sur  la  môme  cordo 

«  Lorsque  le  repos  de  la  mélodie  se  fai-  que  la  note  sur  laquelle  on  finira  :  de  sorte 

sait  dans  les  sons  graves,  l'organum  devait  que  la  seconde  qu'on  ajoute,  et  qui  est  plus 

prendre  l'octave  supérieure,  et  réciproque-  longue,  se  trouve  entre  deux  notes  de  même 

inent/310'.  son;  c'est  ce  qui  forme  Yintercidence,  à  la 


ment  (310 

«  Mais,  lorsque  le  repos  avait  lieu  sur  une 
note  du  milieu  de  l'échelle  tonale,  l'orga- 
num chantait  à  l'unisson  (311). 

«  L'organum  devait  suivre  le  chant/  tan- 
tôt à  l'unisson,  tantôt  à  l'octave,  mais  plus 
souvent  et  plus  commodément  à  l'unis- 
son (312). 

«  Jean  Collon  fait  observer  que  cette  dia- 
phonie, qui  n'ost  qu'à  doux  parties,  pouvait 
se  faire  à  trois  ou  a  qualre  (313). 

«  Telles  sont  les  notions  que  l'on  possède 
sur  la  diaphonie  en  usage  dans  la  première 
moitié  du  xi*  siècle.  Si  nous  n'avons  pu  sui- 
vre sa  marche  d'une  manière  plus  précise, 
c'est,  il  faut  le  dire,  parce  que  les  auteurs 

2ui  ont  suivi  Hucbald  ont  attaché,  dans  leurs 
crits,  une  plus  grande  importance  à  la  théo- 
rie spéculative  de  la  musique  qu'à  la  prati- 

3ue,  surtout  en  ce  qui  concerne  celle  de  la 
iaphonie.  Les  commentateurs  les  plus  im- 
médiats de  Gui  d'Arezzo,  Guillaume,  abbé 
de  Hirschau,  en  Bavière,  dans  sa  Musiea,  et 
Aribon,  le  scolaslique,  dans  son  ouvrage  qui 


différence  de  la  première  manière  qui  est  la 
circonvolution.  »  (  Traité  prat.  sur  le  chant 
ecclés.,  par  Lebbuf,  p.  228.) 

DIASTEME.  —  «  Ce  mot,  dans  la  musique 
ancienne,  signifie  proprement  intervalle,  et 
c'est  le  nom  que  donnaient  les  Grecs  à  l'in- 
tervalle simple,  par  opposition  è  l'intervalle 
composé  qu'ils  appelaient  s  terne.  »  (J.-J. 
Rousseau.) 

Diastemb.  —  Intervalle  d'un  ton  è  un  au- 
tre, de  la  musique  grecque.  Le  système  se 
composait  d'au  moins  deux  diastimes,  et,  par 
conséquent,  d'au  moins  trois  sons. 

DIATESSARON.  —  «  Nom  que  donnaient 
les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons 
quarte,  et  qui  est  la  troisième  des  coosou- 
nances. 

«  Ce  mot  est  composé  de  &«,  par,  et  du 
génitif  de  »<<wp«ç,  quatre;  parce  qu'en  par- 
courant diatooiquement  cet  intervalle  on 
prononce  quatre  différents  sons.  »  'J.-J. 
Rousseau.) 
Diatessaron  est,  eum  inter  duas  voces  que- 


porte  aussi  pour  titre  Afuaico,  n'en  parlent    cumque  modo  duo  sunt  toni  et  unum  smito- 

_  _  _  m*  tj t{\  mi\A    non    Al     \f  i 


pas 

«  Quelque  incomplètes  que  soient  pour- 
tant ces  notions,  elles  servent  au  moins  à 
constater  deux  faits  importants  :  d'une  part, 
la  prépondérance  toujours  croissante  de  la 
diaphonie  à  intervalles  et  à  mouvements  mé- 
langés sur  celle  à  intervalles  cl  à  mouve- 
ments semblables;  et  de  l'autre,  l'emploi  du 
mouvement  contraire,  principe  qui  se  trouve 
posé  nettement,  et  pour  la  première  fois,  par 
Jean  Cottoo.  Ces  deux  faits  ont  exercé  la 
plus  grande  influence  sur  l'harmonie.  »(/6id., 
pp.  22-26.) 

DIAPTOSE.  —  «  Intercidence,  ou  petite 
chute.  C'est  dans  le  plain-chant  une  sorte  de 
périélèse,  ou  do  passage  qui  se  fait  sur  la 
dernière  note  d'un  chaut,  ordinairement 
après  un  grand  intervalle  en  montant.  Alors, 


ntum. 


Guido,  cap.  4  Microlog.)  —  Diattua- 
ron  sonat  de  quatuor  ;  nom  et  quatuor  habd 
voces,  et  gravior  ejus  vox  quatuor  habtt  tpa- 
tia,  acutavero  tria;  ut  a  »  in  g.  [Ibid., 
cap.  6.) 

DIATONIQUE.  —  «  Le  gonro  diatonique 
est  celui  des  trois  qui  procède  par  tons  el 
semi-tons  majeurs,  selon  la  division  natu- 
relle de  la  gamme,  c'est-à-dire  celui  dont  le 
moindre  intervalle  est  d'un  degré  conjoint; 
ce  qui  n'empêche  pas  que  les  parties  ne 
puissent  procéder  par  de  plus  grands  inter- 
valles, pourvu  qu  ils  soient  tous  pris  sur 
des  degrés  diatoniques. 

«  Ce  mot  vient  dugrecfti»,  par,  et  de«wc, 
ton;  c'est-à-dire,  passant  d'un  ton  à  un  au- 
tre. »  (J.-J.  Rousseau.) 
DIATONIQUES  (Sons  ou  Cordes).  -  «  *u- 


(908)  i  Ea  (diaphonie)  diversi  diverse  utuninr. 
Cœterum  hîc  facillimis  ejus  ususest.ai  motuum 
varie  aidiligemerconiiilL'retur.i  (Gerb.,  Scrip., t. Il, 
p.î6l.)  ,  . 

(509)  «  Ut  ubl  in  rtt.it  in'ululuione  esl  elevalio, 
!bi  in  orianica  fiai  deposùio  et  e  converso.  » 
[Ibid.)  .  . 

(510)  «  Providendum  qiioqoe  est  orgamzanli,  ot 
ai  reçu  modula  tio  in  gravibos  morara  fecerit,  ipse 
in  a  eu  lis  canendo  per  diapason  occurrat  ;  sin  vero 
in  acutis,  ipie  in  gravibus  per  dispaîon  cowcordiam 
faviat.  »  [Ibid.) 


(5H)  i  Canlnl  antem  in  meae  vel  circa  ***** 
piusationes  facienti  in  eadem  voce  rcspondeai.  ■ 
(Ibtd.) 

(3IÎ)  «  Observanduro  est  ul  organum  iia  «exaiur, 
nunc  in  eadem  voce,  nuoe  per  diapa&on  aiiernf  »in 
Oat  ;  sxpiui  ïamen  et  coomiodius  In  ead«m  v««. 

^'(513)  «  AMiinadvertereeliam  debes,  qood  qoamji» 
f  Ko  in  stwplicibus  moiibus  simplei  organum  ^osu<- 
rim,  cmliliel  laroen  oig-nitami  simpuce»  moi»* 
doplicaro  vel  «riplicare,  vel  quovis  bjhmIo  ewpt- 
tenter  conglobare,  si  volueril,  licct.  »  (IM  ) 
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l'enharmonique.  Ces  sons,  dans  chaque 
genre,  sont  au  nombre  de  cinq  ;  savoir,  le 
troisième  de  chaque  tétracorde;  et  ce  sont 
les  mêmes  que  d  autres  auteurs  appellent 
api/tni.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIAZEUXIS.  —  «  Mot  grec  qui  signifie 
division,  séparation,  disjonction.  C'est  ainsi 
qu'on  appelait,  dans  l'ancienne  musique, 
J«  ton  quiséparait  deux  télracordes  disjoints, 
eiqui,  ajouté  à  l'un  des  deux,  en  formait  la 
diapente.C'tisl  notre  ton  majeur,  dont  le  rap- 
port est  de  8  à  9,  et  qui  est  en  effet  la  diffé- 
rence de  la  quinte  à  la  quarte. 

La  diauuxit  se  trouvait,  dans  leur  mu- 
sique, entre  la  mèse  et  la  paramèse ,  c'est-à- 
dire,  entre  le  son  le  plus  aigu  du  second  té- 
tracorde  et  le  plus  grave  du  troisième;  ou 
bien  entre  la  nete  synemmônon  et  la  para- 
mèse hyperboléon ,  c'est-à-dire,  entre  le 
troisième  et  le  quatrième  tétracorde;  selon 

3ue  la  disjonction  se  faisait  dans  l'un  ou 
ans  l'autre  lieu  :  car  elle  ne  pouvait  se  pra- 
l/uuerà  la  ibis  dans  tous  les  deux. 

Les  cordes  homologues  des  deux  té  Ira- 
cordes,  entre  lesquels  il  y  avait  diazeuxis, 
sonnaient  la  quinte,  au  lieu  qu'elles  son- 
oaient  la  quarte  quand  ils  étaientconjoinls.» 

(J.-J.  Rousseau.) 
DIÈSE.  —  Le  dièse,  dans  la  musique,  ex- 
prime le  demi-ton  qui  se  trouve  au-dessus 
d'un  ton  naturel,  comme  ut  dièse,  ré  dièse, 
le  signe  par  lequel  il  se  marque  est  celui- 
ci      On  le  place  avant  la  note. 

On  dit  communément  :  Le  dièse  hausse  la 
note  et  Je  bémol  baisse  la  note  d'un  demi-ton. 
Ni  le  dièse  ni  lebémol  ne  haussent  ni  ne  bais- 
sent la  note.  L'un  et  l'autre  indiquent  un  inter- 
valle différent.  Cette  mauvaise  locution  vient 
de  ce  que  l'ancienne  gamme  ne  se  compo- 
sant que  des  intervalles  diatoniques,  on  n'a 
pu  nommer  et  noter  les  intervalles  chroma- 
tiques que  par  les  noms  et  les  notes  des  inter- 
valles naturels;  ainsi  parce  que  le  signe  de 
iiitt  précédant  le  fa  indique  le  demi-ton 
au-dessus  du  fa,  on  a  dit  que  le  dièse  haus- 
sait le  fa  d'un  demi-ton. 

Le  dièse  n'est  jamais  admis  dans  le  plain- 
chantet  nous  pensons  même  qu'il  n'a  jamais 
du  être  employé  dans  le  demi-ton  accidentel 
et  dans  cet  artifice  qu'on  nommait  musique 
ou  note  feinte.  S'il  a  été  employé,  il  n'a  ja- 
mais du  moins  été  écrit,  et  cela  pour  ne  pas 
violer,  même  pour  l'œil,  l'ordre  diatonique 
et  déranger  la  bonne  suite  des  intervalles. 
Poisson  en  fait  la  remarque  quelque  part. 
Nous  l'avons  citée  en  son  lieu. 

DLESER. —  «  C'est  armer  la  clef  de  dièses, 
pour  changer  l'ordre  et  le  lieu  des  semi-tons 
majeurs,  ou  donner  à  quelque  note  un  dièse 
accidentel,  soit  pour  le  chant,  soit  pour  la 
modulation.  »  ii.-i.  Rousseau.) 

DIESIS.  —  Petit  intervalle  dans  la  théo- 
rie grecque,  qui  marquait  la  différence  du 
deux  tous  approximatifs  comme  ut  dièse  et 
ré  bémol.  v 

«  L'intonation  simultanée  de  deux  sons 
forme  ce  que  Ton  nomme  en  général  un  in- 
tenalle,  et,  en  particulier,  c'est  tantôt  un 
diésis,  tantôt  un  demi-ton,  tantôt  un  ton.  Le 


diésis  est  tantôt  la  moitié  du  demi-ton,  tan- 
tôt le  tiers  (du  ton),  suivant  la  doctrine 
d'Arisloxène.  Le  diésis,  tiers  de  ton,  ne  se 
chante  que  dans  le  genre  enharmonique;  le 
demi-ton  sechantesurtoutdansle  genre  chro- 
matique; et  le  ton  danslegenre  diatonique.  Il 
y  a  deux  sortes  de  demi-ton,  un  plus  petit 
que  l'on  nomme  limma  et  un  plus  grand  que 
I  on  nomme  apotome;  et  la  différence  du 
plus  grand  demi-ton  au  plus  petit,  c'est-à- 
dire  I  excès  du  premier  sur  le  second,  se 
nomme  comma.  Ainsi,  pour  parler  plus  clai- 
rement, le  son  est  ou  bien  l'on  est  con- 
venu d'appeler  son,  le  ton  d'une  corde.  L'in- 
tervalle est  la  résonnance  simultanéede  deux 
cordes  mises  ensemble  ;  et  le  premier  inter- 
valle qu'il  est  possible  de  chanter  et  de 
rendre  sensible  a  l'oreille  se  nomme  diésis, 
de  SUifu,  qui  signifie  passer,  s'introduire, 
parce  qu'il  est  comme  la  porte  d'entrée  et 
l'ourerfure  du  chant.  »  [Notices  sur  diver* 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  par 
M.  VincENT,p.  291-293,  texte  de  maître  Jean 
Pédiasimus.)  —  «  Le  mot  diésis  est  exacte- 
ment le  même  que  celui  de  oWc  en  grec 
qui  répond  au  mot  latin  divisto  et  à  notre 
mot  français  division.  Jl  s'entend  d'une  por- 
tion de  ton  composé  de  deux  comma,  qui 
font  la  moitié  juste  du  demi-ton  mineur.— Lo 
diaschisma,  mot  grec  Si*  «xi*/*»  (scissura)  vient 
de  Sià  et  ffxîÇ»,  schizo  (scindo);  il  signifio 
je  coups,  je  romps,  je  divise,  je  déchire.  Le 
diaschisma  serait  donc  littéralement  la  por- 
tion divisée,  rompue  ou  déchirée,  etc.  Mais 
ce  mot  signifie,  ainsi  que  le  précédent,  un 
intervalle  de  deux  comma,  ou  la  moitié  du 
demi-ton  mineur.  »  (Villotbau  ,  De  l'analo- 
gie de  la  musique  avec  le  langage,  lom.  Il, 
p.  15,  noto.) 

DIEZEUGMENON.— «Tétracorde  Diexcug- 
menon  ou  des  séparées,  est  le  nom  que  don- 
naient les  Grecs  a  leur  troisième  tétracorde, 
quand  il  était  disjoint  d'avec  le  second.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

DIMINUE.  —  «  Intervalle  diminué  est  tout 
intervalle  mineur  dont  on  retranche  un  semi- 
ton  par  un  dièse  à  la  note  inférieure,  ou 
par  un  bémol  à  la  supérieure.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

DIMINUÉ  (Mode).—  On  appelait  autrefois 
mode  diminué  celui  dont  le  chant  ne  rem- 
plissait pas  l'étendue  de  l'octave  et  se  bor- 
nait à  un  seul  tétracorde  ou  à  l'espace  d'uno 
quinte.  Les  modes  de  celte  espèce  sont  ap- 
pelés aujourd'hui  imparfaits  ou  irréguliers. 

DIMINUTION.  —  On  appelait  diminution, 
la  division  d'une  ronde  ou  d'une  blanche  en. 
uoles  de  moindre  valeur. 

DIOXJE.  —  «  C'est,  au  rapport  de  Nico- 
maque,  un  nom  que  les  anciens  donnaient 
quelquefois  à  la  consonnance  du  la  quinte, 
qu'ils  appelaient  plus  communément  dia- 
pente.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

D1RECTANÉ  (Chant  directané  ,  cbasit 
droit).  — C'est  un  chant  qui  se  poursuit  sur 
une  seule  intonation, sans  modulation;  c'esi 
une  prononciation  courante  enquelque  sorte. 
Cette  manière  de  chanter  semble  se  rappor- 
ter à  ce  que  saint  Isidore  dit  du  chant  delà. 
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primitiveEglise  :  PrimititaEcclesia  itmpsai- 
lebat  ut  modico  flexu  vocis  faceret  psallen- 
tem  resonare,  ita  ut  pronuntianti  victnior  es- 
set  quam  cantui. [h\b.  v  De  eccl.  offic,  cap. 
5.)  Jean  de  Snrisbury  dit  qu'un  chant  de 
«•elfe  sorte  fut  ordonné  dans  un  couvent  do 
religieuses  pour  qu'elles  ne  s'adonnassent 
trop  facilement  à  la  sensualité  des*  modula- 
tions :  Proinde  quidamvenerabilis  vir  circiter 
septingentarum  monialium  Pater,  hanc  mo- 
nastenis  suis  prascripsit  legem,  ut  omnia 
earum  eantica  totius  melicœ  pronuntiationis 
exuant  modos,  et  ut  sola  psalmorum  et  lau- 
dum  sint  significativa  pronuntiatione  con- 
tentée. Suspecta  equidem  fuit  sancto  viro  vo- 
luptati  cognata  molli  ties,  eo  quod  voluptas 
parens  libidinum  est  (Lib.  i  Polycrat., 
rap.  6).—  On  lit  ailleurs  '.Ad  luminarium 
directaneus  parvulus,  id  est,  Regina  terra, 
cantate  Deo,  etc.;  et  plus  loin  : Quotidianis 
vero  diebus  ad  noclurnos  imprimis  directa- 
neus dicatur  :  Miserere  ntei,  Deus,  etc.  —  ibi- 
dem :  Hymnusvcro.  Ter  hora  trina  volvitur, 
ad  luminarium  omni  tempore,  et  festis  et  quo- 
tidianis diebus  imprimis  directaneus  (Régula 
S.  Aureliani  ad  Vtrg.,  cap.  M)).  Il  en  est  do 
même  dans  la  règle  de  saint  Benoît,  dans 
celle  de  suint  Césaire,  évéque  d'Arles,  ch. 
31. 

On  dit  aussi  dans  le  même  sens  psalmi  di- 
rectanei,  chanter  les  leçons  de  1  office  des 
ujorts  in  directo. 

—  In  tono  se  dit  dans  le  sens  de  chanter 
droit  sur  un  seul  ton,  et  dans  le  sens  con- 
traire, avec  inflexion.  Très  psalmi....  in  tono 
dicantur,  voila  pour  le  second  sens.  (Joan. 
Abrikc,  De  off.  eccl.,  p.  63).  —  Synod.  Li- 
ma?, ann.  1583,  t.  IV  Concil.  kisp.,  p.  276  : 
Diebus  Dominicis  et  aliis  festive  colendis  con- 
tent missas  et  vesperas,  et  inlra  seplimanam, 
ubi  cantari  non  poterunt,  recitenlur  in  tono. 

«  La  psalmodie  mesme  qui  se  fait  tout 
droit  ou  à  l'unisson  et  lo  reste  des  offices 
qui  en  plusieurs  communauté  religieuses 
se  font  pareillement  tout  droit,  ne  laissent 
pas  d'appartenir  aucunement  à  la  mesmo 
espèce  de  chant  rythmique,  ou  psal modi- 
que; car  les  voix  n'y  estant  point  continues 
comme  elles  le  sont  dons  un  simplerécit  (314) 
et  dans  le  discours,  et  n'y  estant  non  plus 
discrellos  comme  elles  le  sont  dans  le 
chant,  elles  participent  quelque  chose  de 
l'un  et  de  l'autre,  et  ont  quelque  ressem- 
blance avec  la  prononciation  des  vers,  ou 
des  rythmes,  corne  eu  effet  les  versets  des 
pseaumes  en  ont  esté  composez  (315},  de 
sorte  que  celte  manière  de  chanter  imite 
celle  de  la  prononciation  des  vers,  ou  des 
rythmes,  et  lient  comme  le  milieu  entre  les 
sons  continus  et  les  sons  discrets  ;  n'estant 

(314)  t  Qnum  vos  ita  movelur,  ut  nullo  modo  slare 
videalur,  continua  rocatur;  discreta  vero  vos  i» 
omnibus  huic  contraria  est,  nain  cl  slare  videtur. 
Mque  genus  vocis  non  loqui,  sed  canlare  poiius  di- 
cenduin  cit.  »  (Fiuxch.,  I.  i  Uarmon.  instrumental., 
c.  4.) 

(318)  <  Quibns  uumeris  consistant  versus  Davi- 
dui,  ottn  Ki  ipsi,  quia  nescio.  £i  infra  .  Ceriis  lawcn 


WAIBE  dis  MO 

proprement  ni  un  vroy  chœur  ni  un  simple 
récit.  »  (Juuiuuc,  part,  ut,  ch.  6, p.  131.) 

«  On  a  presque  partout,  dit  Poisson  [Traité 
du  chant  grég.,y>.  182),  abandonné  la  termi- 
naison toute  droite,  appelée  directan^e.  • 

De  son  côté,  l'abbé  Leheuf  s'exprime 
ainsi  [Traité  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  51)  :  «  Les 
chrétiens  ayant  vu  établir  parmi  eux  l'usage 
de  réciter  les  psaumes  à  deux  chœurs, souhai- 
tèrent que  cette  récitation  fût  animée  et 
soutenue  de  quelques  sons  mélodieux.  On 
laissa  pour  les  déserts  des  anachorètes  une 
récitation  qui  tient  plus  de  la  lecture  que 
du  chant,  et  les  cénobites  l'abandonnèrent 
même  pnr  la  suite,  pour  n'en  conserver 

3 «l'un  simple  vestige  dans  la  prononciation 
ireelanée  d'un  ou  deux  psaumes.  Ce  serait 
en  vain  que  quelques  esprits  singuliers, 
qui  goûtent  fort  cette  récitation  monotone, 
s  appuyoroient  sur  la  règle  de  saint  Benoit 
pour  prouver  qu'elle  a  fait  partie  du  chant 
grégorien  ou  romain.  Rien  ne  se  chante  eo 
chant  grégorien  dans  les  heures  canoniales, 
qui  ne  soit  lié  avec  une  antienne,  sinon  les 
répons,  les  hymnes  et  les  petits  versets.  Il 
n'y  a  qu'à  ouvrir  la  règle  de  saint  Benoit,  et 
on  y  voit  quo  ce  qui  est  marqué  pour  être 
prononcé  de  celle  manière  directanie,  n'est 
accompagné  d'aucune  antienne;  et,  en  effet, 
s'il  y  avait  une  antienne,  cette  antienne  se- 
roit  de  quelqu'un  des  modes  du  chant  ec- 
clésiastique, et  comme  ce  mode  auroit  sa 
modulation  particulière,  la  psalmodie  qui 
se  règle  sur  l'antienne,  auroit  par  consé- 
quent une  modulation  corn  posée  de  plusieurs 
sons,  qui  servirait  à  l'omer  et  à  en  termi- 
ner le  chant.  »  Et  ailleurs  Je  môme  écrivain 
ajoute  que  «  toutes  les  fois  que  l'on  modui< 
les  pseaumes,  leur  modulation estsuivied'unc 
antienne,  d'où  l'expression  de  chanter  des 
psaumes  est  devenue  identique  avec  celle 
do  dire  avec  antienne,  et,  au  contraire, 
chanter  tout  droit,  est  la  même  chose  que 
dire  sans  antienne,  parce  que  c'est  l'antienne 
qui  désigne  Je  mode  de  psalmodie,  et  que 
cest  pour  cela  qu'anciennement,  afin  de  le 
désigner  d'une  manière  qu'on  ne  pût  pas  s'y 
tromper,  elle  se  ebantoit  en  entier  avec  le 
pseaume.  »  (Ibid.,  p.  184.) 

DISCORDANCE.— Au  temps  de  Francon. 
les  dissonances  étaient  appelées  discorda*' 
ces.  Elles  se  divisaient  en  discordances  par 
faites  et  imparfaites.  Les  parfaites  étaient  le 
demi-ton  (semxtonus),  le  triton,  tritonus,  ou 
quarte  majeure,  la  septième  majeure  {dito- 
nus  cum  diapente),  la  septième  mineure 
(terni  ditonut  cum  diapente). 

Les  imparfaitet  étaient  la  sixte  majeur* 
(tonut  cum  diapente),  et  la  sixte  mineur» 
(semilonus  cum  diapente). 

ens  conslare  notneris  credo,  illis  qui  eam  Uiipium 
(tiebraeam)  probe  callent.  »  (Aifcdst.,  epist.  151.)  — 
«  Orones  bi  mire  efferuni  earmina  Davidis,  eausi*- 
que,  qiue  ipsuni  ad  condenda  ranniiu  p<-putenint. 
tractant.  »  (Aocvst.,  ibid.,  et  M»,  avu  Dtemttts 
Del,  cap.  14.)  —  S  are  feeii  cantores  contra  aUart, 
tt  in  tono  eorum  duUe*  (ecit  modos.  (£cr/f.,  «.*«.► 
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On  applique  aussi  le  mot  de  discordance 
à  un  instrument  qui  n'est  pas  d'accord,  à 
une  voix  qui  chante  faux,  enfin  à  une  har- 
monie qui  marche  sans  ensemble. 

DISCORDER.  —  «  Faire  perdre  l'accord  à 
an  jeu,  à  un  orgue.  On  discorde  un  orgue 
lorsqu'on  y  cause  des  secousses,  qu'on  en 
touche  les  tuyaux,  etc.  La  poussière,  le 
durât  de  la  peau  des  registres,  le  chaud 
excessif,  le  grand  froid,  etc.,  discordent  l'or- 
gue. »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Rorct,  1849,  t.  III,  p.  530.) 

DISDIAPASON.  —  «  Nom  que  donnaient 
les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons 
double  octave. 

cLe  disdiapason  est  à  peu  près  la  plus 
grande  étendue  que  puissent  parcourir  les 
voix  humaines  sans  se  forcer  ;  il  y  en  a 
même  assez  peu  qui  l'entonnent  bien  plei- 
nement. »  (J.-J.  Rousseau.) 

Disdiapason  vero  quia  majoribus  atque 
composais  diastematibus  deductum  est,  om- 
nesque  consonantias,  omnes  item  consonan- 
tiarum  specien  continet,  diatonica  quindecim 
chordarum  disposition,  perfeclum,  atque 
majus,  et  imrnutabile  systtma  merito  nuncu- 
patur.  Ifihil  enim  eidem  ad  totius  harmonici 
tnodulaminis  integritatem  deest,  nihilque  exu- 
berat  ;  et  immutabile  quia  uni  eidemque  dis- 
position semper  inheeret.  (Gafori,  lib.  i 
Harmonie,  instrum.,  cap.  V*.  ) 

DISJONCTION.  — «  C'était,  dans  l'ancienne 
musique,  l'espace  qui  séparait  la  mèse  de 
la  paramèse,  ou  en  général  un  tétracorde 
du  tétracorde  voisin,  lorsqu'ils  n'étaient 
pas  conjoints.  Cet  espace  était  d'un  ton  et 
s'appelait  en  grec  diazeuxis.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

H  y  a  disjonction  entre  deux  tétracordes 
lorsque  le  degré  final  de  l'un  est  séparé  d'un 
degré  du  degré  initial  de  celui  qui  lo  suit. 
IMsjunctum  (tetrachordum)  vero  cujus  pri- 
mordiatist  nervus  a  proximo  prœcedentis  te- 
trackordi  finali  nervo  uno  tono  disjungitur. 
fSrmLKssis,  lib.  iv  Musicalement.)  Exem- 
ple: 

(Disjonction.) 
mi  fa  sol  la  si  ut  re  mi 

Ces  deux  tétracordes  sont  disjoints. 
Diaxeugsis  appellatur  quœ  et  disjunctio  dici 
potest,quolies  duo  tetrachorda  toni  medietale 
separantur.  (Roet.,  lib.  i  Mus.,  cap.  25.)— 
Duxeugsis  est  eu  m  inler  duo  tetrachorda  to- 
nus fuerit  médius  et  sonorum  species  per 
diapente  inter  seconsonanl.  (Racchius  iu  In- 
Iroduct.  ad  music.) 

DISSONANCE.  —La  dissonance  est  un 
choc  de  plusieurs  sons  qui  blessent  l'o- 
reille. 

Dissonant**  vero  est  duorum  sonorum  sibi- 
met  permixtorum  ad  aurem  veniens  aspera 
injucundaque  percussio  ;  nam  dum  sibimet  mis- 
cerivolunt,  et  quodammodo  integer  ulerqueniti- 
turpervenire. cumque  aller alteri  of/icit, ad sen- 
sum  insuaviter  uterque  transmittttur.  (Roet., 
lih.  i,  cap.  8  et  28.)  —  Dissonœ  vero  (voces)  sunt 
qua  simul  pulsœ  non  reddunl  suavem  neque 
permixtumsonum.  (RotT.,  !ib.  iv  Mus.,  cap. 


i.)  —  Dissonantia  vero  fit  cum  difissa  quo- 
dammodo et  impermixta  ex  ambobus  vox 
auditur.  (Nicomachus,  lib.  i  Manualis  Har- 
monici.) 

La  dissonance  se  compose  donc  de  voix 
«  qui  ne  mesleut  ou  n'unissent  point  leurs 
sons,  et  qui  frappent  l'oûie  d'une  manière 
désagréable  :  Dissonœ  vero  sunt  quœ  non 
permiscent  sonos,  atque  insuaviter  feriunt 
sensum.  (Roet.,  lib.  v  Mus.,  cap.  10.  —  1  oy.  Jt- 
miluac,  part,  ii,  chap.  2,  p.  33.) 

Comme  les  consonnances,  les  dissonan- 
ces sont  simples  et  composées.  Les  simples, 
continue  Juruilhnc,....  «  sont  au  nombre  do 
dix,  savoir  :  le  demy-ton,  le  ton  et  les  huit 
intervalles  qui  n'ont  pas  une  bonne  suite, 
qui  sont  le  triton,  la  fausse  quinte,  les  deux 
septièmes  la  majeure  et  la  mineure ,  et  la 
fausse  octave;  la  fausse  quarte,  la  quinte 
superflue  et  l'octave  superflue. 

«  Pour  ce  qui  est  des  dissonances  com- 
posées, comme  elles  se  forment  des  précé- 
dentes et  en  sont  les  répliques,  elles  peuvent 
être  autant  multipliées  que  les  octaves 
ausquelles  elles  peuvent  estre  ajoutées.  Par 
exemple,  le  ton  ou  la  seconde  majeure  estant 
jointe  à  l'oclave  fait  une  neufième,  iointe  à 
deux  octaves,  une  seizième  ;  jointe  à  trois, 
une  vingt  troisième,  »  etc.  (Ibid.,  p.  52.) 

On  peut  suivre  la  même  progression  pour 
le  triton,  la  fausse  quinte,  les  deux  septièmes 
l'octave  diminuée,  c'est-à-dire  la  septième 
augmentée,  l'octave  superflue,  ou  neuvième 
mineure,  ajoutés  à  deux  ou  trois  octaves. 

DISSONANCE  ARTIFICIELLE;  -  Le  sys- 
tème de  tonalité  ecclésiastique  excluant  le 
rapport  des  deux  demi-tons  ascendant  et 
descendant,  si  et  fa,  il  ne  pouvait  y  avoir 
d'accord  dissonant  naturel,  et  l'harmonio 
était  nécessairement  consommante.  Dans  la 
masse  des  compositions  écrites  sous  l'em- 
pire de  la  tonalité  ecclésiastique,  on  ne 
trouve  que  deux  accords,  l'un  composé  do 
tierce  et  quinte,  l'autre  composé  de  tierce 
et  sixte.  Pour  y  introduire  quelque  variété, 
dit  M.  Fétis,  les  compositeurs  étaient 
obligés  de  faire  usage  de  dissonances  artifi- 
cielles,  et  cela  au  mojen  de  la  prolongation  . 
d'une  note  de  l'accord  précédent,  exemple: 

Harmonie  simple.       Disiooinee  artiftciel'e 


Le  fa  se  prolongo  sur  la  moitié  de  la  se- 
conde mesure. 

Mais  cet  artifice,  entièrement  facultatif,  nu 
changeait  rien  à  la  nature  de  la  tonalité. 

La  dissonance  artificielle  est  fondée  sur 
la  syncope  :  c'est  la  syncopo  qui  produit  la 
dissonance  comme  retard  de  consonnances. 

DISSONANCE  NATURELLE.  —  La  disso- 
nance naturelle,  dans  la  musique  moderne, 
est  l'attaque  >ans  préparation  du  quatrième 
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degré  cl  du  septième  degré  de  la  gamme,  fa  Debent,  dit  Gafori,  (Mb.  i  Musicoj  practiect 
al  si,  sous  la  dominante  toi.  Comme  ces  in-  cap.  8),  insuper  dislinctiones  tptee  secundum 
(«•rvalles  fa  et  ti  dissonent  entre  eux  et  font  Guidonem  fieri,  et  terminari,  ubi  tape  tt  con- 
sentir un  ton  nouveau  par  la  tendance  du  fa  decentius  tonus  ille,  in  quo  fuerint,  poterit 
h  descendre  sur  le  mi  et  la  tendance  du  si  reyutariter  sortiriprimordia. 
à  monter  sur  Vut,  il  est  évident  qu'ils  ne  D1STROPHA,  TRISTROPHA.— Signes  de 
peuvent  être  considérés  que  comme  moyen  notation  par  les  neumes  dont  l'un  sigmfiail 
de  transition  et  qu'ils  ne  sauraient  exprimer  la  note  double,  et  l'autre  la  note  triple ,  ou 
le  repos.  C'est  aussi  l'élément  d'expression  suivant  le  P.  Lambillotte,  \eprestus  major  et 
des  passions  humaines,  du  trouble,  de  l'agi-  \epressut  minor.  La  valeur  du  distropha  et  du 
lation  qui  convient  à  la  musique  mondaine,  trtstropha,  nous  aurait  été  enseignée  d'après 
Aussi,  dès  que  la  dittonance  naturelle  fut  si-  le  même  savant,  par  les  manuscrits  des  Char- 
non  trouvée  (elle  l'était  déjà,  car  celte  dit-  treuxqui  «  avaient  conservé  la  substance  de 
sonance  naturelle  n'est  autre  chose  que  le  la  phrase  grégorienne  plus  long-temps  et 
triton  objet  d'effroi  pour  tous  les  musiciens  plus  fldèleruent  que  lous  les  autres religieux; 
aussi  longtemps  qu'ils  ont  été  sous  l'empire  une  règle  en  effet  leur  interdisant  d  inlro- 
dela  tonalité  de  plain-chant),dès  que,  disons-  duire  dans  le  chant  ecclésiastique  la  moin- 
nous,  la  dissonance  naturelle  fut  sinon  trou-  dre  innovation.  »  (De  l'unité  dans  les  chants 
vée,  du  moins  mise  en  pratique,  et  qu'elle  liturgiques;  in-fol.,  1851.)  Ce  sont  ces  ma- 
devinl  en  quelque  sorte  la  clef  de  voûte  du  nuscrits  qui  ont  donné  la  règle  suivante: 
système  musical  moderne,  le  drame  musi-  Quando  incanlu  multa  suntnota  simuljwte- 
cal  fut  trouvé,  car  le  drame  musical  est  l'ex-  tœ,  ibi  quœdam  facienda  est  mora,  et  qw 
pression  des  rapports  de  l'homme  à  l'homme,  plures  tunt  notœ,  ibi  diutius  immorandum, 
L'ancienne  tonalité,  au  contraire,  qui  re-  in  hac  enim  mora  quasi  novut  in  cantu  nos- 

rsait  sur  l'unité  de  ton  ,  donnait  lieu  citur  décor.  Voyez,  dans  la  brochure  citée, 
un  genre  de  musique  qui  exprimait  les 
rapports  de  l'homme  à  Dieu,  puisque  dans 
ce  système  qui  excluait  rigoureusement  la 
dissonance,  chaque  intervalle  n'étant  pas  ap- 
pellalif  d'aucun  autre,  pouvait  être  pris  pour 
terme  de  (a  succession  mélodique,  consé- 


le  Tableau  neumalique  extrait  d'un  monas- 
tère de  Miirbach.  publié  pour  la  première 
fois  sous  le  litre  de  Tabula  neumarum  tram- 
cripta  ex  codice  membranaceo  saculixii,olin 
inmonasterio  Ottenburanoy  ordinis  SanctiBe- 
nedicti  in  Suevia  inferiori  ;  nunc  in  bibliothtca 
quemment  pour  élément  du  repos  ;  et  c'est  Lapspergiana  Marisburgi  ad  lacum  Bodasni- 
pour  cela  même  que  l'ancien  système  tonal    cum  asservato. 


était  si  propre  à~  faire  nattre  les  idées  de 
permanence,  d'immutabilité,  d'infini,  d'im- 
passibilité ^u  point  de  vue  des  sentiments 
terrestres  ,  idées  qui  sont  le  propre  de  l'ex- 
pression  des  choses  divines. 

A  l'article  dissonance  artificielle,  nous 
expliquons  que  cet  élément  n'altère  pas  le 
caractère  de  la  tonalité  du  plain-chant,  quoi 


DITHYRAMBE.  —  «  Sorte  de  chanson 
grecque  en  l'honneur  de  Bacchus,  laquelle 
se  chantait  sur  le  mode  phrygien,  et  se  sen- 
tait du  feu  et  de  la  gaieté  qu'inspire  le  dieu 
auquel  elle  était  consacrée.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
D1TON.  —  «  C'est  dans  la  musique  grec- 
que un  intervalle  composé  de  deux  tous, 


qu'il  soit  fort  difficile  d'admettre  que  la  dit-    c'est-à-dire,  une  tierce  maieure 


sonance  artificielle  n'ait  pas  de  proche  en 
proche  fait  désirer  à  l'oreille  la  dissonance 
naturelle. 

La  résolution  des  dissonances  naturelles 
consiste  à  faire  descendre  le  quatrième  de- 
gré et  monter  la  note  sensible  : 
—A- — G- 


I 


(/.-J.  RoiSSBiC.) 

DIVISION  HARMONIQUE  et  ARITHMETI- 
QUE.— La  division  harmonique  est  celle  par 
laquelle  la  gamme  d'un  mode  est  constituée 
par  la  quinte,  et  la  division  arithmétique 
est  celle  par  laquelle  la  gamme  est  consti- 
tuée par  la  quarte.  Les  modes  authentiques 
appartiennent  à  la  première  division,  les 
modes  plagaux  appartiennent  à  la  seconde. 

Dans  notre  article  Modes,  où  nous  trai- 
tons avec  détail  de  Ja  progression 


Lorsque  la  résolution  se  fait  en  modulant,  JT»  lï™^kZn  nus  é  s  m  nue 
la  note  sensible  peut  se  prolonger  au  lieu  S??  ii.î  «S  JX 
*  ft»  maiS  16  qualrième         des"    être  dl see  h.Tn ô,  KetwAS 


cend  toujours. 


moniqtienient  et  par  la  quinte 
juste,  l'autre  celle  de  fa,  ne  peut  être  divisée 
arilhméliquemenlct  produire  sa  quarte  juste, 
ce  qui  réduit  à  12  le  nombre  de  modes  aux- 
quels les  espèces  d'octaves  donnent  lieu. 
«  Le  nombre  des  inodes,  dit  Jumilhae 
DISTINCTIONS.  —  On  donnait  ancienne-  (part,  iv,  ch.  11,  p.  138),  se  doit  prendre 
ment  le  nom  de  distinctions  à  certains  repos  non-seulement  des  sept  espèces  d  octave, 
de  chant  qui,  bien  observés,  faisaient  ressor-  mais  aussi  de  l'une  et  l'autre  de  leurs  deux 
tir  el  distinguer  les  principales  périodes  de  divisions,  l'harmonique  et  l'arithmétique; 
la  mélodie,  surtout  en  faisant  en  cet  endroit  d'autant,  ajoute-t-il,  que  la  mélodie  des 
certains  contrepoints  ou  neul-ôtre  périélèses.  modes  qui  provient  de  la  division  harmo- 
(l'oy,  une  citation  d'une  dissertation  devenue  nique  est  bien  différente  de  celle  qui  eM 
très-rare  de  l'abbé  Lcbeuf.au  mot  Oman  cm.)    produite  par  les  modes  qui  sont  formez  de 
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1»  division  arithmétique,  a  cause  de  la  diffé- 
rente châle  de  l'un  et  de  l'autre  chant,  de  ta 
diversité  de  leurs  intervalles,  et  do  leurs 
cadences  et  de  la  variété  de  leur  phrase.  » 

Pois  notre  auteur   cite  l'autorité  de 
Glaréan  : 

ferum  systemata  ipsa  cum  per  diapente, 
ac  diatessaron  consonantias  medientur  omnia, 
raria$  ex  ipsis  accipiunt  formas,  et  velut  no- 
msubinde  ascensu,  et  descente  species.  Quod 
m  ipsa  ttatim  prima,  diapason  formula,  quoi 
ex  A  est  ad  a  videre  lieebit,  nom  si  arithmetice 
mediata  fuerit  inferiore  cantilcnœ  parte  pri- 
mam  diatessaron  spetiem  sol,  re,  fréquenter 
audits,  tuperne  vero  la,  re,  primam  diapente 
spttiem  divisant  per  fa  tn  medio  ut  in  nypo- 
iorio  fieri  sotet.  Sin  harmoniee  divisa  fuerit  ; 
tuperne  secundam  diatessaron  speciem  la,  roi 
audits  fréquenter  ;  inferne  autem  la,  re,  ut  in 
JEolio  fieri  consuetum  est,  quod  lalius  pro- 
trqui  non  est  necesse,  copiose  enim  ea  îucu- 
lentit  itm  exempiis  ostendimus.  Sed  id  ea 
causa  hic  referimus,  quod  cantus  ex  lapsu 
qui  jit  secundum  arsin  ae  thesin  plurimum 
notais  nobi*  prœbet.  (  Dodecach.       u  , 
cap.  36.) 

DO.  —  «  Syllabe  que  les  Italiens  substi- 
tuent, en  solfiant,  a  celle  d'ut  dont  ils  trou- 
vent le  son  trop  sourd.  Le  même  motif  d  fait 
entreprendre  à  plusieurs  personnes,  et  entre 
autres  à  M.  Sauveur,  de  changer  les  noms 
de  toutes  les  syllabes  de  notre  gamme;  mais 
l'ancien  usage  a  toujours  prévalu  parmi  nous. 
C'est  peut-être  un  avantage  :  il  est  bon  do 
s'accoutumer  a  sollier  par  des  syllabes  sour- 
des, quand  on  n'en  a  guère  de  plus  sonores 
a  leur  substituer  dans  le  chant.  » 

(J.-J.  Housse  au.) 

Lichtenthal  dit,  en  parlant  de  Gio-Mario 
Bononcini,  qu'il  est  peut-être  le  premier  qui 
ait  lait  mention  de  la  syllabe  do  employée 
au  lieu  d'uf .  Dans  son  Musicien  pratique , 
publié  en  1673,  Bononcini  s'exprime  ainsi  : 
•  S'avrerta  cbe  in  vece  délia  siliaba  ut,  i  mo- 
dérai si  servono  di  do,  per  essere  più  riso- 
nanle.  »  Nous»  avons  écrit  ce  petit  article  en 
vue  do  certaines  personnes  qui  solfient  le 
plain-chant  en  disant  do  pour  ut.  Nous  ne 
savons  même  si  le  do  no  figure  pas  dans 
certaines  méthodes  modernes. 

DOIGTER.  —  «  C'est  faire  marcher  d'une 
manière  convenable  et  régulière  les  doigts 
sur  quelque  instrument,  et  principalement 
sur  /'orgue  on  le  clavecin,  pour  en  jouer  le 
plus  facilement  et  le  plus  nettement  qu'il  est 
possible.  *  (J.-J.  Rousseau.) 

A  la  suite  de  celto  définition ,  Rousseau 
donne  de  bons  préceptes  pour  le  doigter, 
empruntés  à  la  méthode  des  professeurs  de 
son  temps.  Nous  ne  les  répéterons  pas  ici, 
parce  que,  tout  en  les  approuvant  en  partie, 
il  faudrait  les  compléter.  Nous  nous  conten- 
terons de  renvoyer  au  Nouveau  Journal 
d'orgue  de  M.  Lemmens,  publié  à  Bruxelles, 
qui  contient  un  nouveau  système  de  doigter 
que  les  organistes  doivent  étudier  avec  le 
plus  grand  soin. 

DOMESTIQUE,  Dometticus.  -  C'était 
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uno  dignité  qui  venait  après  celle  do  proto- 
psalte.  Le  domesticus  présidait  au  chant  et 
commençait  les  intonations.  Il  y  en  avait 
deux  :  le  premier  d'un  côté  du  chœur,  le  se- 
cond de  l'autre. 

DOMINANTE.  —  La  corde  nommée  domi- 
nante  dans  le  plain-chant  n'a  aucun  tapport 
aveceeque  l'on  nomme  dominante duns  la  mu- 
sique qui  est  hquinte  au-dessusou  la  quarte 
au-dessous  de  la  tonique.  Leurs  fonctions, 
dans  leurs  sphères  respectives,  sont  tout  à  fait 
dissemblables.  Dans  le  plain-chant,  c'est  la 
note  sur  laquelle  le  chant  opère  le  plus  sou- 
vent son  retour,  sur  laquelle  il  a  son  court, 
que  l'on  rebat,  pour  nous  servir  d'une  ex- 
pression consacrée  parmi  les  symphoniaste?. 
La  dominante,  comme  parle  Jumilhac,  «est 
comme  la  maîtresse  et  la  reyne  des  autres 
notes  modales,  elle  est  le  soutien  du  chant, 
et,  jointe  a  la  finale,  elle  donne  la  principale 
forme  et  la  distinction  h  chaque  mode.  » 

(Jumilhac,  p.  146.) 

La  dominante  n'occupe  pas  une  place  fixo 
dans  tous  les  modes.  Néanmoins,  dans  tous 
les  modes  authentiques,  elle  est  la  quinte,  h 
l'exception  du  troisième,  second  authenti- 
que, où  elle  est  sixte,  parce  que  c'est  uno 
r^gle  absolue  que  la  dominante  ne  soit  ja- 
mais sur  la  corde  variante.  Or,  dans  le 
deuxième  mode,  la  quinte  h  partir  de  la  fi- 
nale étant  si,  on  a  placé  la  dominante  sur 
l'ut.  Dans  les  tons  plagaux,  elle  est  tantôt 
à  la  tierce  ou  à  la  quarte  à  partir  de  la  fi- 
nale. 

Suivant  une  seconde  règle,  la  dominante 
se  trouve  toujours  dans  le  tétracorde  supé- 
rieur. 

DOMUS  ORGANORUM.  —  Celte  expres- 
sion signifiait  probablement  la  partie  do  l'é- 
glise ou  les  orgues  étaient  contenues.  Du 
Cange  cite  ces  deux  mots  dans  son  article 
Organistrum,  et  il  ajoute  :  «  Dicitur  in  cata- 
logo  episcoporum  Frisingensium,  in  metro- 
poli  Salisburgensi  :  Ruit  ciborium  deaura- 
tum,  et  domus  organorum,  »  etc.  Ce  qui,  pour 
le  dire  en  passant,  fait  supposer  que  l'orgue 
anciennement  devait  être  placé  dans  le  sanc- 
tuaire, non  loin  du  tabernacle  où  le  saint  ci- 
boire est  renfermé.  En  effet,  dans  plusieurs 
anciennes  églises,  principalement  dans  le 
midi  de  la  France,  Porguc  est  posé  sur  une 
tribune  latérale  du  chœur,  au-dessus  d'uu 
rang  de  stalles,  du  côté  de  l'Evangile.  Nous 
sommes  porté  à  croire  que  c'était  là  sa  pre- 
mière place,  parce  qu'il  était  plus  rappro- 
ché du  lutrin,  et  que  ce  n'est  que  lorsqu'il 
s'est  accru  d'un  nombre  considérable  de 
jeux  et  de  plusieurs  soufflets,  qu'il  s'est  ré- 
fugié sur  la  tribune  à  l'ontrée  de  l'église. 

DOR1EN.  —  «  Le  mode  dorien  était  un 
des  plus  anciens  de  la  musique  des  Grecs, 
et  c  était  le  plus  grave  ou  le  plus  bas  de 
ceux  qu'on  a  depuis  appelés  authentiques. 

«  Le  caractère  de  ce  mode  était  sérieux 
et  grave,  mais  d'une  gravité  tempérée  j  ce 
qui  le  rendait  propre  pour  la  guerre  et  pour 
les  sujets  de  religion. 

«  Platon  regarde  la  majesté  du  mode  d§- 
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rieu  comme  très-propre  à  conserver  les  bon- 
nos  mœurs,  et  c'est  pour  cela  qu'il  en  per- 
met l'usage  dans  sa  République. 

c  II  s'appelait  dorien,  parce  que  c'était 
chez  les  peuples  de  ce  nom  qu'il  avait  été 
d'abord  en  usage.  On  attribue  l'invention  de 
ce  mode  à  Thamiris  de  Thrace,  qui,  ayant 
eu  le  malheur  de  défier  les  muses  et  d  être 
vaincu,  fut  privé  par  elles  de  la  lyre  el  dos 
yeux.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «  Le  premier,  dans  l'ordre  et  l'arrange- 
ment des  modes,  est  le  dorien  ou  l'hyper- 
dorien.  11  est  formé  de  la  quatrième  octave 
da  la  gamme  fondamentale,  dont  il  est  la  di- 
vision harmonique;  il  est  mode  mineur  de 
l'espèce  do  chant  roésopycne.  Il  commence 
son  octave  au  ré  D  d'en  bas  et  la  (init  au  ré 
D  de  dessus;  il  a  sa  dominante  à  la  quinte  la 
».  sa  finale  est  le  ré  d'eu  bas. 
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«  Le  premier  mode  peut  avoir,  outre  sa 
finale  et  sa  dominante,  ses  repos  sur  le  fa 
sa  médiante,  sur  l'ut  au-dessous  de  sa  finale, 
quelquefois  sur  le  mi,  et  encore  plus  ra- 
rement sur  sa  quarte  sol,  excepté  pour 
les  terminaisons  de  psalmodie,  afin  de  les 
(oindre  à  l'antienne  qui  les  gouverne  :  enfin 
il  peut  aussi  avoir  un  repos  sur  le  ré  d'en 
haut,  surtout  dans  le  chant  des  proses. 

«  Le  premier  mode  est  si  fécond,  que  l'on 
peut  y  mettre  presque  tout  ce  qui  n  est  pas 
propre  aux  six  suivants  (le  huitième  à  la 
môme  fécondité  pour  qui  sait  s'en  servir). 

•  Les  anciens  chantaient  beaucoup  sur  ce 
mode,  surtout  les  sujets  qui  demandaient 
plus  de  grandeur  et  de  gravité.  Platon  et 
Aristote  le  préfèrent  a  tous  les  autres,  dit  le 
cardinal  Bona.  II  présente  d'abord  une  gra- 
vité mâle  et  pompeuso  ;  il  convient  aux  gran- 
des choses,  il  est  modeste,  gai,  exact,  sé- 
vère, magnifique,  sublime,  n'a  rien  de  trop 
libre  ni  de  trop  mou,  et  est  propre  à  toutes 
sortes  d'afTcclions. 

De  la  transposition  du  dorien.  —  «  Le  do- 
rien ou  premier  mode  peut  se  transposer  à 
la  quarte  au-dessus  de  sa  finale,  pour  lors  il 
aura  la  division  harmonique  de  la  septième 
octave  sol,  ré,  sol;  mais  comme  il  faut  en 
qualité  do  dorien  qu'il  ait  une  tierce  mi- 
neure qui  commence  a  sa  finale  en  montant, 
pour  nôtre  pas  confondu  avec  le  septième 
mode,  qui  a  invariablement  une  tierce  ma- 
jeure, on  ne  peut  donner  à  ce  dorien,  ainsi 
transposé,  la  tierce  mineure  qu'on  mettant 
le  bémol  sur  la  corde  h  si  qui  en  fera  un  za. 
C'est  aussi  ce  qu'ont  fait  les  anciens,  comme 
on  le  voit  dans  le  répons  ancien  Sedit  ange- 
lus  de  la  procession  de  Pâques  qu'on  a  imité 
a  Paris  pour  le  répons  Quid  quœritis  viven- 
tem  cum  mortuis,  à  la  procession  des  Vêpres, 
et  à  Sens  pour  le  troisième  répons  de  l'office 
de  la  nuit  Dtus,  et  mal  à  propos  marqué  du 
septième  mode.  Ce  qui  a  ébloui  et  empêché 
de  reconnaître  le  premier  mode,  c'est  qu'on 
n'a  fait  attention  qu'à  la  division  de  l'oc- 
tave; uni-  quinte  sol,  ré,  puis  une  quarte  ré, 


sot,  est  ce  qui  convient  au  septième  mode; 
mais  il  fallait  de  plus  faire  attention  h  là 
tierce  terminante  ,  à  la  tournure  du  verset 
qui  n'a  aucune  ressemblance  avec  les  pro- 
gressions du  septième  mode  :  ce  verset 
achève  de  caractériser  ce  répons  qui  est  vrai- 
ment  mésopyene  at  nullement  oxypycne.  Si 
les  anciens  l'ont  transposé,  c'est  par  néces- 
sité; comme  ils  ne  connaissaient  que  la 
corde  B  ou  fi  variante,  et  que  la  modulation 
de  ce  répons  exige  sa  tierce,  tantôt  majeure, 
tantôt  mineure,  on  ne  pouvait  procurer  cette 
variété  que  par  la  transposition.  » 

(Poisson,  Tr.  du  cn.grég.,  p.  15  el  169.) 

DOUBLE.  —  Le  mot  double  exprime  dans 
le  rite  romain  comme  dans  le  rite  parisien, 
un  degré  de  festivité  correspondant  l'un  a 
l'autre.  Ainsi,  dans  le  romain,  le  double  de 
première  classe,  le  double  de  deuxième  clattt, 
le  double  majeur,  le  double  mineur,  leitmi- 
double  et  le  simple,  sont  ce  que  l'on  entend  s 
Paris  par  annuel,  solennel,  majeur  et  mi- 
neur, double  majeur  et  mineur,  etc. 

DOUBLE-TRIPLE.  —  *  Ancien  nom  de  la 
triple  de  blanches  ou  de  li  mesure  à  trois 
pour  deux,  laquelle  se  bal  à  trois  temps,  et 
contient  une  blancho  pour  chaque  temps. 
Celte  mesure  n'est  plus  en  usage  quen 
France,  où  môme  elle  commence  à  s'a- 
bolir. »  (J.-J.  Rolssbai.) 

DOUBLETTE.  —  «  Jeu  (de  l'orgue)  à  bou- 
che dont  le  plus  long  tuyau  a  deux  pieds  de 
long  environ  ,  et  qui  est  de  môme  diapason 
que  le  principal  ou  prestant.  »  (Manuel  d» 
facteur  d'orgues;  Pans  ,  Roret,  18*9.  t.  III, 
p.  532). 

DRAME  LITURGIQUE.— a  Le  drame  litur- 
gique, dit  M.deCoussemaker  (Hist.de  Vkarm., 
p.  125),  a  son  origine  dans  les  cérémonies  du 
christianisme.  Que  sont,  en  effet,  l'office  de  la 
messe,  les  fêtes  de  Noël,  de  l'Epiphanie,  des 
Rameaux,  de  la  Passion,  de  Pâques,  etc., 
sinon  des  drames  et  des  scènes  représentant 
le  sacrifice  du  Rédempteur;  la  Nativité,  l'A- 
doration des  Mages,  la  Passion,  l'office  do 
Saint-Sépulcre,  la  Résurrection,  etc.?  11  a 
fallu  peu  d'efforls  pour  développer  toutes 
ces  histoires  saintes  et  en  former  des  drames 
véritables,  propres  à  expliquer  au  peuple 
les  principaux  épisodes  évangéliques  et  les 
mystères  de  la  religion. 

«  Les  plus  anciens  drames  religieux  con- 
nus jusqu'ici  sont  ceux  désignes  pendant 
longtemps  collectivement  sous  lo  nom  de 
Vierges  sages  et  Vierges  folles.  Ils  se  trou- 
vent dans  le  ms.  1139  de  la  Bibliothèque  im- 
périale de  Paris.  » 

Puis,  le  savant  écrivain  cite  les  passages 
suivants  i 

«  Le  célébrant  s'approche  du  sanctuaire  et» 
priant  a  voix  basse  le  Seigneur  de  le  rece- 
voir dans  sa  grâce  ;  il  confesse  humblement 
ses  péchés,  monte  à  l'autel  et  implore  à 
haute  voix  les  bénédictions  de  Dieu,  qui 
vient  de  l'accueillir  parmi  sc3  serviteurs. 
Alors  commence  la  lecture  des  enseigne- 
dc  saint  Paul,  et  le  chaut  varié  du  gradue, 
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auquel  participent  tous  les  fidèles,  indique 
leur  diversité  et  leur  assentiment  aux  pa- 
roles de  l'Apôtre  des  gentils.  Ainsi  préparés 
a  recevoir  la  parole  môme  de  Dieu,  ils  se  lè- 
Teotrespertueusement  pour  entendre  l'Evan- 

5 ile;  la  prédication  qui  suit  leur  en  prouve 
e  nouveau  la  vérité,  et  ils  témoignent  de 
leurs  convictions  en  chantant  d'une  voix 
ooaoime  le  symbole  officiel  de  la  foi  chré- 
tienne. Edifié  sur  les  dispositions  de  l'as- 
sistance, le  prêtre  sacrificateur  se  prépare, 
par  de  nouvelles  prières,  à  la  célébration 
du  sacrifice;  la  consécration  fait  redescendre 
le  Christ  sur  l'autel,  et  l'holocauste  du  mont 
Calvaire  recommence  pour  le  salut  des  spec- 
tateurs. Le  drame  n'existe  pas  moins  dans 
la  forme  que  dans  le  fond  même  de  la  pen- 
sée; il  est  véritablement  dialogué  par  des 
scieurs  indéi»endants  les  uns  des  autres;  le 
célébrant,  le  diacre,  le  sous-diacre,  les 
chantres,  les  simples  prêtres  et  les  enfants 
de  chœur,  portent  chacun  un  costume  durè- 
rent, et  caractérisent  profondément  leur 
rôle  par  une  mélopée  et  un  accent  qui  leur 
sont  propres  »  (M.  Ed.  du  M  éa  il,  Oriainc*  la- 
tines du  théâtre  moderne,  p.  M .) 

«Chaque  fête  est  un  anniversaire  et  se 
célèbre  avec  des  rites,  des  chants  et  des  or- 
nements particuliers  qui  correspondent  & 
son  origine.  Ainsi,  par  exemple,  on  ajoutait 
autrefois  a  l'office  du  jour  de  Noël  le  can- 
tique que  les  anges  avaient  chanté  le  jour 
de  la  nativité,  et,  pour  en  rendre  le  souve- 
oir  plus  saisissant,  quelques  églises  latines 
se  servaient  des  paroles  grecques,  qu'elles 
croyaient  sans  doute  plus  rapprochées  de 
l'original.  »  (Ibid.t  p.  42.) 

i  Les  principales  circonstances  de  la  Pas- 
sion donnèrent  même  naissance  à  une  série 
de  petits  drames  qui  se  représentent  encore 
f»eodaot  la  semaine  sainte  dans  toutes  les 
églises  catholiques.  »  (Ibid.,  p.  42.) 

«  Le  jeudi  saint,  tous  les  ministres  du 
culte  s'approchent  de  lu  sainte  table,  et  re- 
présentent véritablement  la  cône  ;  puis  le 
clergé  porte  au  sépulcre  le  corps  du  Rédemp- 
teur, et,  tant  qu'il  y  demeure,  le  tabernacle 
reste  ouvert  elle  sanctuaire  vide.  »  (7oid., 
P.W.) 

Le  même  écrivain  décrit  ainsi  qu'il  suit 
les  deux  drames  liturgiques  oonnus  sous 
les  titres  de  Vierges  sages  et  vierges  folles 
et  les  Prophètes  du  Christ. 

Les  vierges  sages  et  les  vierges  folles.  (1139 
de  la  Bibliolh.  impériale.)»  Ce  mystère,  qui 
commence  dans  le  manuscrit  à  la  dernière 
ligne  du  feuillet  53  recto,  n'y  porte  pour 
litre  que  :  Sponsus.  Mais  comme  il  a  pour 
sujet  la  parabole  des  Vierges  sages  et  des 
Vierges  folles  (saint  Matthieu,  ch.  xxv),M. 
Renouard  l'a  intitulé  :  Vierges  sages  et 
Vierges  folles.  Ce  litre  a  été  adopté  par  tous 
çeuxq  ji,  après  lui,  ont  parlé  de  ce  drame 

t(3l6)  i  Ce  mystère  ne  porte  pas  de  litre,  ce  qui 
n  e*lpat  rare  dans  les  manuscrits  de  celle  époque, 
nue  le  (ail  observer  M.  Magnîn.  Ce  savant  Ta  in- 
Ululé  Myttire  de  U  Nativité.  M.E.duMérillui  doooe 


«  Le  chœur  chante  d'abord  une  sorte  de 
séquence  dont  la  mélodie,  qui  se  répète  de 
deux  vers  en  deux  vers,  est  d'une  simpli- 
cité grave  et  touchante.  Puis  l'archange  Ga- 
briel, dans  cinq  strophes  en  roman,  dites 
sur  la  môme  mélodie ,  annonce  la  venne  du 
Christ  et  raconte  ce  que  le  Sauveur  a  souf- 
fert sur  terre  pour  nos  péchés.  Chaquo 
strophe  est  terminée  par  un  refrain  dont 
la  dernière  partie  a  le  môme  chant  que  le 
premier  vers  de  chacune  des  strophes.  Les 
Vierges  folles  confessent  leurs  fautes,  sup- 
plient leurs  sœurs  de  prendre  pitié  de  leur 
inexpérience  et  demandent  secours.  Ces 
trois  strophes,  en  latin,  ont  une  autre  mé- 
lodie que  les  cinq  précédentes.  Elles  sont 
terminées  comme  celles-ci  par  un  refrain 
triste  et  plaintif  dont  les  paroles  sont  en 
roman.  Les  Vierges  sages  refusent  de  l'huile 
et  invitent  leurs  sœurs  à  s'en  procurer  chez 
les  marchands  ,  qui  leur  en  refusent  égale- 
ment et  les  éloignent.  Toutes  les  strophes 
changent  de  mélodie  à  chaque  changement 
de  personnages. 

«  Ce  mystère  se  termine  par  l'intervention 
du  Christ  qui  condamne  les  Vierges  folles. 
Les  paroles  prononcées  par  Jésus  ne  sont 
accompagnées  d'aucune  mélodie,  soit  que 
le  musicien  n'ait  pas  trouvé  de  chant  qui  lui 
ait  paru  digne  d'ôlre  placé  dans  la  bouche 
du  Seigneur,  soit  que  cette  absence  ait  été 
le  fait  intentionnel  de  l'auteur  du  mystère. 

Les  Prophètes  du  Christ  (316).  —  «  Le 
mystère  des  Prophètes  du  Christ  est  entière- 
ment en  latin  et  déuole  un  autre  genre  de 
composition  que  le  précédent.  Il  commence 
par  un  chant  d'allégresse  en  l'honneur  du 
la  naissance  du  Christ.  Le  manuscrit  no 
porte  aucune  indication  de  personnage,  mais 
il  est  probable  que  ce  chant  était  entonné 
soit  par  le  chœur,  soit  par  le  préchanlre. 
M.  Edelestand  du  Méril  le  mot  dans  la  bou- 
che du  préchantre.  Ce  chant  annonce  nux 
Juifs  et  aux  gentils  que  la  naissance  du 
Christ  se  trouve  prédite  par  les  hommes  de 
leur  loi.  Il  interpelle  Isaïe,  Moïse,  Jérémie, 
Daniel,  David  et  jusqu'à  Virgile,  qui  répon- 
dent par  des  fragments  extraits  de  leurs 
écrits,  considérés  comme  prophétisant  la 
venue  du  Christ,  et  qui  sont,  suivant  l'au- 
teur du  mystère ,  autant  de  témoignages  en 
sa  faveur.  Parmi  les  personnages  interpellés, 
se  trouve  la  Sibylle  qui  chante  la  première 
strophe  du  Judicii  signum. 

«  La  partie  la  plus  importante  de  ces  mys- 
tères, continue  M.  de  Coussemaker,  au  point 
do  vue  sous  lequel  nous  les  considérons  ici, 
est  la  musique  dont  ils  sont  accompagnés. 

■  Pour  apprécier  leur  caractère  musical,  il 
faut  examiner  le  caractère  littéraire  et  mo- 
ral des  drames  liturgiques.  Qu'on  se  rappelle 
donc  que  leurs  sujets  sont  puisés  dans  les 
principaux  faits  de  l'Ancien  el  du  Nouveau 
Testament,  qu'ils  étaient  représentés  dans 

le  lUre  que  nous  avons  adopté.  Ce  litre  nous  a  paru 
mieux  en  rapport  avec  IVnsemble  de  ce  drame  qui, 
d'ailleurs,  a  dû  être  représenté  ta  veille  ou  le  jour 

même  de  Noël.  » 
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les  églises  par  des  clercs  ou  des  religieux,  nouvelle  source  la  morale  et  les  mystères  de 
Remarquons-le,  on  n'y  rencontre  ni  les  pas-    la  foi,  l'autre  se  jouait  dons  un  monastère, 


siens,  ni  les  intrigues,  ni  les  mouvements 
scéniques  qui  jouent  le  principal  rôl«  dans 
1  e  drame  profane;  ce  qui  y  domine,  au  con- 
traire, c'est  le  calme  et  la  simplicité  des  ré- 
cits, l'élévation  et  la  noblesse  des  pensées, 
la  pureté  des  principes  moraux.  La  musique, 
destinée  à  traduire  de  semblables  senti- 
ments et  à  y  ajouter  une  expression  plus 
puissante,  devait  nécessairement  avoir  le 
même  caractère.  Aussi  n'y  faut-il  pas  cher- 
cher une  musique  rhylhmée  et  mesurée  si 
propre  à  seconder  les  passions  mondaines; 
mais  une  musique  plane,  établie  d'après  les 
règles  de  la  tonalité  du  plain-chant,  soumise 
toutefois  à  certaines  lois  de  rhythme  et 
d'accentuation  qui,  comme  nous  l'avons  dit, 
n'ont  rien  de  commun  avec  la  division 
exacte  des  teinps. 

«  Ce  qui  démontre  qu'il  en  était  ainsi, 
c'est  qu'à  son  origine  le  drame  liturgique  ne 
consistait  que  dans  les  offices  de  certaines 
fêtes  qu'on  exécutait  et  chantait  d'une  ma- 
nière plus  pompeuse  qu'habituellement,  en 
y  ajoutant  des  personnagos  et  des  costumes, 
avec  intercalation  de  séquences  et  d'autres 
chants  composés  expressément  pour  la  céré- 
monie dramatique.  Ces  mélodies  étaient  du 
plain-chant  semblable  à  celui  des  pièces  li- 
turgiques. Peu  à  peu  ces  accessoires  prirent 
un  développement  de  plus  en  plus  considé- 
rable et  se  transformèrent  en  épisodes  et  en 
drames  à  part,  mais  ils  conservèrent  tou- 
jours leur  caractère  littéraire  et  musical  ori- 
ginaire. 

«  11  ne  peut  donc  pas  exister  de  doute  sur 
la  nature  de  la  musique  des  mystères  du 
manuscrit  1139;  c'est  du  plain-chant.  C'est 
par  conséquent  en  plain-chant  et  non  en 
musique  mesurée  que  doivent  être  traduites 
les  mélodies  qui  les  accompagnent.  C'est  de 
la  même  manière  qu'il  faut  traduire  la  nota- 
lion  des  autres  drames  liturgiques  ou  reli- 
gieux. > 

M.  de  Coussemaker  examine  ensuite 


devant  des  spectateurs  choisis,  appartenant 
à  la  classe  lettrée  de  la  société.  Ce  n'était  là 
ni  le  drame  populaire  ni  le  drame  antique; 
c'était  un  genre  mixte  qui  ne  pouvait  avoir 
qu'une  existence  passagère ,  comme  tout  ce 
qui  esttransitionnel.Ce  drame  ne  paraît  pas 
avoir  été  chanté. 

«  Le  drame  mondain  et  profane  n'a  pas 
cessé  d'être  cultivé  au  moyen  flge.Quoiquoo 
n'en  ait  conservé  aucun  fragment,  de  nom- 
breux témoignages  ne  peuvent  laisser  de 
doute  sur  son  existence.  D'ailleurs,  comme 
le  fait  remarquer  M.  Hagnin,  «  les  arts  roo- 
«  dernes  ne  doivent  pas  tous  leurs  progrès  à 
«  une  impulsion  unique...  Le  théâtre  en  par- 
«  ticulier  a  été  alimenté  durant  le  moyen 
«  âge  par  plusieurs  sources  qu'il  importe  de 
«  distinguer.  Outre  l'affluent  ecclésiastique, 

>  qui  a  été  ce  qu'on  peut  appeler  la  maîirwst 
«  veine  dramatique  pendant  les  ix*,  x'.xi'ei 
«  xn*  siècles,  le  théâtre  n'a  pas  cessé  de  rece- 
«  voir,  à  des  degrés  divers,  le  tribut  de 

>  deux  autres  artères  collatérales,  à  savoir  la 
•  jonglerie  seigneuriale,  issue  des  bardes  et 
«  des  scaldes ,  et  la  jonglerie  foraine  et  po- 
«  pulaire,  héritière  de  la  planipédie  antique, 
«  incessamment  renouvelée  par  l'instinct  mi- 
«  inique  qui  est  un  des  attributs  de  notre 
«  nature  (317).  » 

«  Et,  comme  nous  l'avons  déjà  dit,  si  ces 
sortes  de  drames  ne  sont  pas  parvenus  jus- 
qu'à nous,  c'est  que  l'autorité  ecclésiastique 
non-seulement  les  a  dédaignés,  mais  a  ma- 
nifesté contre  eux  en  toutes  circonstances,  et 
non  sans  raison,  une  vive  désapprobation. 
«  C'est,  ainsi  que  le  remarque  fort  bien 
«  M.  Ed.  du  Méril,  à  l'aide  de  quelques  mots 
■  écrits  en  passant ,  dans  des  intentions 
«  toutes  différentes,  qu'il  faut  deviner  leur 
«  passé.  Leurs  archives  consistent  surtout 
«  dans  les  prohibitions  de  l'autorité  eoclé- 
«  siastique  (318).  » 

«  11  faut  armer  au  xm*  siècle  avant  de 
rencontrer  le  drame  profane  moderne  pro- 


es 

différences  du  drame  religieux  et  du  drame  prement  dit.  Les  pièces  de  ce  genre,  compo- 

mondain.  sées  par  les  trouvères  et  jouées  par  des 

«  A  côté  du  drame  purement  liturgique,  laïques,  sont  généralement  en  vers.  Ils  ont 

il  en  existait  un  autre  empreint  du  goût  de  eu  un  grand  succès, 

la  littérature  païenne  et  formant  en  quelque  «  Les  plus  célèbres  sont  cellesd'Adam  delà 

sorte  le  lien  entre  le  drame  antique  et  le  Haie;  elles  sont  intitulées  :  l>i  Jus_Adam,o* 
drame  moderne.  Le  théâtre  do  Hroswila 
porte  ce  cachet  de  transition.  Les  sujets  qui 


y  sont  traités  sont  des  sujets  religieux,  mais 
la  forme  en  est  païenne  ;  on  y  sent  un  au- 
teur familier  avec  les  auteurs  classiques. 
L'œuvre  de  Hroswila,  publiée  en  1847  par 
M.  Magnin,  se  compose  de  six  pièces  : 
GaUiconus,  Dulcitius,  CaUimaque,  Abraham, 
Pophnuce,  Sapience  ou  Foi,  Espérance  et 
Charité. 

«  Ces  drames  avaient  du  reste  une  toute 
autre  destination  que  le  drame  liturgique. 
Tandis  que  celui-ci  était  exécuté  dans  l'é- 
glise, devant  la  foule  qui  puisait  à  celte 

(3I7\  Journal  de*  Savants .  1816,  p.  545. 
(318)  Origine*  latin**  du  théâtre  moderne,  p.  28. 


Jeu  de  La  Feuillée,  Li  Jus  du  Pèlerin,  U 
G  eus  de  Robin*  et  de  Marion.  Adam  de  a 
Haie  fut  poëte,  acteur  et  musicieo,  triple 


qualité  que  réunissaient  aussi  les  créateurs 
du  théâtre  grec  (319).  » 

«  Ces  trois  pièces,  publiées  dans  lo  Thtdirt 
français  au  moyen  âge,  par  JIM.  de  Mon- 
merqué  et  Francisque  Michel,  sont  entre- 
mêlées de  musique.  La  première  et  I»  se* 
coude  y  sont  accompagnées  de  la  notation 
musicale,  mais  la  musique  n'y  forme  qu  uu 
très-mince  accessoire,  puisque,  dans  I  une, 
elle  se  compose  d'une  chanson,  et,  dan» 
l'autre,  de  deux.  La  musique  de  Robin  ct<J* 

(319)  M.  MaCnik,  Le*  origine*  du  théâtre  «a- 
de.  ne. 
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Jisrion  joue  un  rôle  plus  important  ;  mais 
elle  n'a  pas  été  publiée  par  les  éditeurs  du 
Thédirt  français  au  moyen  âge.  Cela  est 
d'autant  plus  regrettable,  qu'elle  y  parait 
liée  à  l'action  du  drame.  Feu  Bottée  de  Toul- 
iron  en  a  donné  deux  fragments  dans  sa 
JVofice  sur  Adam  de  la  Uale,  considéré 
comme  musicien,  insérée  dans  le  même  ou- 
vrage. 

•  Ici  la  musique  a  un  tout  autre  caractère 
que  dans  le  drame  religieux.  Elle  est  rhyth- 
mée  el  mesurée;  elle  est  en  ou  Ire  conçue 
dans  la  tonalité  moderne.  »  (Voy.  Met.  de 
l'harm.  au  moyen  âge,  pages  130,  133,  137- 
141.! 

DULCIANA.  —  «  Musici  cantus  dulcioris 
species.  »  (Aimericus  de  Peyrato,  abb.Moi- 
tiacensis,  in  Yita  CaroliM.,  in  cod.  ms.  134-3 
Bibliothecœ  regiœ,  f.  81 .) 

Qvidam  pehim  modieam  linnlebant, 

B  hvIo  sonos  properanles. 

Quidam  flot  as  dulcorubant, 
Ctieris  cunetis  concordantes. 
Quidam  dulciouam  onlkoniabant , 
Milot  mat*es  continentes. 
Quidam  divphoniam  dissonabanl, 
A  dulcissimo  discrepanles,  etc. 

«  Vel  potins  instrument!  musici  genus, 
nostris  alias  douçaine  vel  douçeine  et  aoulce- 
mer.  •  (Velus  poeta,  Ms.  ex  Cod.  reg.  7612, 
pag.55.) 

Cornemuses,  flajols  et  chevretes, 
Doaçeines,  (timbales,  clocettes. 

Cmput.  ann.  1451,  t.  Il;  Probat.  Hist. 
brit.,  col.  1606;  Henri  Guillot,  joueur  de 
doufeemer,  etc.,  Matth.  db  Couciaco  in  Hist. 
Çaroli  VU,  ad  ann.,  U54.  pag.  670  :  11  fut 
joué  au  posté  d'un  luth,  d'un  douçaine  avec 
un  nuire  instrument  concordant. 

DULCIANA.  —  «  C'est  un  jeu  (d'orgue) 
d  un  diapason  étroit,  qui  a  peu  de  mordant 
et  beaucoup  de  suavité.  On  le  fait  quelque- 
fois en  pointe,  et  on  lui  donne  quatre  pteds 


ou  huit  pieds.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgue; 
Paris,  Roret,  1849,  t.  111,  p.  532.)  Les  Alle- 
mands donnent  au  dulciana  le  nom  de  dulz- 
flôte. 

DUPLICATION.  -«  Terme  de  plain-chanl. 
L'intonation  par  duplication  se  lait  par  une 
sorte  de  périélèse,  en  doublant  la  pénul- 
tième note  du  mot  qui  termine  l'intonation; 
ce  qui  n'a  lieu  que  lorsque  qette  pénultième 
note  est  immédiatement  au-dessous  de  la 
dernière.  Alors  la  duplication  sert  a.  la  mar- 
quer davantage,  en  manière  de  note  sensi- 
ble. »  (J.-J.  Rousseau.) 

DUR.  —  «  On  appelle  ainsi  tout  ce  qui 
blesse  l'oroillo  par  son  Aprelé.  Il  y  a  des  voix 
dures  et  glapissantes,  des  instruments  aigres 
et  durs,  des  compositions  dures.  La  dureté  ' 
du  bécarre  lui  (Il  donner  autrefois  le  nom  de 
B  dur.  11  y  a  des  intervalles  durs  dans  la 
mélodie;  loi  est  lu  progrès  diatonique  des 
trois  tons,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant; et  telles  sont  en  général  toutes  les 
fausses  relations.  Il  y  a  dans  l'harmonie  des 
accords  durs  ;  tels  que  sont  le  triton ,  In 
quinte  superflue,  et  en  général  toutes  les 
dissonances  majeures.  La  dureté  prodiguée 
révolte  l'oreille  el  rend  une  musique  désa- 
gréable; mais  ménagée  avec  art,  elie  sert  au 
clair-obscur,  et  ajoute  à  l'expression.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

DUR.  —  Sorte  d'épilhète  qu'on  appliquait 
à  un  intervalle  d'un  ton  entier,  dur  compa- 
rativement à  l'intervalle  de  demi-ton  adouci. 
On  appelle  l'hexacorde  dur,  l'hexacorde  de 
la  propriété  de  bécarre ,  savoir  celui  où  le 
si  formait  avec  lo  la  un  intervalle  d'un  ton  : 
sol  la  si  ut  re  mi,  que  l'on  prononçait  ut  re 
mi  fa  sol  ta,  dans  le  système  desmiianoes.  a 
cause  de  la  note  si,  dite  corde  variante  ou 
mobile,  parce  qu'elle  formait  tantôt  avec  le 
la  un  intervalle  dur,  et  tantôt,  comme  dans 
l'hexacorde  fa  sol  la  si  ut  re  également  pro- 
noncé ut  re  mi  fa  sol  la,  un  intervalle  mol. 


E 


E.— Cette  lettre  est  le  cinquième  degré 
de  l'échelle  dans  les  notations  Boétienne  et 
Grégorienne.  Dans  celle-ci,  l'Ë  majuscule 
signifiait  le  mi  grave,  et  l'e  minuscule  l'oc- 
tave de  ce  mi. 

E,  dans  l'alphabet  de  Romanus  pour  dé- 
signer les  ornements  du  chant,  signifiait 
Eqmtis,  unisson.  11  en  était  de  même  dans 
la  notation  d'Hermann  Conlract.  Lettre  qui 
désigne  la  finale  des  troisième  et  quatrième 
modes  de  l'Eglise. 

E  était  encore  le  second  dpgré  du  système 
des  cinq  voyelles,  au  moyen  duquel,  suivant 
M.  Fétis,  Guido  désigna  l'échelle  générale 
des  sons. 

r,    A,    B,  C,  D,  E.  F,  G,  a,    bkj.  c 
set,  la,    si,  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si  p,  « 

Et  celle  de  notre  système  serait,  non  la 
gamme  diatonique,  mais  la  gamme  chroma- 
tique répétée  autant  defois  qu'il  estoécessoire 


E  LA  MI.  —Résultat  de  la  combinaison 
des  deux  premiers  hexacordes  superposés 
dans  leur  ordre  el  se  rencontrant  au  premirr 
E  de  l'échelle  des  sons.  Dans  In  solmisalion 
par  les  nuances,  ce  même  E  était  solfié 
tantôl  la, tantôt  mi,  selonqu'il  se  trouvaildans 
l'hexaoorde  de  bécarre,  ou  dans  l'hexacorde 
de  nature. 

ECHELLE,  ou  Diagramme.  —  Echelle, 
dans  son  sens  général,  signifie  la  série  suc- 
cessive de  tous  les  sons  dont  un  système  mu- 
sical se  compose.  Ainsi,  l'échelle  du  plaiu- 
chant  serait  la  suivante  : 

,  d,  e.  f,  g,  aa.  bb.Hlj.  ce,  6â,  ce. 
H  ut,  ri,  mi,  fa,  sol,  la,   si  o  «  Cj  «i.    re,  m*. 

pour  correspondre  à  l'étenduedcs  voix  et  à  la 

portée  «les  instruments. 

Chaque  système  musical  a  son  échelle 
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particulière,  où  les  sons  sont  divisés  selon 
la  conslitut  ion  de  ce  même  système.  L'échelle 
•;st  en  quelquesorle  l'alphabet  propreà  chaque 
idiome  musical,  c'est-à-dire  à  chaque  tona- 
lité. Les  intervalles  sont  plus  ou  moins 
distants  les  uns  des  autres,  et  ils  revêtent 
entre  eux  des  propriétés,  des  affinités  diffé- 
rentes, selon  les  divers  modes  propres  à  la 
tonalité  à  laquelle  appartient  1  échelle,  en 
sorte  que  dans  chaque  tonalité  on  doit 
distinguer,  en  premier  li  eu,  l'échelle  générale. 


notes  qui  sont  l'étendue  la  plus  ordinaire. 
Dans  la  musique,  l'échelle  a  cinq  traits  ou 
barres  horizontales,  parce  qu'elle  a  plus 
d'étendue. 

i  ECHO.  —  On  appelle  ainsi,  dans  l'orgue, 
un  jeu  qui  est  renfermé  dans  le  pied  du 
buffet.  Il  en  résulte  que  le  son  en  parait 
fort  éloigné.  L'écho  se  joue  par  le  quatrième 

cl  il  V 16P 

'  ECLIPSES  DES  TONS.  —  Nom  que  le 
P.  d'A voila,  auteur  d'un  livre  intitule  :  «V 


des  sons  et  en  second  lieu  les  échelles  parti-  gole  di  musica  divise  in  cinque  trattali,  cm 

culières  des  divers  modes,  c'est-à-dire  la  lequatis'insegnail  canto  fermoefiguratote[c, 

gamme  et  ses  modifications,  telles  que  la  Roma,  1657,  in-fol.,  donne  aux  substitutions 

gamme  majeure  et  mineure  dans  notre  to-  des  demi-tons  aux  tons  dans  le  plaiu-chant, 

nalilé.  Les  Orientaux  divisent  leurs  échelles  appelées  notes  feintes. 
par  tiers  et  quarts  de  tons,  la  nôtre  est      ECMELE.  -  «  Les  sons  ecmèles  étaient, 

divisée  par  demi-tons,  celle  du  plnin  chant  chez  les  Grecs  ceux  de  la  voix  inappréciable 

fondée  sur  l'ordre  diatonique  procède  par  ou  parlante,  qui  ne  peut  fournir  de  mélodie, 

tons  entiers,  sauf  les  deux  demi-tons  inné-  par  opposition  aux  sons  emmêles  ou  rausi- 

rents  d'ailleurs  à  l'ordre  diatonique  et  le  eaux.  »  (J.-J.  Rousseau). 

demi-ton  accidentel.  Plus  les  mœurs  sont      ECOLATRE.  —  Le  mot  éeoldtre  désigne 

efféminées  chez  un  peuple,  plus  son  échelle  ici,  non  le  prébendier  qui,  dans  les  temps 

musicale  affecte  de  petits  intervalles  rappro-  modernes,  occupait  une  chaire  d'enstigne- 

chés;  plus,  au  contraire  un  peuple  est  ment  dans  l'école  épiscopale,  mais  le  chef 

grave,  plus  il  est  attaché  aux  doctrines  lui-même,  le  directeur  de  cet  établissement 

religieuses,  et  plus  son  échelle  tend  à  mul-  ecclésiastique.  La  latinité  du  moyen  âge  l'ap- 

tiplier  les  grands  intervalles.  Ceci  soit  dit  pelle  tantôt  capiscotus,  chef  de  l'école,  tao- 

pour  protester  contre  l'opinion  de  Rousseau  tôt  magiscuolo,  maître  de  l'école,  enfin  scko- 

et  de  plusieurs  autres  théoriciens,  h  savoir  tasticus,  écolûtre  ou  intendant  de  l'école, 
que  la  coordination  des  intervalles  dont  se      Dès  le  vin*  siècle ,  et  peut-être  même 

compose  toute  l'échelle  musicale  est  le  avant,  cette  dénomination  s'appliquait  à 

produit  d'une  délibération,  d'un  choix,  d'un  l'ecclésiastique  qui  était  à  la  tête  des  chan- 

calcul.  Les  échelles  musicales  ne  sont  pas  très,  et  auquel  on  donnait  les  noms  suit  de 

le  fait  des  hommes,  pas  plus  que  les  alpha-  primicier,  précenteur  ou  préchantrt,  pour 

bets,  pas  plus  que  les  langues.  Elles  sont  le  indiquer  sa  fonction  supérieure  dans  le 

produit  spontané  de  mille  causes,  de  mille  chœur,  soit  de  maître  de  l'école,  chef  de 

circonstances  de  climat,  de  langage,  d'apti-  l'écolo,  quand  il  s'agissait  de  définir  son 

'  "t  mis,  ils  autorité  sur  l'enseignement  extérieur  donné 

ont  rien  aux  chantres  :  Notandum  primicerium  canto- 

tous,  ce  rum,  seu  prœcentorem ,  etiam  priorem  m 

n'est  l'œuvrcde  personne  en  particulier;  c'est  caput  scholœ,  indeque  dictum  capiscolwn  stu 

l'expression  de  la  civilisation.  magiscorum  ,  magiscuolam  seu  magittrum 

On  conçoit  que  l'échelle  des  Hindous,  par  scholœ,  fuisse  dictum.  (Gerbebt,  De  caniu  rt 

exemple,  constituée  sur  quarts  de  tons  et  musica  sacra,  t.  1",  p.  307.) 
composée  de  vingt-deux  intervalles,  pré-      La  fonction  d'écoldtro  devint  plus  impor- 
sente  avec  celle  du  plain-chant  ou  avec  la 
nôtre  des  dissemblances  telles  que  l'oreille, 
éduquée  selon  les  conditions  de  l'une,  est 
toute  déroutée  lorsqu'elle  est  frappée  par  les 

intervalles  do  l'autre.  Qu'est-ce  que  cela,  si  dans  ses  Etals  la  version  des  Septante  è  la 

ce  n'est  une  constitution  euphonique  abso-  place  de  celle  de  saint  Jérôme,  qui  seule  y 

Jument  différente,  par  conséquent  un  autre  était  reçue,  et  introduisit  le  chant  romain, 

idiome,  un  autre  langage?  Or,  en  quoi  les  c'est-à-dire  le  grégorien,  dans  les  églises  des 

hommes,  les  peuples,  ont-ils  délibéré  sur  In  Gaules,  comme  une  science  plus  parfaite  de 

création  de  leur  langage?  pour  délibérer  la  tonalité  la  mieux  assortie  à  la  grave 

sur  un. langage, il  faudrait  les  connaître  tous;  majesté  du  culte  catholique  Deux  écrivains 

pour  créer  une  tonalité,  il  faudrait  les  pos-  monastiques,  Walafrid  Strabon,  et,  après 

séder  toules.  lui ,  l'annaliste  Sigcbert  de  Gemblours,  sont 

Le  mot  échelle  s'applique  encore  quel-  d'accord  pour  attribuer  à  ce  prince  celle 


tante  au  vin*  siècle,  quand  le  roi  Pépin,  par 
respect  pour  les  usages  de  l'Eglise  de  Rouie, 
auxquels  il  voulut  qu'on  se  conformât  dans 
un  Lut  louable  d'uniformité,  ût  adoptrr 


importante  innovation  dans  le  chant  des 
églises  de  France.  Le  premier  de  ces  au- 
teurs, qui  vivait  au  ix*  siècle,  dit  que  lors- 
que le  Pape  Etienne  vint  en  France  solliciter 


quefois  à  exprimer  l'étendue  des  intervalles 
que  peut  donner  telle  voix  ou  tel  instrument. 
On  dit  :  Ce  té  uor  a  une  échelle  d'une  octave 
et  demie. 

Une  signification  plususilée  dumotéchelle  le  roi  Pépin  de  protéger  le  Saint-Siège  con 
est  celle  qui  a  été  appliquée  aux  lignes  de  tre  les  armes  des  Lombards,  ce  pontife, ela 
la  portée  du  plain-chant,  que  l'on  a  appelée  demande  du  monarque  frank,  propagea  par 
l'échelle  du  chant.  Dans  le  plain-chant,  dit  les  clercs  de  sa  chapelle  le  chant  romain. 
Poisson,  les  quatre  traits  suffisent  pour  neuf    qui,  de  son  temps  (au  ix'  siècle),  était  goût* 
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presque  dans  loule  la  France,  d'où  il  se  ré- 
pandit partout...  Cantilen*  vero  perfecliorem 
scienliam,  quant  pêne  jam  tota  Francia  dili- 
gil,  Sltphanus  Papa  cum  ad  Pipinum,  pa- 
trem  Caroli  Magni  [imprimis  in  Franciam) 
pro  justitia  S.  Pétri,  a  Long obar dis  expe- 
ttnda ,  renisset ,  per  suos  clericos,  petenlc 
rodem  Pipino ,  invexit,  indique  usus  eju$ 
longe  lattque  convaluit.  Sigebcrl,  qui  compo- 
sait sa  Cnroniquo  au  commencement  du 
xu*  siècle,  constate  en  peu  de  mots  le  môme 
fait,  que  Pépin  donna  plus  de  dignité  au 
culte  dans  les  églises  des  Gaules,  en  y  intro- 
duisant le  chant  consacré  par  l'autorité  de 
l'Eglise  de  Rome  :  Pipinus  rex  Galliarum  te- 
tlttias  cantibus  Romance  auctoritatis,  suo 
studio  melioravit  ((îbbbkrt,  t.  1",  p.  266.) 
Charlemagne,  en  s'occupant  avec  une  ardeur 
honorable  d'établir  dans  toute  l'étendue  de 
son  empire  ce  chant,  ainsi  que  la  liturgie  ro- 
maine, (ait  lui-même  honneur  à  son  père  do 
nntroduclion  du  chant  grégorien,  et  ne  se 
glorifie  que  d'avoir  en  ce  point  suivi  son 
eiemple  :  Accensi  prœterea  venerandœ  memo- 
ria  Pipini  genitorisnostri  exemplis,  qui  tota» 
Galliarum  ecclesia»  tuo  studio  Romance  trar 
dilionis  cantibus  decoravit  (/6id.,  p.  268.) 
Seulement  l'impulsion  plus  vigoureuse  don- 
née à  ce  plan  d'innovation,  les  vues  plus 
larges  et  la  volonté  plus  énergique  du  fils  de 
Pépiu,  en  dépassant  les  efforts  de  celui-ci, 
ool  reporté  en  quelque  sorte  toute  la  gloire 
de  cette  importante  réforme  sur  le  prince 
dont  elle  recevait  le  plus  d'éclat.  Il  on  re- 
vient toutefois  une  bonne  part  aux  écolàtres, 
qui  secondèrent  avec  intelligence  et  activité 
les  desseins  de  ces  deux  rois.  En  effet,  re- 
nouer à  ce  epu'on  a  pratiqué  si  longtemps; 
écarter  d'anciens  souvenirs,  pour  y  substi- 
tuer des  notions  nouvelles;  désapprendre co 
qu'on  sait  bien,  pour  apprendre,  sur  le  môme 
objet,  ce  que  Ton  ignore  :  il  y  avait  là  tout 
le  travail  d'une  nouvelle  et  pénible  élude» 
tonte  tuie  révolution  à  subir  cl  à  faire  accep- 
ter dans  l'exécution  des  offices  de  l'Kglise, 
révolution  d'autant  plus  difficile  a  réaliser, 
dans  un  temps  où  l'instruction  «Hait  peu  ré- 
pandue, qu'il  fallait  prendre  garde  que  la 
vénération  pour  le  culte  ne  fût  exposée  à 
souffrir  des  tâtonnements  d'un  essai.  Ce  fut 
l'œuvre  du  zèle  des  écolâlres  lie  triompher 
de  ces  difficulté*,  de  vaincre  les  résistances 
à  la  fuis  par  l'autorité  do  la  surveillance  et 
par  l'utilo  leçon  de  l'exemple,  et  d'accomplir 
avec  succès  ce  brusque  changement  dans  des 
bahiludcs  aussi  chères  aux  clercs-chantres, 
leurs  subordonnés,  qu'au  peuple  lui-même, 
en  général  peu  disposé  à  abandonner  dos 
usages  oui  se  lient  aux  impressions  reli- 
gieuses du  premier  Age  de  la  vie. 

Mais  ce  qui  accrut  plus  considérablement 
encore  l'importance  de  l'écolâtre,  ce  fut  la 
nouvelle  attribution  qu'il  reçut  dans  la  res- 


(320)  Ce  fail  est  confirmé  par  un  monument  du 
moyen  âge  que  uous  avons  vu  à  Aix,  en  Provence... 
Une  inscription  du  \*  siècle,  que  Ton  voit  encore 
dans  le  cloître  de  la  métropole  de  Saint-Sauveur, 
nous  apprend  qu'un  chanoine  de  celte  rglisc  était 
cbjrgé  4e  l'enseignement  en  gênerai,  et  en  pariicu- 


tauration  des  éludes  exécutée  par  Charlema- 
gne. La  fameuse  école  palatine,  fondée  dans 
le  palais  môme  du  grand  empereur,  en 
initiant  le  souverain  aux  secrets  des  sciences 
et  aux  jouissances  des  lettres,  lut  fit  com- 
prendre tout  ce  qui  manquait  d'utiles  con- 
naissances au  clergé  de  son  empire,  qu'il 
voulut  élever  dans  l'opinion  par  la  supério- 
rité des  lumières,  et  à  la  masse  de  ses  sujets, 
cju'il  entreprit  de  civiliser  par  la  culture  de 
1  intelligence.  Lui-même  donna  en  ce  point 
de  si  salutaires  exemples ,  qu'aucun  clerc 
n'osait  prétendre  à  demeurer  auprès  de  lui, 
ni  même  paraître  eu  sa  présence,  s'il  ne 
savait  convenablement  lire  et  chanter  au 
chœur.  Dans  l'intérêt  des  générations  nais- 
santes, il  ordonna  donc  que  des  écoles  pu- 
bliques fussent  établies  dans  tous  les  mo- 
nastères et  auprès  de  chaque  église  cathé- 
drale, pour  y  donner  indistinctement  l'ins- 
truction aux  enfants  nobles  et  aux  fils  de 
serfs  sur  la  grammaire,  la  musique  et  l'arith- 
métique ,  comme  on  le  voit  dans  le  livre  i 
des  Capilulaires  :  Carolus  siquidem  constitua 
in  singulis  monasleriis  et  episcopiis  scholas 
esse ,  ubi  ingenuorum  et  servorum  filii  gram- 
tnaticam,  musicant  et  arithmeticam  aocerentur  ; 
texte  qui,  pour  le  dire  en  passant,  fait  res- 
sortir, a  notre  honte,  une  lacune  trop  re- 
grettable dans  l'enseignement  de  nos  écoles, 
d'où  la  musique  semble  avoir  été  bannie, 
tandis  qu'il  y  a  mille  ans  un  barbare  la  ren- 
dait obligatoire,  comme  moyen  do  perfec- 
tionnement de  ses  peuples.  Mais,  comme  les 
nombreux  devoirs  des  évêques  ne  leur  per- 
mettaient pas  toujours  d'exercer  une  action 
immédiate  sur  ces  établissements,  ils  en 
commirent  le  soin  a  un  ecclésiastique,  mem- 
breduchapitrede  leur  église  épiscopale  (320). 
Le  prôcenleurou  préchantre,  chef  du  collège 
des  chantres,  qui  déjà  était  chargé  de  la  di- 
rection do  l'école  où  recevaient  l'instruction 
ceux  des  clercs  qui  se  destinaient  au  chant 
dans  l'église,  se  trouva  naturellement  dési- 
gné ,  par  ses  connaissances  spéciales  et  son 
expérience,  à  la  fonction  de  chef  de  l'ensei- 
gnement public  et  de  directeur  général  des 
études.  Elles  étaient  si  florissantes  quand 
le  Pape  Alexandre  111  vinl  dans  notre  pays, 
en  1161,  que  ce  pontife,  qui  proclama  au 
nom  du  concile  le  droit  des  chrétiens  à  la 
liberté,  ordonna  que  des  écoles  publiques, 
sur  le  modèle  do  celles  de  France,  fussent 
érigées  dans  tous  les  diocèses  de  l'univers 
catholique,  non-seulement  pour  les  ecclé- 
siastiques, niais  aussi  pour  les  écoliers  pau- 
vres Ainsi  l'écolâtre ,  qui  primitivement 
n'était  que  le  maître  de  l'école  des  chantres, 
leur  guide  au  chœur,  dans  le  chant  des 
offices  et  la  pratique  de  la  liturgie,  vit  son 
autorité  s'élever  aux  proportions  éminentes 
d'intendant  suprême  des  éludes  publiques 
dans  chaque  diocèse  ou  dans  chaque  monas- 

lier  de  celui  de  la  musique.  (Notice  sur  la  biblio- 
thèque tT Aix,  par  M.  E.  Rouard,  bibliothécaire; 
4831,  Paris,  chez  le*  libraires  P.  Didol,  Treultel  et 
Wurlz;  Aiz,  chez  Aubin,  imprimerie  de  Pou- 
lier.) 
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1ère.  Des  hommes  célèbres  furent  revôlus 
de  ce  titre.  Alcuin,  précepteur  de  Charle- 
ruagne,  fut  écolâtre  avant  de  devenir  abbé 
du  monastère  de  Saint-Martin  de  Tours  ;  le 
fameux  Gerbert,  devenu  Pape  sous  le  nom 
de  Sylvestre  II,  après  avoir  été  précepteur 
de  l'empereur  Olhon  III,  puis  archevêque  de 
Reims  et  de  Ravenne,  avait  été  investi  au- 

Saravant  de  l'office  d'écolâtre.  11  avait  le 
roit  d'instituer  et  de  révoquer  les  maîtres 
et  les  maltresses  d'école,  a  I  exception  toute- 
fois de  ceux  qui,  sous  les  ordres  des  curés, 
exerçaient  leur  profession  dans  les  écoles 
de  charité  des  paroisses,  et  devait  délivrer 

ÉCOLE  ROMAINE  DES  CHANTRES. 

Schola  cantorum  Romœ  et  alibi  instituta. 
Quale  fuerit  olim  ecclesiastici  cantus  stu- 
dium.  De  cantorum  ordinatione  in  Ecclesia 
orientali. 

Cap.  XX. —  Cum  in  cantu  ecclesiastico  et 
clericalis  disciplinas  vigor,  et  Christian»  re- 
ligionis  sacrarumque  functionuin  majestés 
maxime  «luceat,  summo  semper  studio  Ro- 
mani Pontifices,  et  aliarum  ecclesiaruin  an- 
tistiles  curarunt,  ut  clerici  a  teneris  annis 
canendi  régulas  ediscerent,  dato  eis  magi- 
slro,  qui,  ut  sciteloquitur  Terlullianus  lib. 
De  pallio,  cap.  ult.,  «  primus  esset  infor- 
mator  litteraruin  et  primus  edomator  vocis.  » 
Ideo  Roma)  schola  cantorum  instituta  fuit, 
cujus  originem  Petrus  episcopus  Urbevcla- 
nus  in  scholiis  ad  Vitam  Leonis  IV  sic  de- 
scribit  :  «  Quamvis  circa  tempora  Silvestri 
Papas  plures  fuerint  in  urbe  ecclesia?,  non 
tatnen  singulœ  clericos  vel  mouachos  habe- 
bant.qui  in  illis  officia  obirent.  Presbyleri 
enim  titulis  et  diaconiis  prœfecti,  suo  puis- 
que lanlum  ollîcio  vacabant,  il li  sacramuntis 
administrants,  hi  pauoeribus  procurandis. 
Ideoquo  ordinala  fuit  schola  cantorum,  quœ 
in  urbe  communiserat,  et  slaliones,  procès- 
siones,  ac  fesla  prinoipalia  ecclesiarum  ur- 
bis  seuuebalur  :  qua  in  schola  pueri  in 
cantu,  leclione,  et  moribus  sacris  institue- 
banlur,  in  communi  vivebant,  et  primice- 
rium,  cujus  tune  magna  erat  in  urbe  digni- 
tas,  prœleclum  habebant.  »  llinc  ad  reliquas 
civilates  eadem  inslilutio  proungata  est; 
Dam  Leidradus  Lugdunensis  arcliiepiscopus 
adCarolum  Magnum  scribens  ait  :  «  Habeo 
tcholas  cantorum,  ex  quibus  plerique  ita 
sunteruditi,  ulalios  eliam  erudire  possint.  » 
Synodus  Valenlina  sub  Lolhario,  c.  18  : 
«  Ut  de  scholis  tam  divins  quam  humanœ 
lilteraturœ,  nec  non  et  ecclesiaslicœ  canti- 
lenœ  juxla  exemplum  preedecessoruni  no- 
slrorum  aliquid  inter  nos  tracletur  et  si 
potest  fieri,  statuatur  et  ordinetur.  »  Crodo- 
gangus  Metensis  episcopus  in  Régula  cano~ 
me  arum  a  Luca  Dacherio  primum  édita 
tom.  I  sui  Spicilegii ,  de  canloribus  et 
schola  cantorum  agit,  cap.  50.  Primam  vero 
hujjus  collegii  sive  schol»  instilutionem 
quidam  Hilaro  Papœ,  alii  Gregorio  Magno 
tnbu uni,  cui  eliam  debetur  ecclesiastici 
cantus  in  meliorera  formam  instauralio.  Li- 
c*l  enim,  ut  dixiraus,  ab  initio  ecclesiœ 


gratuitement  les  lettres  de  permission  (Die. 
tionnair»  des  sciences  ecclésiastiques  de  Dont 
Richard,  au  mot  écoldire).  Cet  état  de  choses 
subsista,  sans  opposition  do  la  part  do 
l'Université,  jusqu'en  1789.  La  fonction 
d'écolâtre  était  une  dignité  capitulaire  fort 
importante,  comme  on  voit,  par  les  attribu- 
tions multiples  et  diverses  qu  ello  réunissait. 
On  en  retrouve  à  peine  aujourd'hui  la  trare 
sous  le  titre  de  chantre  ou  de  grand  chmtrt 
que  porte  encore  un  des  chanoines  dans 
quelques  chapitres,  où  il  n'est,  malheureu- 
sement, guère  plus  qu'un  vain  nom. 

(L'abbé  A.  Ainiro.1 


Ecole  des  chantres  établie  à  Rome  et  aillturt. 
—  Quelle  fut  autrefois  l'étude  du  chant  tt- 
clésiaslique.  —  De  la  discipline  des  chan- 
tres dans  VEglise  d'Orient. 


Comme  le  chant  ecclésiastique  est  un  des 

Elus  éclatants  symboles  qui  puissentmettre  en 
imière  la  puissance  de  1  organisation  hié- 
rarchique du  clergé,  et  la  majesté  des  sain- 
tes fondions  de  la  religion  chrétienne,  les 
pontifes  romains,  et  les  chefs  des  autres 
églises  attachèrent  toujours  une  grande  im- 
portance à  ce  que  les  clercs,  dès  leurs  plus 
jeunes  années,  apprissent  les  règles  du 
chant,  sous  l'inspiration  d'un  maître  q  j  , 
auivanl  l'expression  de  Terlullien  (lib.  lit 
pallio,  cap.  ult.)  devint  leur  premier  initia- 
teur littéraire,  et  leur  premier  guide  dans 
l'art  de  dompter  la  voix.  C'est  dans  ce  but 

Sue  fut  établie  à  Rome  l'école  de  chant, 
ont  l'origine  est  ainsi  décrite  par  Pierre, 
ôvèque  dTJrvieto,  dans  ses  scholies  sur  la 
Vie  de  Léon  IV  :  <  Bien  qu'il  y  eût  déjà  a 
Rome  plusieurs  églises  a  1  époque  du  Pape 
Sylvestre,  elles  ne  possédaient  pas  toutes  des 
clercs  et  des  moines  pour  y  célébrer  les  of- 
fices. En  effet,  les  préires  titulaires,  et  les 
préposés  aux  diaconats  avaient  a  s'occuper 
chacun  de  ses  attributions  différentes; les 
uns  pour  administrer  les  sacrements,  les 
autres,  pour  secourir  les  pauvres.  C'est  pour» 
quoi  l'on  établit  l'école  de  chant  qui  était 
commune  h  toute  la  ville,  et  qui  suivait  les 
stations,  les  processions  et  les  principales 
fêles  de  chacune  des  églises.  Dans  celle  école 
on  apprenait  aux  enfauts  le  chant,  la  lecture, 
les  usages  sacrés;  ils  vivaient  en  commun, 
et  avaient  pour  chef  un  primicier  dont  la 
dignité  était  alors  très-considérable.  »  Celte 
institution  se  propagea  rapidement  de  Rome 
dans  les  autres  villes*;  car  Leidrade,  arche- 
vêque de  Lyon,  écrivant  à  Charlemagne, 
s'exprime  eu  ces  termes  :  «  J'ai  ici  des 
écoles  de  chant,  où  la  plupnrt  des  élèves  s* 
sont  si  bien  instruits,  qu'ils  pourraient  à 
leur  tour  former  d'autres  disciples.  »  Le  sy- 
node de  Valence,  sous  Lothaire,  chapitre  18, 
décida  «  qu'il  aurait  à  s'occuper,  suiuui 
l'exemple  de  ses  prédécesseurs,  des  écoles 
de  littérature  sacrée  et  profane  eu  ni*"10 
temps  que  de  chant  ecclésiastique,  et  que, 
si  faire  se  pouvait,  il  les  asseoirait  sur  des 
bases  définitives.  »— Crodogang,  évêquede 
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usas  canendi  Romœ  fuerit,  nescimus  tamen 
(jualesante  Gregorium  fuerint  Ecclesiastic» 
modulaiiones,  quœ  canentium  disciplina. 
Joaimes  Diaconus  in  ejusdem  Gregorii 
Viia  lib.  u,  cap.  6,  scribit  eum  constituisse 
scholam  cantorum  et  ei  nonnullis  prœdiis 
duo  babitacula  fabricasse,  unum  sub  gra- 
dibus  basilicœ  B.  Pelri  apostoli,  allerum 
sub  domibus  patriarchii  Lateranensis.  Porro 
antos  ab  eo  institulus  ille  est  planus  et 
□nisoous,  quem  ab  ipso  Gregorianum  nun- 
cupamus,  progrediens  per  certos  limites  et 
teroainos  lonorum,  quos  modos  seu  tropos 
vocant  musici,  et  oclonario  numéro  defi- 
niunt,  secundum  naturalem  generis  diato- 
nici  dispositionem.  Huic  cantui,  quo  hacto- 
nus  usa  est  Ecciesia  occidentalis,  cum  Galli 
et  Geruiani  nonnulla  miscuissent,  religio- 
sissimus  imperator  Carolus  Magnus  ad  pri- 
migeniam  S.  Gregorii  harmoniam  restitui 
curavit,  ut  idem  Joannes  Diaconus  ibidem 
asseverat.  In  Vila  ipsius  Caroli  a  monacho 
Engolismensi  conscripta,  cap.  8,  inter  Scri- 
ptores  historiée  Francorum,  prolixe  narralur 
contentio  habita  Romœ  inter  Galios  et  Ro- 
mança can tores,  quismelius  caneret;  quam 
litem  diremit  Carolus  pro  Romanis  lata  sen- 
teotia,  utpote  qui  a  B.  Gregorio  instructi 
fuerant;  petiitque  ab  Adriano  Papa  can  to- 
res, quos  misit  in  Galliam,  ut  veram  can- 
landi  norma m  docerent.  Qua  in  re  admira- 
bilis  fuit  pii  régis  sollicitudo,  ut  fùsiua 
docet  monachus  Sangallensis  in  lib.  De  ec- 
clesiastica  cura  Caroli  M.f  cap.  5  et  sequen- 
tibus.  Ordo  Romanus  ait  ex  praadicta  schola 
pueros  nobiles  cubicularios  Summi  Ponli- 
licis  fieri  consuevisse.  Transferebantur  ni- 
roirum  in  oralorium  Pontificis,  quod  olim 
cuhculum  vocabatur,  ut  docet  Baronius  in 
Martyrulogio  ad  diem  xi  Junii,  et  inter  cle- 
ricos  pontificios  numerabantur.  Sic  a  tenera 
«La  le  enutritus  fuit  Sergius  1,  de  quo  hœc 
refert  Anastasius  :  «  Hic  veniens  Romam 
tempère  Adeodati,  quia  studiosus  erat  et 
capax  in  ofEcio  cantileuœ,  schol»  cantorum 
pro  doctrina  est  traditus,  et  acolythus  factus 
par  ordinetn  ascendens  a  Leone  II  in  titulo 
S.  Suzannœ  presbyter  ordinatus  est.  •  Ser- 
gius item  II  cum  puer  esset  a  Leone  III 
scholœ  cantorum  traditus  ad  erudiendura 
lilteris  et  caotilenaa  melodiis,  ascendens 
deinde  per  oranes  gradus  Suinmus  Pontifex 
creatus  est.  Similia  scribit  Anastasius  de 
Gregorio  II,  Stepbano  111  et  Paulo  I.  Hujus- 
modi  seholara,  in  qua  pueri  cantu  et  lilteris 
se  moribus  instruerenlur,  duceulis  fere 
annis  ante  Gregorium  Magnum  exslitisse  in 
Afnca ,  Victor  episcopus  indicat  lib.  y,  De 
pertet.  A  (ricana  sub  impio  rege  Hunerico , 
ubi  describeus  mulliludinem  fidelium  per- 
geolium  in  exilium,  separalos  ex  illis  ait, 
suggerente  quodam  Terchario,  qui  euro  le- 
clor  catbolicus  esset,  accesserat  Arianis,  duo- 
decim  infantulos  strenuos  et  aptos  modulis 
cantilenae,  quos  ipse  in  ecclesia  discipulos 
habuerat.  Hi  revocati  Carthagiuero  et  variis 
'uppliciis  affecti,  ut  orlhodoxam  (idem  de- 
sererent,  in  ea  semper  constantes  tormentis 
supervixerunl  :  «  Quos  nunc  Carthago,  ait 
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Metz,  dans  sa  Règle  des  chanoines  éditée 
pour  ia  première  fois  par  Luc  d'Achery, 
au  tome  l"de  son  Spicilége,  parle  des  chan- 
tres et  de  l'école  de  rhant,  chap.  50.  Mais 
la  première  idée,  rétablissement  primitif  de 
ce  collège  ou  école,  doit  être  attribué,  sui- 
vant les  uns,  au  Pape  Hilaire,  suivant  les 
autres,  a  Grégoire  le  Grand,  à  qui  l'on  doit 
aussi  l'amélioration  des  formes  du  chant  eo 
clésiastique.  En  effet,  quoique  l'usage  de 
ch  mler  existât  à  Rome,  comme  nous  l'a- 
vons dit,  dès  lo  commencement  de  l'Eglise, 
nous  ignorons  quelles  furent  avant  saint 
Grégoire  les  mélodies  sacrées,  et  la  mé- 
thode des  chanteurs.  Jean  Diacre,  dans 
la  Vie  de  ce  même  saint  Grégoire,  livre  n, 
nous  dit  qu'il  institua  l'école  de  chant,  et 
qu'il  lui  assigna  pour  locaux  deux  édifices 
formés  de  plusieurs  autres  bâtiments  :  l'un, 
sous  les  degrés  de  la  basilique  de  Saint- 
Pierre,  apôtre,  l'autre  sous  les  maisons  du 
patriarcat   de  Latran.  C'ost  par  Jui  que  fut 
institué  ce  chant  plain  et  égal,  auquel  il  a 
donné  son  nom,  et  que  nous  appelons  Gré- 
gorien, chant  procédant  par  intonations  fixes 
et  par  tons  déterminés,  que  les  musiciens 
appellent  modes  ou  trônes,  et  qu'ils  distin- 
guent sous  le  nombre  de  huit,  selon  l'ordre 
naturel  du  genre  diatonique.  Ce  chant ,  au- 
quel l'Eglise  d'Occident  avait  mêlé  quel- 
que alliage  de  barbarie  franque  ou  germaine, 
a  été  ramené  à  la  pureté  primitive  de  l'haro 
roooie  grégorienne  par  le  très-religieux  em- 
pereur Charlemagne  ,  ainsi  que  le  constate 
le  mémo  Jean  Diacre.  Dans  la  Vie  de  Char- 
lemagne, écrite  par  le  moine  d'Angoulôme, 
et  qui  fait  partie  des  Ecrivains  de  f  histoire 
de  France,  nous  lisons,  au  chapitre  8,  un 
long  récit  sur  un  concours  qui  eut  lieu  A 
Rome  entre  les  chantres  venus  de  France 
et  les  chantres  romains,  qui  se  disputèrent 
le  prix  du  chant.  Dans  cette  lutte,  Char- 
lemagne donna  Je   prix  aux  Romains  , 
comme  ayant  été  instruits  par  saint  Gré- 
goire, et  il  demanda  au  Pape  Adrien  de« 
chantres,  qu'il  envoya  en  France  pour  en- 
seigner les  véritables  règles  du  chant.  La  sol- 
licitude du  pieux  roi  éclata  d'une  façon  admi- 
rable dans  cette  affaire,  comme  nous  lo 
révèle  surabondamment  le  moine  de  Saint- 
Gai) ,  dans  son  livre  Sur  les  travaux  ecclé- 
siastiques de  Charlemagne ,  chapitre  5  et 
suivants.  L'Ordo  romanus  nous  apprend  que 
c'était  de  cette  école  que  sortaient  les  jeunes 
gens  nobles  pour  devenir  cubiculaires  du 
Souverain  Pontife.  Ils  étaient  transférés 
dans  l'oratoire  du  Pape  qui  s'appelait  aussi 
cubiculum,  ainsi  que  nous  l'enseigue  Baro- 
nius dans  le  Martyrologe  (11  juin),  et  on  les 
comptait  alors  parmi  les  clercs  pontificaux. 
C'est  ainsi  que  fut  élevé,  dès  son  plus  jeune 
Age,  Sergius  I",    de    qui    Anastase  rap- 
porte ce  qui  suit  :  <  Il  vint  à  Rome  au  temps 
d'Adéodat  ;  et,  comme  il  était  studieux  et 
rempli  de  dispositions  |>our  le  chant,  il  fut 
attaché  &  l'école  des  chantres  ;  ensuite 
Léon  II 'le  fit  acolyte;  puis  il  fut  nommé 
prêtre  titulaire  de  l'église  do  Sainte-Su- 
zanne. »  Sergius  II ,  après  avoir  été,  tout 
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Victor,  rairo  colil  aiTectu,  et  quasi  duode- 
cira  apostolorum,  chorum  conspicit  puero- 
rum.  Una  degunt,  simul  vescunlur,  pari  1er 
psallunt,  simul  in  Domiuo  gloriantur.  »  Fa- 
vet  Auguslious  qui  quantum  vigeret  in 
Africa  sludium  ecclesiastici  canlus  ïuculen- 
ter  ostendil  lib.  x  Confetsionum,  cap.  33.  In 
Gai  lia  quoque  Carolus  Magnus  lib.  i  Capi- 
tular.,  cap.  72,  hoc  de  eisdem  scholis 
decretum  edidit  :  t  Scholœ  legentium  puero- 
rum  fiant  :  psalmos,  notas,  cantus,  compu- 
tum,  grammaticam,  per  singula  monasteria 
vel  episcopia  discant.  »  Quandonam  Roniœ 
sublata  sit  schola  cantorum  sub  primicerio 
communiter  vivons,  nusquatn  reperio.  Adhuc 
tamen  vigebat  sœculo  decimo  tertio,  nam 
Cœsar  Rasponus  cardinalis  in  erudito  opère 
De  basilica  Lateranensi,  lib.  u,  cap.  i,  ponit 
conventionem  anno  1232  initam  inter  La* 
teranensem  Ecclesiam,  et  primicerium  ac 
scholam  cantorum,  qua  assigoantur  quidam 
proventus  ipsi  primicerio,  cum  decem  can- 
toribus  pro  ofucio  in  die  sancti  Joannis 
Baptist»,  et  in  stalionibus  ejusdem  Eccle- 
siœ.  Apud  Greecos  ordinantur  cantores  eo- 
dein  rilu  quo  lectores,  ut  constat  ex  Eucho- 
logio,  et  ex  variis  ordinationum  Grœcaruin 
libris  editis  a  Morino.  Diversum  tamen  a 
lectore  ordinem  psaltes  sive  cantor  non 
constituit,  ut  observât  Halbertus  ad  partem  ir 
Pontificaliê  Gracorum,  observ.  fc,  nisi  quod 
il  le  récitât,  hic  concinit  :  unde  ilii  in  ordi- 
natione  liber  apostolicus,  huic  Psalterium 

f>rœbetur.  At  vero  Maronitis  diversa  est 
ectoris  et  cantoris  ordinatio,  estque  apud 
illos  cauloratus  gradus  ad  lecloratum.  De 
disciplina  psallendi  hœc  sancivit  sjnodus 
Truilana  can.  75  :  «  Eos  qui  in  ecclesiis  ad 
psallendum  accedunt,  volumus  nec  iuordi- 
calis  vociferalionibus  uti  et  naturam  ad 
claraorem  urgere  ;  nec  aliquid  eorum,  quœ 
Ecclesiœ  non  conveniunt  et  apta  non  sunt, 
sdsciscere;  sed  cum  magna  attenlione  et 
wmpunctione  psalmodias  Deo,  qui  est  oc- 
cultorum  inspector,  offerre.  »  Congessit  in 
uotis  ad  hune  canonem  plura  quœ  ad  can- 
tum  ejusque  disciplinant  spectaul,  Chris  tia- 
nus  Lupus.  Diacooos  psallere  in  Ecclesia 
Grcgorius  Magnus  prohibuilin  concilioRo- 
înano,  cujus  acta  in  ejus  Regesto  descripla 
sunt  îib.  iv,  epist.  kk.  Sed  solos  subdiaco- 
nos  et  clericos  minorum  ordinuni  hoc 
munere  fungi  constituit;  ac  propterea  scho- 
lain  cantorum  pro  puerorum  institutione 
aul  primus  erexit,  aut  reslituit.  Clericos 
autem  ecclesiœ  adscriptos  debere  per  seipsos 
psallere  Juslinianus  imperator  edixit,  c.  De 
episc.  et  cltricii,  leg.  42,  §  10,  additque 
causam  edicti  dignarn  ponderatione.  «  Nam 
qui  conslituerunt  vel  fundaverunt  sanctissi- 
îuas  ecclesias  pro  sua  salute  et  corn  m  unis 
reipublicœ,  reliquerunt  illis  subslanlias,  ut 
per  eas  debeanl  sacra  liturgie?  fieri,  et  ut  in 
illis  a  minislrantibus  piis  clericis  Deus  co- 
latur.  >  Et  inilio  dicit  se  ideo  hoc  saniisse, 
«  ne  ex  sola  ecclesiasticarum  rerum  con- 
sumptione  clerici  apparcant,  nomen  quidem 
habeules  dericoruui  ,  rein  autem  non  im- 
pieules.  »  [Reruin   tilurgicarum  auclore 
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enfant ,  placé  dans  l'école  de  «hant  par 
Léon  Itl  pour  s'y  instruire  dans  la  liltéra- 
ture  et  les  mélodies  sacrées,  monta  tous 
les  degrés  de  la  hiérarchie,  et  finit  par 
devenir  Souverain  Pontife,  Anastase  en  dit 
autant  de  Grégoire  H,  d'Etienne  111  et 
de  Paul  1".  Une  école  du  même  genre, 
dans  laquelle  les  enfants  apprenaient  le 
chant,  la,  littérature,  et  les  bonnes  mœurs, 
existait  en  Afrique,  près  de  deui  cents 
ans  avant  Grégoire  le  Grand;  ainsi  que 
l'indique  l'évêque  Victor,  au  livre  t  De 
la  persécution  africaine  mous  {'impie  roi 
Hunéric.  Décrivant  dans  ce  passage  la 
multitude  de  fidèles  envoyés  en  exil,  Victor 
ajoute  que,  d'après  le  conseil  d'un  certain 
lerchanus  qui,  de  catholique  s'était  fait 
arien,  on  avait  séparé  des  proscrits  douze 
jeunes  enfants  pleins  de  courage  et  de  dis- 
positions pour  le  chant,  qu'il  avait  eus  pour 
disciples  dans  son  église.  On  les  rappela 
àCarthage,  et  on  s'efforça,  par  divers 
supplices,  de  leur  faire  abjurer  la  vraie  foi; 
mais  ils  résistèrent  et  triomphèrent  des 
tortures,  a  Maintenant  Carthage,  ajoute 
Victor,  les  entoure  d'une  merveilleuse 
affection,  et  honore  le  chœur  des  douze 
enfants  presque  è  l'égal  de  celui  des  douze 
apôtres.  Ils  vivent  ensemble,  prennent 
ensemble  leur  nourriture ,  chantent  à  l'u- 
nisson, et  glorifient  ensemble  le  Seigneur.  ■ 
Nous  pouvons  encore  citer,  comme  exemple, 
saint  Augustin,  qui,  au  livre  x,  chapitre  33 
de  ses  Confessions ,  montre  clairement 
combien  l'étude  du  chant  ecclésiastique 
était  en  honneur  en  Afrique.  En  France 
aussi,  Cbarlemagne,  au  livre  i",  chapitre 
72  de  ses  Capitulai™,  rendit  ce  décret  au 
sujet  de  ces  écoles  de  chant  :  «  Qu'on  éta- 
blisse des  écoles  d'enfants  ;  qu'ils  apprennent, 
dans  tous  les  diocèses  et  monastères,  la 
lecture,  les  psaumes,  les  règles  du  chant, 
le  calcul  et  la  grammaire.  »  Je  n'ai  pu 
trouver  nulle  part  à  quelle  époque  lut 
supprimée,  à  Rome,  l'école  des  chantre» 
vivant  en  commun  sous  un  primicier.  On 
peut  affirmer  cependant  qu'elle  existait 
encore  au  xm*  siècle;  carie  cardinal  César 
Rasponus,  dans  son  savant  ouvrage  sur  la 
basilique  de  Latran  (livre  n,  chapitre  l) 
constate  qu'en  l'an  1232,  une  convention  eut 
lieu  entre  l'église  de  Latran  d'une  part,  et 
de  l'autre  le  primicier  et  l'école  des  chan- 
tres, d'après  laquelle  certaines  redevances 
sont  assignées  au  primicier  escorté  de  dix 
chantres,  pour  la  célébration  de  l'office  le 
jour  de  saint  Jean-Baptiste,  et  les  stations  de 
l'église.  Chez  les  Grecs,  les  chantres  sont 
ordonnés  avec  le  même  cérémonial  que  les 
lecteurs,  ainsi  que  le  prouvent  l'Eucologe 
et  les  divers  ouvrages  sur  l'ordination 
dans  les  églises  grecques,  publiés  par  Monn. 
Cependant,  ainsi  que  l'observe  Halberiui 
dans  la  iv*  partie  de  ses  Rechercha 
sur  VEgliee  grecque ,  le  psalmodiste  ou 
chanteur  m'occupe  pas  une  place  diffères!» 
du  lecteur,  si  ce  n'est  que  l'un  chante  et 
l'autre  récite;  d'où  il  suit  qu'à  l'un  on  pré- 
sente, dans  l'ordination,  le  livre  des  apôtres, 
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tonne Boha ;  Parîsiis,    mdclxxii  ;  in-4\    et  à  l'autre,  le  Psautier.  Hais  chez  les 
Jiber  pnmus,  pp.  295-298.J  "  Maronites  l'ordination  du  lecteur  diffère  de 

celle  du  chaHteur,  et  le  cantorat  est  chez  eux 
-«m  degré  qui   conduit  au  lectorat.   Le  Synode  in  Trullo  régla  de  la  façon  sui- 
vie l'élude  de  la  psalmodie  (can.  75)  :  t  Nous  voulons  que  ceux  qui  dans  les  églises 
^oni  chargés  de  psalmodier,  s'interdisent  toute  vocifération  irrégulière,  qu'ils  s'ab  • 
tiennent  de  forcer  leur  voix,  qu'ils  ne  se  permettent  rien  de  ce  qui  ne  convient  pas 
majesté  du  culte  :  nous  exigeons  que  ce  sort  avec  une  grande  attention  et  un 
^«"ofond  respect  qu'ils  offrent  leurs  psalmodies  à  Dieu,  qui  seul  a  la  puissance  de  voir 
choses  cachées.  »  Chrétien  Loup,  dans  ses  notes  sur  ce  canon,  a  ajouté  plusieurs 
^^iç  Ws  qui  concernent  le  chant  et  son  enseignement.  Saint  Grégoire  le  Grand,  dans 
.-on  ci  le  romain  dont  les  Actes  sont  consignés  dans  ses  registres  (livre  iv,  épllre  44), 
^^wendit  que  les  diacres  chantassent  les  psaumes  dans  1  église  ;  il  voulut  que  les 
^fous-diacres  et  les  clercs  des  ordres  mineurs  fussent  seuls  chargés  de  celte  fooetion  :  et 
c'est  dans  ce  but  qu'il  fonda  ou  du  moins  rétablit  l'école  des  chantres  pour  l'édu- 
cation des  enfants;  mais  l'empereur  Justinien  (  c.  De  epitc.  et  clericis,  leg.  42,  |  10) 
ordonna  que  des  clercs  attachés  à  l'église  chanteraient  eux-mêmes  les  psaumes  ,  et 
j|  ajouta  des  considérants  dignes  d'être  médités  :  «  car  ceux  qui  fondèrent  les  saintes 
églises  pour  leur  salut,  ou  pour  le  salut  commun,  leur  laissèrent  des  revenus,  aGn 
qu'au  moyen  de  ces  ressources  les  liturgies  sacrées  pussent  être  célébrées,  et  afin  que 
Dieu  y  soit  honoré  par  le  ministère  de  clercs  d'une  édifiante  piété.  »  Et  il  commence 
par  dire  qu'il  a  décidé  dans  ce  sens  ce  point  de  législation  religieuse,   «  parce  qu'il 
n'a  pas  voulu  que  les  clercs  ne  se  distinguassent  que  par  l'absorption  des  biens 
ecclésiastiques,  portant  le  nom  de  clercs,  mais  n'en  remplissant  pas  les  devoirs.  » 

Antiquité  db  l'école  romainb  des  CHAH—    tarum  eximius,  volens  cultum  Dei  solem- 
—  Les  Ordinaires  romains  imprimés    nius  ampliare,  cantores  instituit,  qui  coram 


par  Manillon  dans  le  tome  11  de  son  Mu-  arca  fœderis Domini  musicis  instruments, et 
teum  italicum,  établissent  que  l'école  ro-  modulalis  vocibus  docantarent,  inter  quos 
maînedes  chantres,  dirigée  par  un  primicier,  praecipui  fuerunt  Heman,  cujus  vicem  nune 
s'est  maintenue  sans  interruption  depuis  les  in  ecclesia  obtinet  priinicerius,  qui  canto- 
preroiers  siècles  jusqu'à  la  translation  du  ribus  est  prœlatus.  »  Et  dans  le  livre  n, 
Saint-Siège  à  Avignon.  chap.  10  :  «  Cum  autem  Pontifex  appropin- 
Les  deux  Ordinaires  marqués  par  le  sa-  quai  altari,  primicerius  scholœ  cantorum  aé- 
rant bénédictin  des  n*1 1  et  2,  appartiennent,  cedens,  dextrum  ipsius  humerum  coram  as- 
de  l'avis  de  tous  les  érudits,  au  pontificat  tantibus  osculatur.  Quia  cum  Christus  nas- 
de  Gélase  1**,  c'est-à-dire  au  v  siècle,  ou  re-  ceretur  in  mundo,  angélus  ille  cum  quo 
montent  tout  au  plus  au  temps  de  saint  Gré-  fada  est  cœlestis  militiœ  multitudo  laudan- 
goirc  le  Grand.  Il  est  hors  de  doute  que  ces  tium  Deum,  uativitatem  ejus  pastoribus  pa- 
deui  Ordinaires,  grâce  aux  additions  qui  y  tefecit.  » 

ont  été  introduites  çà  et  là,  présentent  un       [1219.]  Nous  trouvons  au  commencement 

tableau  exact  des  usages  des  vi\  vu*,  vm*  de  ce  même  siècle  de  nouveaux  témoignages 

siècles,  et  peut-être  du  ix*.  Or,    dans  l'un  de  l'existence  du  primicier  et  de  l'école  des 

et  l'autre,  il  est  fait  plusieurs  fois  mention  chantres,  et  notamment  la  bulle  d'Hono- 

du  primicier  et  de  l'école  des  chantres...  rius  III,  du  20  avril  1219,  ainsi  conçue  : 

Les  Ordinaires  5  et  9,  d'une  antiquité  peu  «  Honorius ,  primicerio  et  clericis  schol» 

inférieure  à  celle  des  précédents,  se  rappor-  cantorum  de  Urbe.  Dignum  est,  ut  qui  mi- 


1 1  aux  ix*  et  x"  siècles.  Ils  constatent  en-  nisterii  vestri  munia  laudabiliter  exseqni- 

core  l'existence  de  l'école  de  Rome  pendant  mini,  laudes  Domini  suaviter  décantantes, 

ces  siècles  et  la  reconnaissent  expressément,  exinde  asseouamini  munera  gratiosa,  cum 

■L'Ordinaire  n*  10  appartient  au  xi*  siècle  dantibus  psalmura  non  si t  tympanum  dene- 

et   n'est  pas  moins  explicite  touchant  celte  gandum.  Cum  ita  fel.  mem.  Cœlestinus  papa 

école  de  Rome.  On  y  lit  :  «  Pontifex  cum  praedecessor  noster  vobis  de  portione  obla- 

ocrini  schala  clericorum  descendit  ad  bene-  tionum  altaris  B.  Pétri,  quœ  eontigit  Roma- 

di«endos  fontes,  primicerio  et  cantoribus  nura  pontificem,  animas  duodecim  libras  de 

décantante,  *  etc.  gratia  conlulit  liberali;  nos  eiusdem  gratis 

1.1149.]  L'Ordinaire  n'  11,  écrit  antérieure-  volentes  addere  gratiam,  ut  de  virtute  stu- 

ment  à  1143  par  Benoit,  chanoine  de  Saint-  deatis  proûcere  in  virtutem,  de  oblatione 

Pi  «rre  et  chantre  de  l'école,  cite  souvent  les    preadicta  decem  libras  vobis  annuatim 

an  tiennes  coutumes  de  l'Eglise  romaine,  et  duximus  largiendas,  »  etc. 
rend  un  témoignage  irrécusable  de  l'exis-  [1232.]  Autre  document  non  moins  cer- 
tence  de  l'école  du  primicier,  et  des  hauts  tain,  à  savoir,  un  concordat  entre  l'église  de 
honneurs  que  l'un  et  l'autre  recevaient  dans  Latran  d'une  part,  le  primicier  et  les  chau- 
la cour  romaine,  non-seulement  au  xu*  siè-  très  de  l'école  d'autre  part.  Le  primicier  et 
de,  mais  encore  dans  des  temps  bien  plus  dix  chantres  s'engagent  à  chanter  à  la  fête 
reculés.  de  saint  Jean-Baptiste  et  à  toutes  les  fêtes 
Vm.)  Innocent  III,  Pape  de  1198  à  1216,  solennelles  où  ils  seront  invités;  et  la  basi- 
»  iiissé  un  Traité  du  sacrifice  de  la  mette  où  lique  s'engage  à  donner  chaque  fois  aux 
u  «*r  écrit,  liv.  i",  ch.  2  :  «  David,  prophe-  mômes  le  dîner  et  la  sixième  partie  des  obla- 
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lions  durant  le  temps  que  se  chante  la  messe;  troisième  dimanche  de  l'Avent,  Gaudete,  a\ 

en  outre,*au  primicier,  deux  sols  (solidi)  des  dit  :  «  Dicuntur  in  vespere  anliphon»  de 

provisini  du  sénat,  et  à  chacun  des  chanteurs  laudibus ,  et  primicerius  praonuntial  priraam 

douze  deniers...  «  In  nomine  Domini,  amen,  antiphonam  Papa».  —  Alias  vero  1res  dicunt 

Anno  1232,  indict.  v,  conventio  talis  facta  scholenses,— et  canonici  S.  Pétri  quiuuin, 

est  inter  Lateranensem  ecclesiara,  primice-  quœ  est  Juste,  pranuntiani  Paj  œ,  a  etc. 

rium,  et  scholam  cantorum,  quod  ipse  in  [1300.]  Ce  oui  achève  de  dissiper  toute 

festo  S.  Joannis  Baptiste  cum  decera  canto-  obscurité  sur  la  durée  non  interrompue  do 

ribus  veniat  dictus  primicerius,  ita  quod  l'école  de  Rome  jusqu'à  la  tianslalion  du 

ipse  sit  xi,  et  ofliciabunt  ecclesiara  in  vigi-  Saint-Siège  à  Avignon,  c'est  l'Ordinaire  de 

lia,  matutinis  et  roissa,  et  procurabuntur  Giacomo  Gaetano  degli  Stefaneschi,  arrière- 

ipsi,  etc.,  in  aliis  cibanis,  etc.,  et  pro  sua  neveu  de  Nicolas  III,  créé  cardinal  par  Bo- 

mercede  récipient  sextam  partem  oblatio-  niface  VIII  le  17  déccinbro  1295,  qui  vécut 

nura  majoris  allaris,  duntaxat  in  spatio  quo  sous  le  pontificat  de  Benoit  XI  et  sous  les 

missa  celebratur,  super  illud  cadenlium.  In-  six  premiers  Papes  avignonnais,  qui  fut  le 

super  ipse  primicerius  recipit  ab  ecclesia  Mécène  du  célèbre  Giotlo,  et  qui  mourut  a 

duos  solidos  provisinorum  senatus  pro  mer-  Avignon  en  1343.  A  l'occasion  de  l'élection 

cède,  et  unusquisque  cantorum  xii  dena-  du  Pape,  on  lit  dans  cet  Ordinaire  :  «  Pri- 

rios,  computatis  in  prœsente  sumraa  dena-  micerius  cum  schola,  postquam  primo  Papa 

riis  illis,  qui  danlur  cantoribus  pro  respon-  pervenit  ante  altare,  cantabit  introitum  et 

soriis.  Hoc  autem  utraque  pars  observare  Kyrie  eleison  cantu  romano.  »  Pour  le  cou- 

lenelur  in  omnibus  illis  festis  quœ  Latera-  ronnement  du  Pape,  il  dispose  :  «  Prituice- 

nensis  ecclesia  voluerit  prœdicto  ordine  ce-  rius  erit  in  pluviali  et  milra,  cantores  io 

lebrare,  et  ad  ea  primicerium  cum  schola  superpelliceis;  net  pour  la  troisième  messe 

duxerit  invilandos.  Sed  in  omnibus  statio-  du  jour  de  Noël,  il  est  dit  :  «  Circa  veroûnem 

nibus  Lateranensis  ecclesiœ  primicerius  et  ruissœ  schola  cantorum  débet  cantare  se- 

schola,  etiam  non  invitati,  venire  debent  ad  quentiam.  »  (Voy.  Baini,  Memorie  slorico- 

gerviendum  in  offîcio  missœ  tantum,  pro  sua  critiche  delta  vita  e  délie  opère  di  G.  Pierluigi 

mercede  nihil  aliud  percepturi,  nisi  sextam  da  Palestrina;  Roma,  1828,  in-V,t.  l"pp.2Î9 

partem  oblationum  majoris  allaris  tantum,  à  252). 

sicut  supra  scriptum  est,  »  etc.  (Mabillon,  L'école  deschantres  à  Romefut  un  exemple 

Mus.  Ital.,  t.  II,  p.  220.)  que  plusieurs  églises  suivirent.  On  lit  dans  la 

[1250.]  Donation  d  Innocent  IV,  alors  re-  lettre  de  Leidrad,  archovôque  de  Lyon,  a 

tiré  à  Lyon  par  crainte  de  Frédéric  II,  de  Charlemagne  :  «  Per  quam  Deo  juvante,  et 

toutes  les  provisions,  maisons,  censuels,  mercede  vestra  annuente,  in  Lugdunensi  Ko 

rentes ,  dîmes,  pensions  et  tous  droits  ap-  clesia  est  ordo  psallendi  inslauratus,  ut 

partenant  au  couvent  de  Sainte-Marie  in  Ara  juxta  vires  nostras  (secundum  ritura  sacri 

Catli  de  Rome,  au  primicier  et  à  l'école  des  palatii),  omni  ex  parte  agi  videatur,  quid- 

chantres  après  avoir  pris  l'avis  des  cardi-  quidad  divinum  persolvendum  oiTiciuroordo 

naux  :  «  lnnocentius  episcopus  servus  ser-  exposcit;  nam  habeo  scholas  cantorum,  ex 

vorura  Dei  dilectis  filiis  priraicerio,  et  can-  quibus  plerique  ita  sunt  eruditi,  ut  alios 

toribus  scholœ  cantorum  Urbis  salutem  et  etiam  erudire  possint.  » 

apostolicam  benediclionem.  Cum  divinis  de-  On  trouve  aussi,  touchant  les  écoles  des 

pulati  servitiis,  etc.,  de  fratrum  nostrorum  chantres,  dans  la  Vie  de  Mathilde,  liv.  r 

consilio  diligenli  deliberatione  prœhabita ,  cap.  2  (citée  par  Du  Cange,  au  mot  Cantons)  : 

omnes  ecclesias,  seu  cappellas,  possessio-  «  Post  hœc,  excelsum  sluduit  sibt  fingere 

nés,  domos,  censuales,  redditus,  décimas,  templum,  divinasque  scholas,  canerentquae 

pensiones,  et  omnia  alia  jura  ubicuraque  dulciter  horas  nocte  dio,  Christo.» 

speclanlia  ad  monasterium  S.  Mariaï  de  Ca-  ECOLES  DE  TROYES.  -  [1436.]  RÈGLr- 

pitolio  in  Urbe,  cum  in  illud  fratrum  Mino-  ment  des  écoles  de  Trotes,  promulgué  Pi* 

rum  ordo  de  nostra  providentia  et  causa  ne-  l'bvêque  Jean  Lesguisb. — Secunturquedim 

cessaria  sit  inductus,  monaslerio  ipso  cum  statula  et  ordinationes  facte  pro  regimine 

hortis,  et  eius  septis,  nec  non  aliis  appendi*  scholarum  Trecensium,  neenon  parvulorum 

tiis  juxta  illud  exceplis,  vobis,  vestrisque  et  juvenum  in  eisdem  existencium,  et  in 

successoribus  duximus  concedenda...  Item  posterum  futurorum.  Et  primo  ponilur  pro- 

in  qualibel  «tatione  Urbis,  statiooibus  pa-    logus  Secuolur 

triarchalium  ecclesiarum  exceplis,  primi-  statuta   circa  olDciarios   dictarura  scola- 

cerio  duo  soiidi  denariorum  senatus,  et  can-  rum,  et  primo  de  oflicio  rectoris  seu  magni 

torum  cuilibel  duodecim  denarii  conferan-  magistri. 

tur.  In  patriarchalibus  vero,  et  ubi  romanus  «  xxxvii.  Ab  antiquo  fuit  laudabililèr 

Pontifex  celebraverit,  duplicentur  tam  pri-  ordinalum  quod  in  dictis  scolis,  quolibet 

raicerio,  quam  cantori  :  inter  has  staliones  anno,  per  dominum  canlorem  ecclesie  Tre- 

palriarchales  Sanctœ  Crucis,  et  beats  Agne-  censis,  et  per  dominum  scolasticum  San- 

lis  atationibus  computatis.  >  (Voy.  Bullar.  cli  Stephani,  alteris  vicibus  inslituitur  unus 

Folie,  1. 1",  p.  127.)  rector  qui  vocari  consuevil  Magnus  Magi- 

[1272.1  Cérémonial  de  Grégoire  X,  Pape  Mer.  Qui  débet  eligi  et  assurai  p.  rsona  nota- 

Je  1271  à  1276.  Entre  autres  solennités  où  bilis,  qui  sciencia  polleat,  moribus  et  étale, 

figurent  le  primicier  et  l'école  des  chantres,  ut  sciât  et  valeat  aliis  magistris  et  eciaii) 

ce  Gérémonial  décrit  les  cérémonies  du  scolaribus  prodesse  paritèr  et  preesse,  qui 
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msupèr  sciai  et  velil  pacem  et  concordiam 
Hilet  Biagistros  conservaro  vel  manu  tenere, 
tt,«  xiolala  fuerit,  eam  valeat  rerormare 
tlde  hiisab  eo  pro  pusse  observaudain.  Ipso 
prestabit  juramenluni  diclis  dominis  can- 
ton et  scoiaslico. 

,«  iu.  Item  ad  eumdern  reclorem  speclat  iu 
"'Sliisfeslivitaiumtolenniuro  sanctorumquo- 
Johannis  Baptiste,  Martini,  Nicolai  bye- 
r  «lis  et  eslivalis,  et  béate  Katherine  et  alio- 
feslorum  cousuelorum,  salutes  de  oc- 
''t/frentibus  festis  componere,  et  sic  traclim 
/egere  quod   scolares  posshit  eas  scriplo 
reportare.  Quo  facto,  débet  easdem  eon- 
«troere.  Jpse  quoque  rector  pridèm,  in  festis 
fticholai  et  sancte  Katharine  in  hyeme  dùm 
dicebanturà  pueris  vel  aliisscolaribus  salutes 
vel cantilene,  consue  verant  presidere  in  magi- 
siri  sede.  Casu  ergô  quod  de  cetero  alique 
cantilene  decantabuntur,  in  diclis  festis, 
caveat  ne  alique  inhoneste  vel  diffamalorie 
in  médium  proférant ur. 

«  Sequitur  de  officio  prepositi.  —  li.  Ad 
ofticium  autem  dicti  prepositi  spectat  pro- 
videredeluminariconsuetoin  predictis  festis, 
vesperis,  matutinis  et  missis.  Qui  insunèr 
débet  ordinare  tabulam  in  supradiclis  fes- 
tivilsubus  sancti  Nicholai  et  sancte  Kathe- 
rine, et  in  eadem  scribere  seu  autem  nolare 
qui  debeant  caotare  lectiones  et  responsoria 
in  maluiinis  supradiclis,  et  alia  lacere  in 
di  vino  officio  predicto  quod  fieri  consuevorit 
per  dictos  magistros,  vel  scolares.  Ex  quibus 
si  aliquis  fecerit  defectum.circà  id  quodfue- 
ral  anuolaiiu  Tel  inscriptus,  vel  eciàm  con- 
grua  bora  non  venerit,  putà  anle  primura 
Gloria  Patri,  si  sit  magnus  magister,  per- 
sol  vet  viginti  denarios  Turon.  ;  si  verô  fuerit 
aller  eialiismagistris  solvetdecem  tantùm, 
et  si  sit  vice-magister,  solvet  vi  den. 
Turon.  Qui  omnes  defferlus  expendenlur 
arbitras  eorumdem  magistrorum. 

«  ui.  Item  diclus  prepositus  ex  officio  suo 
con»uevit  ducere  sepedictos  scolares  et 
j>uerosad  ecclesiam  quando  in  die  veneris 
vesperis,  vel  die  sabbat i  missarum  solennia 
decaniantur,  eidem  tamen  assistenlibus  ce- 
lé r\i  magistris,  et  precipue  ofliciariis,  nisi 
foartèaliquo  legilimo  iuipedimenlo  detine- 
re  nier. 

«Sequitur juramentum  quod  prestarede- 
t>t*t  reclor  seu  magnus  magister  cantori 
Ta-eccnsi  vel  scolaslico  Sancti  Stephani  : 

*  Ego  N.  rector  scolarura  Trecens.  pro 
«  presonti  anno  nunc  inchoante  juro.  .  .  . 
«   Item  juro  quod  per  me  vel 

•  per  alium  Tel  alios  faciam  ea  que  in 
«  dictis  scolis  facere  consuevit  rector  seu 
c.   magnus  magister  :  scilicet  générales  )e- 

«  «tiooes,  saintes,  salutes  investis consuetis. 

•  «firivaciones  temporibus  slatulis ,  serrao- 

•  uessingulis  sextis  feriis  quadragesirae. 
«  <l  cetera,  que  ab  anliquo  pertinent  officio 

•  rectoris.  »  (Voy.  les  Archives  du  départe' 
mentit  ÇAube  et  de  t ancien  diocèse  de  Troyes, 
depuis  le  m' siècle  jusqu'en  1790;  1  vol.  in -8% 

M.  Vallbt  db  Vim  ville.) 
ÉCOLES —  Dans  un  sens  général,  on  en- 
ten<t  par  école  le  style  mis  en  honneur  par 
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un  ou  plusieurs  compositeurs  qui  ont  illus- 
tré, soit  une  province,  soit  une  nation;  car 
bien  que  chacun  de  ces  compositeurs  ait  son 
génie,  son  style  à  part,  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  leurs  œuvres  prises  collecti- 
vement présentent  un  cachet,  une  physio- 
nomie qui  résultent  du  mode  d'enseigne- 
ment, des  habitudes  nationales,  des  condi- 
tions même  du  climat,  en  un  motde  tout  l'en- 
semble de  la  civilisation.  C'est  en  ce  sens 
que  Ton  dit  l'école  flamande,  l'école  alle- 
mande, l'école  française,  les  écoles  napoli- 
taine, romaine,  vénitienne,  etc.  La  Sommaire 
de  l'histoire  de  la  musique,  que  Choron  a 
placé  en  tôle  de  son  Dictionnaire  des  musi- 
ciens; V Histoire  de  la  musique  occidentale,  de 
Kiesewelter,  contiennent  desaperçus  intéres- 
sants sur  ces  diverses  écoles;  mais  ces  ren- 
seignements sont  loin  d'être  complets,  et 
de  plus,  les  détails  concernant  la  musique 
profane  s'y  mêlant  constamment  aux  détails 
sur  la  musique  sacrée ,  il  est  fort  difficile  de 
les  reproduire  dans  un  livre  de  la  nature 
de  celui-ci. 

ÉGAL.  —  «  Nom  donné  par  les  Grecs  au 
système  d'Aristoxène,  parce  que  cet  auteur 
divisait  généralement  chacun  de  ses  tétra- 
cordes  en  trente  parties  égales,  dont  il  as- 
signait ensuite  un  certain  nombre  a  chacune 
des  trois  divisions  du  létracorde,  selou  le 
genre  et  l'espèce  du  genre  qu'il  voulait  éta- 
blir. »  (J.-J.  Roussbau.) 

ÉLÉGIE.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les  flû- 
tes, inventé,  dit-on,  par  Sacadas ,  Argien.  » 

(J.-J.  Roussbau.) 
EMBOUCHER  un  tuyau  d'orgue.  —«Opé- 
ration par  laquelle  on  dispose  les  lèvres  et 
le  biseau  de  manière  à  ce  que  le  tuyau 
rende  le  son  qu'on  veut  lui  faire  produire.» 
(Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Pans  ,  Roret , 
18i9,  1. 111  ,  p.  53i.) 

EMBOUCHURE  des  tuyaux  d'orgue.  — 
«  C'est  le  trou  par  lequel  l'air  outre  dans  le 
pied  du  tuyau.  On  règle,  en  ouvrant  ou  en 
rapetissant  cette  ouverture ,  la  quantité 
d'air  nécessaire  pour  faire  parler  le  tuyau. 
Dans  les  tuyaux  de  montre,  ce  sont  les  clefs 
qui  déterminent  la  grandeur  des  ouvertures 
pour  les  tuyaux  de  bois  ;  les  ouvriers  soi- 
gneux do  leur  ouvrage  placent  dans  le  pied 
une  espèce  de  robinet  que  l'on  tourne  à 
volonlé  jusqu'à  ce  que  les  tuyaux  soient  bien 
égalisés  de  force  entre  eux.  *  IManuel  du 
facteur  d'orgues;  Pans,  Roret,  18W,  t.  111, 
p.  53V.) 

EMMELE.  —  «  Les  sons  emmêles  étaient 
chez  les  Grecs  ceux  de  la  voix  distincte, 
chantante  et  appréciable,  qui  peuvent  donner 
une  mélodie.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ENFANTS  DE  CHOEUR.  —  L'institution 
des  enfants  de  chœur  remonte  aux  premiers 
siècles  de  l'Eglise.  Le  poêle  Venance  Fortu- 
nal  les  appelle  infantes  et  choraulcs,  c'est-à- 
dire  enfants  et  choriaux  ;  selon  Victor  d'Ou- 
ches,  de  petits  enfants ,  infantuli,  et  selon 
saint  Jérôme,  de  petits  adolescents,  adole- 
scentuli.VOrdo  Romanus  les  désigne  sous  le 
nom  de  melodi  infantes;  on  les  nommait 
encore  pueri  symphoniaci,  infantes  parapho- 
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nistce.  infantes  albce,  pueri  in  albis,  ces  deux 
dernières  expressions,  parce  qu'ils  sont  vôtus 
do  blanc;  d'où  sont  Tenues  les  dénomina- 
tions, V  d'enfants  d'aube  :  (—a  laquelle  messe 
doivent  assister  deux  enfants  d'aube  et  autres 
gens  de  ladite  église  (de  Troyes)  (Lit. 
ad  mort.,  ann.  1475,  in  Reg.  195 ,  ch.  1540)  ; 
2*  et  d'aubé,  dont  peut-être  aubélique  est  le  di- 
minutif. (4p.  Du  Canoë.)  Phis  tard,  on  lésa 
appelés  enfants  de  choeur  ou  simplement  en- 
fants. Cependant,  dans  le  compte  des  menus 
plaisirs  de  François  I"  et  de  Henri  II,  les 
enfants  de  la  chapelle  de  musique  étaient 
désignés  sous  le  nom  de  pages,  et  dans  un 
compte  de  l'an  1558,  on  les  appelle  petits 
chantres  de  la  chapelle  du  roi. 

L'historien  de  saint  Grégoire  le  Grand, 
Jean  Diacre,  raconte  que  ce  grand  Pape  ne 
dédaignait  pas  d'apprendre  lui-même  le  chant 
aux  enfants.  Il  ajoute  que,  de  son  temps,  on 
montrait  encore  à  Rome  le  lit-  sur  lequel 
l'auguste  instituteur  était  assis  lorsqu'il  en- 
seignait le  chant  à  ses  élèves,  l'Antiphonaire 
ou  recueil  d'hymnes  dans  lequel  ils  chan- 
taient, et  le  fouet  dont  il  se  servait  pour 
leur  faire  peur  (321). 

Saint  Grégoire  de  Tours  rapporte  de  saint 
Nizier,  qui  depuis  fut  archevêque  de  Lyon, 
qu'il  n'attendait  pas  que  les  enfants  eussent 
atteint  l'âge  de  sept  h  huit  ans  pour  leur  ap- 
prendre à  chanter,  mais  qu'aussitôt  qu'ils 
pouvaient  parler,  il  les  mettait  à  la  lecture 
et  à  l'étude  de  la  psalmodie. 

Le  quatrième  concile  de  Tolède  et  lo  con- 
cile tenu  à  Aix-la-Chapelle  sous  Louis  le 
Débonnaire  confirment  cette  coutume  de  l'E- 
glise, d'instruire  les  enfants  a  chanter  pour 
le  service  divin.  Charlemagne  se  plaisait 
beaucoup  à  assister  aux  offices  ou  aux  le- 
çons données  aux  enfants.  Lorsqu'il  était 
au  chœur,  il  se  dispensait  de  chanter  à 
haute  voix  et  se  contentait  de  murmurer  à 
voix  basse,  à  cause  do  sa  qualité  de  laïque.  Il 
désignait  lui-même  du  doigt  ou  de  sa  ba- 
guette le  chantre  ou  le  clerc  qu'il  désirait 
entendre  chanter,  et  il  l'avertissait  de  s'ar- 
rêter pour  passer  à  un  autre.  Ce  grand  mo- 
narque avait  ordonné  que  dans  toutes  les 
églises,  comme  dans  tous  les  monastères,  on 
Ouvrit  des  écoles  où  Ton  enseignât  aux  en- 

(511)  f  Ubl  usque  bodie  lectus  ejus,  in  quo  reen- 
bans  moduLibaïur,  el  flagellum  ipsius,  quo  pueris 
minabatur,  veneraiione  cnm  auiheniico  Antipho- 
nnrk>  reservalur.  i  (Joam.  Duc,  in  VilaS.  Cregorii, 
cap.  106.) 

(323)  «  Les  anciennes  écoles  de  Troyes,  dit  M. 
Vallet  de  Viriville  dans  les  Archives  du  déparlement 
de  l'Aube  et  de  f  ancien  diocèse  de  Troyes,  depuis  le 
vu»  siècle  jusqu'en  1790;  1841  (p.  316),  sur  lesquel- 
les je  donnerai,  dans  mon  prochain  rapport,  des  ren- 
seignements tout  à  fait  nouveaux,  enseignaient  aux 
enfants  les  éléments  de  l'art  musical.  Notre  fameux 
Urbain  IV  était,  comme  chacun  sait,  élève  de  ces 
écoles,  et  ses  biographes  insistent  sur  ce  point  qu'il 
nvait  une  belle  voix, dont  il  se  servait  avec  science,  i 

A  la  p.  127,  on  lit  ce  qui  suit  : 

<  Dossier  l,xvirsiècle,i6l5-1673.~Confrali  pas- 
*  tés  entre  Sain!  Etienne  et  maître  Urbain  de  la 
»  Treille,  natif  a"  Epernou;— maître  Claude  Baudet- 
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fants,  non-seulement  le  chant  des  psaumes 
el  des  hymnes,  mais  encore  la  lecture,  la 
grammaire,  l'arithmétique. 

Dans  l'abbaye  de  Saint-Tron,  les  enfants 
étaient,  de  plus,  occupés  à  noter  les  livres 
de  chant,  et  ils  s'6n  acquittèrent,  dit-on, 
souvent  mieux  que  leurs  maîtres. 

Comme  on  ne  pouvait  toujours  chanter 
dans  ces  écoles,  il  restait  beaucoup  de 
temps  que  l'on  employait  à  l'étude  de  la  gram- 
maire et  des  belles-lettres;  aussi  n'est-il  pas 
surprenant  qu'il  en  soit  sorti  des  enfants 
qui  ont  été  plus  tard  des  hommes  remar- 

Îuables.  Ainsi,  à  la  fin  du  xn*  siècle,  le 
ape  Urbain  IV  avait  été  élevé  à  Trojes 
parmi  les  enfants  de  la  cathédrale  (922).  La 
primatiale  des  Gaules,  l'église  de  Saint-Jean  à 
Lyon,  renferme  la  tombe  d'un  cardinal  qui 
avait  commencé  par  y  être  enfant  de  chœur, 
et  un  évêque,  abbé  de  Lobbes  au  ix*  siècle, 
nous  apprend  lui-môme  qu'il  avait  servi 
dans  son  enfance  dans  l'église  de  Metz,  fort 
célèbre  alors  dans  la  science  du  chant. 

Mais  j'oublie  un  détail  qui  aurait  dû  trou- 
ver sa  place  plus  haut. 

A  l'exemple  de  l'empereur  Théodose  le 
Jeune,  qui  se  rendait,  dès  le  matin,  en  son 
oratoire,  pour  y  chanter  alternativement  des 
hymnes  et  des  répons  avec  ses  sœurs  et  des 
ecclésiastiques,  le  roi  Gontran  entendait 
matines  dans  sa  chapelle,  et,  suivant  la  cou- 
tume des  rois,  prenait  plaisir  h  faire  chan- 
ter pendant  ses  repas  des  répons  et  des 
hvmnes  par  des  dames  el  de  jeunes  clercs. 
Ajoutons  que  ce  goût  de  Gontran  pour  ce 
pieux  exercice  exposa  deux  fois  sa  vie.  Un 
jour  qu'il  se  rendait  à  son  oratoire  avec  une 
escorte  moins  nombreuse  qu'à  l'ordinaire, 
on  aperçut  un  homme  caché  et  feignant  de 
dormir,  dans  le  dessein  de  l'assassiner; 
une  autre  fois,  étant  à  Châlons,  où  l'on  cé- 
lébrait la  fête  de  saint  Marcel,  tandis  que 
ce  prince  se  disposait  à  s'approcher  de  la 
sainte  table,  on  surprit  un  homme  armé  de 
deux  couteaux,  et  qui  le  guettait  pour  le 
frapper.  Mais  cet  assassin  ayant  été  arrêté 
dans  une  église,  Gontran  ne  voulut  pas  qu'il 
fût  mis  à  mort. 

Les  histoires  des  cathédrales  et  des 
abbayes  sont  pleinesde  monuments  qui  attes- 
tent la  part  que  les  enfants  ont  eue  dans 

itou,  à-detanl  demeurant  à  Auxerre ;  —  matin 
«  François  Thibault,  demeurant  à  Troyes;  —  matin 
t  Jehan  Colin,  id.  ;  —  maître  Chartes  LePesehtui, 
t  id.;  — et  maître  Gui  Darillon,  id.  :  sucçestitmtrt 

<  maitres  de  musique  de  Saint-Etienne,  pour  tenir  (« 
«  maitlriu  des  enfants  de  chœur.  Le  bail  est  orji- 
i  nairement  de  six  ans.  Le  maître  reçoit  une  somme 

<  annuelle,  qui  varie,  en  croissant,  depuis  750  livres 
i  ournois,  jusqu'à  940.  Il  prend  part  aux  disiritu- 

<  lions  de  pain,  vin,  argent,  etc.,  et  jouit  en  outre 
i  du  traitement  d'un  chanoine,  et  d'une  maison  avec 

<  jardin  et  dépendances.  Il  est  tenu  de  régir  et  gou 
i  verner  l'école,  enseigner  la  musique  aux  cnlai  b 
i  de  chœur,  tes  renvoyer  à  l'école  (de  grain  niafre). 
t  les  loger,  coucher,  nourrie,  en  maladie  et  (o 
•  santé,  les  entretenir  de  robes  neuves  de  serge  de 
i  ileux  en  deux  ans,  de  bonnets,  chausses.  b»>  «c 
«  chausses,  souliers,  ensemble  de  chapeaux  de  (leurs, 
i  aux  (itet  annuelles  et  autres  accoutumées.  » 
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Vinslitation  et  l'exécution  des  chants,  outre 

Ï'eUes  renierraent  une  foule  d'usages  et 
icérémonies  établis  en  leur  honneur,  et 
qù,  bien  qu'oubliés  aujourd'hui,  ne  sont 
m  moins  dignes  d'intérêt.  Nous  en  ferons 
tout  à  l'heure  connaître  quelques-uns. 
Mais  citons  auparavant  l'abbé  Lebeuf. 
<  L'occupation  d'enseigner  le  chant  n'est 
jj°iat-  au-dessous  du  caractère  des  prêtres, 
Ç'sqoe  saint  Grégoire,  Pape  (Joar.  Duc, 
é"  u,  n.  6),  le  montrait  lui-même  aux  en- 
^lïis.  L4Iistorien  de  sa  vie  dit  qu'on  vovoit 
dneore  dé  son  temps  le  lit  sur  lequel  il  étoit 
assis  lorsqu'il,  chantoit  pour  les  enseigner, 
et  le  fouet  dont  il  s'étoit  servi  pour  leur 
faire  peur,  avec  l'Antiphonier  dans  lequel 
ils  avoient  chanté. 

m  II  n'y  a  aucune  preuve  que  saint  Ger- 
main, évêque  de  Paris,  ait  été  dans  la  même 
situation.  Il  n'enseignoit  point  le  chant  en 
personne  ;  mais,  par  ses  exhortations  et  ses 
avis,  chacun  chantoit  dans  son  Eglise,  comme 
l'a  écrit  Fortune!  dans  sa  Vie  : 

Pontifias  momtiê  cUruê,  ptebt  psallit,  et  infant. 
«  Et  plus  bas  : 

Tympan*  ramea  senum  puerilie  fitiula  muUet. 

«  Grégoire  de  Tours  (De  vitie  Patrum, 
cap.  8)  rapporte  de  saint  Nizier,  prêtre, 
depuis  archevêque  de  Lyon,  qu'aussitôt 
que  les  enfants  pouvaient  parler,  il  les 
mettait  à  la  lecture  et  au  chant  de  la  psal- 


«  Le  même  auteur.au  chapitre  huitième, 
rapporte  l'estime  que  saint  Quintien  évfiquo 
de  Clermout,  fit  de  la  belle  voix  du  jeune 
enfant  Gai,  et  que,  l'ayant  entendu  dans  un 
monastère  {à  Cournon),  il  le  tira  de  ce  lieu 
et  l'amena  a  sa  ville  épiscopale  pour  y  être 
l'ornement  du  chant  ecclésiastique. 

«  Les  histoires  des  cathédrales  et  des 
abbayes  sont  pleines  de  monuments  qui 
indiquent  la  part  que  les  enfants  ont  tou- 
jours eue  dans  l'exécution  du  chant  ecclé- 
siastique, et  même  qu'ils  y  écri voient  quel- 
q»~»  «f  us  des  livres  de  chant. 

«  Ceux  de  l'abbaye  de  Saint-Tron  à  qui 
o^m  enseignoil  le  chant  sur  les  degrés  ou 
c!i -visions  du  monocorde  (Spicil.,  t.  VU, 
p.        [ce  qui  revient  assez  à  la  méthode 
ciyse  j'annonce]  ),  écrivirent  et  notèrent  des 
pi  ^ces  de  Chant  mieux  que  leur  maître. 
I>««ns  le  monastère  d'Andres  ou  Andern, 
a  u»  x  Pays-Bas  {Spicil.,  t.  IX,  p.  k*6),  où 
l'c^ffice  se  faisoit  d'une  manière  précipitée 
w'  siècle,  on  employa  utilement  la  voix 
d&s  enfants  pour  arrêter  le  torrent  dans  la 
ps-alinodie.  On  leur  donna  des  psautiers 
»^  ec  ordre  de  chanter  posément,  et  les.  an- 
ciens qui  chaotoient  par  cœur  étoient  obli- 
ge» de  faire,  par  ce  moyen,  la  pause  comme 
eui,  On  neut  voir,  dans  Boërius  (Haè/ren), 
1  usage  où  on  étoit  de  faire  prononcer  par 
les  enfants  le  commencement  de  chaque 
psaume,  que  le  chœur  continuoit  ;  en  sorte 
«fu*  s'ils  se  trompoient,  ils  étoient  sévère- 
JX,*BI  punis,  parce  qu'ils  faisoient  tromper 
Ies  autres,  Cfuny  a  longtemps  retenu  cet 


usage,  qui  persévère  encore  chez  les  Grecs, 
au  rapport  du  même  Boërius. 

«  Les  écoles  de  chant  des  cathédrales 
n'ont  pas  toujours  été  sur  le  pied  qu'elles 
sont  aujourd'hui.  La  musique,  qu'ils  appe- 
loientfeoVc/ian/,  n'étant  point  encore  si  com- 
mune, et  n'étant  point  si  variée  qu'elle  l'est 
de  nos  Jours,  il  restoit,  après  la  < science  du 
plain-chant  et  de  la  lecture,  beaucoup  plus 
de  loisir  pour  l'étude  de  la  grammaire  ;  de 
sorte  qu'il  sorloit  quelquefois  de  ces  écoles 
des  enfants  très-savants  pour  ces  temps-là. 
Le  Pape  Urbain  IV  avoit  été  élevé  à  Troyes, 
parmi  les  enfants  de  la  cathédrale,  è  la  fin 
du  xir  siècle.  On  voit,  dans  l'église  de 
Saint-Jean  de  Lyon,  la  tombe  d'un  cardinal, 

3ui  avoit  aussi  commencé  par  y  être  enfant 
e  chœur.  Etienne,  chorévêque  «t  abbé  de 
Lobbesau  ix*  siècle  (Chron.  abb.  Laub.,  t.  VI, 
Spicil.,  p.  561),  nous  insinue  qu'il  avoit 
servi,  dans  le  temps  de  son  enfance, 
l'Eglise  de  Metz ,  alors  fort  célèbre  par  la 
science -du  chant. 

«  L'Eglise  de  Paris  ne  l'a  pas  moins  été 
dans  tous  les  temps  à  l'exemple  de  celle  de 
Sens,  dont  elle  a  été  suffragante  jusqu'à 
l'an  1622.  Gerson,  illustre  chancelier  de  cette 
Eglise,  avoit  composé  au  xv*  siècle  un  traité 
touchant  l'éducation  des  enfants  de  chœur 
de  la  même  Eglise.  Cet  ouvrage  contient 
des  choses  très-curieuses  qu'on  peut  voir 
dans  la  dernière  édition  de  ses  Œuvres, 
publiée  par  M.  Dupin.  C'est  un  témoignage 
positif  de  l'attention  qu'a  toujours  eue  la  cé- 
lèbre Eglise  de  Paris,  pour  que  ses  écoles 
de  chant  fussent  florissantes.  »  (Traité  hi$t. 
sur  te  chant  ecclés.,  par  l'abbé  Lbbbof,  pp. 
10-ifr.) 

Voici  un  extrait  de  cet  opuscule  de 
Gerson. 

Doctrine  propueris  EcclesiœParisiensis.  — « 
Excod.  Victor.  D.  d.,  9. — Gersonio  ascribituc 
sub  hoc  titulo  in  veteri  catalogo  scriptorum 
ejus.  —  «Quoniam  puerorum  societas  divinis 
émancipais  obsequhs,  quasi  pulcherrima  est 
et  florentissima  portio  Ëcclesis,  dicente  Pro* 
pheta  ad  Dominum  :  Ex  ore  infantium  et 
lactentium  perfecùti  laudem  (P$al.  vin,  3), 
quo  dicto  confutavit  Pharisœos  Christus, 
pueros  de  sua  laude  culpantes,  qui  prius  in- 
digne tulerat  dum  probiberentur  a  discipu- 
lis  accedere  ad  eum  :  Sinile,  inquit,  parvulos 
venire  ad  me,  et  nolite  prohibere;  tatium 
enim  est  reanum  cœlorum  (Mat th.,  xix,  ih)  : 
dignum  arbitramur  sollicite  providere  taies 
habere  pueros  Samueli,  non  tiliis  Heli  simi- 
les,  qui  non  tam  œlate,  quam  raoribus  par- 
vuli  sintet  pueri.  Quiqueoffîciumangelicum 
quod  exterius  représentant,  conservent  in- 
trinsecus;  imitalores  pueri  illius  egregii 
Deo  dicati  Marcelli  Ecelesiœ  nostrœ,  de  quo 
legimus  quod  sine  offendiculo  suum  gerebal 
officium.  Hoc  vero  ut  débite,  quantum  vale- 
raus,  expleatur,  suas  institutiones  quas  vo- 
lumus,  quantum  commode  fieri  poterit  ob* 
servari  taliter  

«  Anle  omnia  sit  magister  eorura  incor- 
ruptissimus,  quod  Horalius  maximum  repu- 
lat;quia  discipulus  quid  aget,  nisi  quod  : 
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Tideril  magistrum  facieotem  ;  et  quia  vélo- 
ci  us  et  cilius  nos  corrumpunt  exemple  do* 
mestica: 

Hagnit  cum  subeanl  ammo$  autorttu», 

inquit  Juvenalis;  cnjus  itidem  dictum  est 
summe  mémorandum  ;  quod 


nequid,  scilicet  ante  oculos  peccetur,  neque 
verbo  turpi  et  obscœoo,  neque  gestu  ,  eut 
attactu  lubrico,  et  dissoluto,  neque  facto 
petulanti  et  maligno.  Hoc  omni  soMicitu- 
dine  removeat  magister  a  scipso,  maxime 
coram  pueris,  et  ab  omnibus  aliis  cujus- 
cumque  status,  aut  erainentis  ;  vel  familia- 
ritates  fieri  prohibeat,  tara  in  domo  quam 
in  fico.  quam  in  choro  et  sacrario,  et  altari 
sancto:  alioquin  pueros  coerceat  verberibus; 
alios  ad  superiores  déférât,  si  moniti  dési- 
stera noluerint.  Et  v»  talibus,  quia,  teste 
Christo,  meliui  eaet,  ut  suspenderttur  mola 
atinaria  collo  tovwn  tt  derntrgerentur  tu 
profundum  (M al  th.,  xyiii,  6). 

«  Fiat  insuper  eis  fréquenter  verbum  ex 
hortalionis  de  dilecfione  Dei ,  reducendo 
Ad  roemoriam  ad  quid  facti  sunt,  quia  ad 
divinum  servttiura,  ut  per  illud  perveniant 
ad  paradisum,  et  inferni  tormenta  crudelia 
non  incurrant.  Talibus  enim  odoramentis 
imbui  débet  recens  olla  suœ  mentis,  ut  diù 
ser?  et  bonum  deTotionis  odorem  :quia,  teste 
Aristotele,  non  parum  refert,  juvenem  sic, 
vel  sic  assuefien. 

■  Inducantur  prœlerea  cavere  a  peccatis, 
ab  illis  scilicet  actibus,  pro  quibus  sciunt  se 
verberandos  fore,  si  magister  videret  aut  co- 
gnosceret  ;  oslendendo  quoniam  Dcus  videt 
orania,  et  quoniam  angelum  bonum  custo- 
dem  habent,  et  diabolum  tentatorom  qui 
strangularet  eos  statim  ut  sunt  in  peccalo 
morlali,  nisi  Deus  et  angélus  bonus  mise- 
ricorditer  suam  pœnitentiam  et  correctio- 
nera  exspectarent. 

«  Rursus  in  spécial i  doceantur  caste  cus- 
todire  semetipsos  ab  omni  impudicitia  cor- 
dis,in  cogitatione;  oris,  in  tocuttone;  operis, 
in  turpi  attrectatione;  et  ostendatur  quan- 
tum potest  esse  in  talibus  castitatis,  imo  et  vi  tae 
|w*riculum.  Inducantur  etiam  conflteri  non 
solum  semel  in  anno,  sed  qualer  aut  sexies, 
în  festis  solemnibus  :  et  tune  antequam  va- 
dant,  doceantur  per  libellos,  aut  aliter  quo- 
modo  dicere,  et  se  habere  in  confessione 
debebunt.  Et  si  pro  eis  idoneus  confessor 
institutus;  quia  circa  taies  sœpe  requiritur 
major  prudentia  in  bene  confitendo,  quam 
circa  provectiores,  ut  neque  parum  interro- 
gentur,  neque  nimis.  Si  autem  sint  suffî- 
rientis  œtatis,  ut  puta  duodecim  aut  trede- 
cim  annorum,  inducantur  recipere  saltem 
somel  in  anno  Eucharistie  sacramentum. 
Volumus,  ut  more  antiquo  doceantur  quo- 
tidie  Horas  B.  Marias  cum  septem  psalmis 
dicere  bini  et  bini,  aut  parlera,  atque  illis 
roodis,  et  illis  horis  quibus  visum  fuerit 
raagistro,  pro  die  et  occupatione,  raagts  op- 
|iortunum.  Poterunt  antem  eundo  ad  Eccle- 
tiam,  et  redeundo  parlera  dicendorum  i  ra- 


pière, ut  per  viam  se  et  vidantes  «difkeoi 
«  Cœterum  magister  grammatic»,  qui  pro 
instructione  puerorum  in  grammaticalibut, 
èt  logicalibus  institutus  est,  talis  esse  slu- 
deal  in  moribus,  qualeni  esse  debere  m3aj. 
strum  diximus.  Et  ambo  taliler  ordinent 
horas  diurnas  et  nocturnes,  quod  semper 
unuseorum  assistât  pueris,  tara  in  domo, 
quam  extra,  ubicunque  pueros  ire  contigerit! 
Propterea  volumus  uldeinceps  idem  magister 
non  habeat  oflicium,  vel  occupationem  in 
Ecclesia,  vel  extra,  quominus  istud  quod 
diximus,  valeat  adimpfere. 

«  Porro  magister  cantus  slatulis  horis  do* 
ceat  pueros  plénum  cantum  principaliler, 
et  conlrapunctum,  et  aliquos  discantus  bo> 
nés l os,  non  canlilenas  dissolûtes,  impudi- 
casque,  nec  faciat  eos  tanlum  insistera  io 
talibus,  quod  perdant  in  grammatica  profec* 
tum.  Attento  maxime,  quod  in  Ecclesia  nostra 
discantus  non  est  in  usu,  sed  per  staluta 
prohibi tus,  saltem  quoad  voces,  que  mutai» 
dicuntur.  Habeat  ergo  magister  alius  suffi- 
rions spatium  pro  docendo  grammaticam  ei 
logicam  et  versus,  aut  materiam  et  epislola- 
rum,  aut  Evangeliorum  grossam  expositio- 
nera  in  lingua  vulgari  :  quia  quod  non  io- 
telligitur,  nunquara  apte,  et  secure  nronun- 
tiatur,  nec  inde  mens  solita...pro  talibus.de 
mano  usque  ad  prandium,  et  de  reditu  ves- 
perarum  usque  ad  cœnam,  aut  amplius  se* 
cundum  quaiilatem  temporum,  et  nécessita- 
tera.  Noluraus  aulera  legi  quoscunque  au- 
ctores,  qui  raagis  obsint  moribus,  quam  pro- 
sint  ingeniis. 

«  Item  :  volumus  ut  légat  unus  puerorum 
semper  in  qualibet  comesliorie  de  aliquo 
libro  utili,  et  (une  abslineant  a  colloquiis, 
ut  impleant  illud  :  Pauca  in  convivio  h- 
quere. 

«  Volumus  insuper,  ut  pueri  habeant  re- 
gulara,  sicut  habent  communiter  in  domibus 
pa3dagogorum,  et  faciant  certis  caeleris  bo- 
ris...  nunc  de  cantu,  nunc  de  grammatica, 
et  coram  uno  magistrorum  veniaot. 

«  Item  :  accuset  quilibet  socium  suum 
super  sequentibus  :  videlicet ,  si  audierit 
eum  loqm  Gallicum,  si  juraverit,  si  menti- 
tus  fuerit,  si  alium  dementitus,  si  injurias 
dixerit,  si  perçussent,  si  inhonesle  et  im- 
pudice  locutus  fuerit,  aut  teligerit,  si  nimis 
tarde  surrexerit,  si  horas  omiserit,  si  in 
templo  garrulaverit,  et  de  similibus.  El  qui 
non  accusaverit  taliler  deOcientem,  ipse  oro 
eo,  etcumeo  sirailiter  punietur.  Et  Doteront 
hi  defectus  notari  in  rotulo  uno  per  puncto, 
el  in  fine  hebdomad»  magistro  pnesenlan, 
ut  corrigal  sœpius  delinquenles.  Si  autem 
perçussent  aliquis  alium  clericum  graviter, 
statim  ad  pœnitentiarium  remittatur. 

«  Prohibeanlur  etiam  eis  ludi  omnes  qui 
trahunt  ad  avaritiam  et  impudiciliam,  et 
inhonestam  clamorera,  et  ad  iram,  et  ran- 
corero,  ut  est  ludus  taxillorum,  vel  alearum 
et  oranis  similis  :  quantumcuuque  eierwan- 
tor  in  modicis  rébus,  ut  sunt  calculi  plombai 
et  cuprei.  Hoc  vidil  qui  dicit  :  Trocho  wét, 
aléas  fage.  Detur  tamen  pueris  frequens  et 
brevi*  recreatio,  ul  puta  raodicum  post  pran- 
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w    ^  a  \ë  ti\   Lu  l  H  \ 

w  estera  senosa.  Et  sit  semper 
jtius  uiagistrorum. 

tKolumus  insuper,  ut  pueri  quovis  modo 
¥a<Jaot  ad  quœcunque  loca  et  domum,  et 
'cclesiam  pro  eantnndo,  uisi  de  superiorum 
'cintiaspeciali.  Et  tune  sit  magisler  prœ- 
*erjs,  qui  videat  ne  in  comestione,  ve)  aliter 
«icessive  se  habeant,  vel  inhoneste. 
, jj  \olumus,  ut  more  antiquo  sit  lucerna 
..tiens  m  socuro  loco  corara  imagine  Virgi- 
's,  qualibet  nocte  in  caméra  puerorum,  tam 
prnpter  devotionem,  quam  prouter  nécessi- 
tâtes oaturales  quas  leviter  patiantur  pueri, 
et  quia  sœpe  surgunt  ad  Matutinas,  et  ut 
faciant  soi*  opéra  quœ  possint,  et  debeant 
▼ideri  in  luce.  Et  nullus  puerorum  de  nocte 
transférât  se  de  lecto  ad  leetum  ;  sed  maneat 
mm  socio  suo  assignato.  Et  non  permittan- 
tur  ahqui  facere  sibi  conventicnla,  vel  so- 
neUtes  ad  partem  extra  alios,  die  et  nocte  ; 
sed  suit  semper  omnes  simul,  et  palam  in 
oculis  aliorum.  Nullœ  etiam  bestiœ,  vel  aves 
nocifs  secum  nutriantur. 

«  Nolumus  ut  aliquis  admittatur  ad  no- 
ran  loin  cum  pueris,  neque  ab  extra  pro 
addiscendo  cum  eis,  nisi  de  superiorum  li- 
ceniia  speciali,  ut  pueri  noslri  non  trabant 
oiores  roalos  ab  aliorum  convictu  :  Nam 

Cnk*  prava  pecut,  infieit  omne  peeut. 
prœsertim  ubi  aliquis  esset  pervers!  inclina- 
tus  et  inductus  ad  peccata  enormissima,  quœ 
nec  debent  nominari. 

«  frohibeantur  insuper  famuli  habere 
iarmhantatf>ra  cura  eis,  imo  ne  tolerentur 
extra  nec  cl  erici.  et  servitores,  vel  capellani 
conversaricum  eis  prœsertim,  nisi  prœsente 
aliq.io  magistrorum  :  et  si  pueri  oppositum 
I  «rmiseriot  graviter  puniantur.  Fiant  autem 
punitiones  lantumrnodo  de  virgis  tempe- 
rate,  sine  ferulis,  aut  aliis  percussionibus 
penculose  lœsivis,  et  sine  probris,  et  contu- 
ra«liia,  ut  se  magis  amari  sentiant  quam 
ï  r  nden,  et  ut  mansuetudine  potius  ducantur, 
quam  austeritale  trahantur  ad  bonum,  ne 
££«i//o  animo  fiant,  sicut  dicit  Apostolus 
(C^o/oji.,  m,  21). 

«  Item  :  prohibeantur  a  comestione  niraia 
a  g  mane,  aut  aliis  horis,  per  quam  impediri 
possenl  a  conservatione  vocis  suœ,  et  régu- 
la m  sobrietatis  infringere  :  eos  tamen  sufli- 
cxentibus,et  sanis  cibis  volumus  enutriri, 
ei  muode  teneri  in  caméra,  et  in  lectis,  in 
"v  estibuilineis,  et  cœteris.  Sed  et  de  iufirmis 
cajrageratur  prœcioua.  De  missis  vero,  et 
recepus,  magister  bis  in  anno  reddere  com- 
p^itura  teoeatur. 

•  Item  :  debent  in  eboro  sedere  distanter 
«  se  inncena,  et  silere  tam  inter  se,  quam 
Ç*>n>  aliis,  et  non  ire  ad  vocationem  cujus- 
™15c'  °l8i  Pro  ne«essitate  sui  officii, 
«t- ad  mandat u m  domini  decani,  et  domi- 
nonim  dignitates  habentiura.  Et  maxime 
i?J*nl  «»lentium ,  et  gestum  ordinatum 
c  rcaaltare.dum  celebrantur  sacra  missarum 
"  /ilena  :  sine  risu,  sine  garritu,  sine  stre- 
P"ft  sine  dissoluto  nutu  inler  se  et  alios  : 
'^assistant  sicut  angeli  Dei,  ut  omnis  qui 
"e"1  «os  dicat:  hujusraodi  sunt  vere  pueri 


angelici,  et  taies,  quales  babere  débet  iui- 
maculata  Virgoin  ecclesia  sua  totius  orbis 
celeberrima. 

«  Postrerao  doceantur  pueri  diligenter 
observare  cereraonias  compétentes  eis  in 
divino  cultu  ab  antiquo  in  ecclesia  nostra 
servari  consuetas.  Ut  quando  debent  intrare, 
quando  inclinare,  quando  exire,  quo  ordine 
cantare,  et  si  mi  les,  quas  pro  magna  parte 
scribi,  et  in  loco  publico  suœ  habitationis 
poni  mandavimus.  »  (Joannis  Gersomi 
Opéra  omnia,  tomus  IV,  continens  Exe- 
getiea  et  Mi$cetlanta,  pp.  717-720.) 

Maintenant,  enregistrons  ici  quelques 
usages  concernant  les  Enfants. 

Jean  II,  surnommé  d' A  tranches,  qui  gou- 
verna l'église  de  Rouen  de  1069  à  1079,  est 
auteur  drun  traité  latin  intitulé  :  De  Ecclesia- 
sticis  officiis.  «  Ce  traité,  dit  If.  l'abbé  Picard, 
est  une  veine  précieuse  pour  les  amateurs 
de  la  science  liturgique,  et  aussi  pour  tout 
chrétien  gui,  non  content  de  la  lettre  sèche, 
veut  pénétrer  plus  avant,  et  connaître  le 
sens  mystérieux  des  cérémonies  catholiques. 

«  En  1679,  Jean  Leprévost,  chanoine  de 
Rouen,  en  publia  une  édition.  Autextede  Jean 
d' A  Tranches  il  joignit  de  longues  et  savantes 
annotations  dans  lesquelles ,  d'après  de  ' 
nombreux  manuscrits  qu'il  avait  consultés ,  il 
reproduit  d'anciennes  cérémonies  tombées  en 
désuétude  de  son  temps,  mais  qui,  précédem- 
ment, avaient  été  en  usage  dans  l'église 
cathédrale  de  Rouen.  » 

C'est  de  ce  livre  que  M.  l'abbé  Picard  a 
tiré  In  description  des  trois  offices  suivants  : 
(M.  l'abbé  Picard  est  l'auteur  d'une  disser- 
tation sur  un  mystère  composé  en  l'honneur 
de  saint  Nicolas,  et  représenté  au  xm*  siècle 
dans  un  monastère  de  Bénédictins.) 

•  Office  des  enfants.— Le  jour  des  Saints- 
Innocents,  une  fête  des  enfants  se  célébrait 
dans  l'église  cathédrale  de  Rouen,  et  c'était 
à  eux  qu'en  étaient  réservés  tous  les  hon- 
neurs. 

«  La  veille,  immédiatement  après  l'office  de 
saint  Jean  l'Evangéliste,  deux  enfants  re- 
vcMus  d'aubes  et  de  tuniques,  la  tête  couverte 
del'amict,  et  tenant  en  leur  main  chacun  un 
cierge  ardent,  se  dirigeaient  du  vestiaire  au 
chœur.  Venaient  ensuite  les  autres  enfants 
attachés  à  l'église,  pareillement  en  aubes 
et  en  chapes,  et  aussi  le  cierge  à  la  main; 
puis  enfin,  celui  d'entre  eux  qui  avait  été 
désigné  pour  porter  ce  jour-là  le  titre  dV- 
véaueel  en  recevoir  les  honneurs.  Il  marchait, 
solennellement,  paré  des  vêtements  pontifi- 
caux, la  mitre  en  tête,  et,  à  la  main,  la  crosse 
ou  bâton  pastoral. 

m  Le  cortège  enfantin  se  dirigeait  ainsi  à 
travers  le  chœur  vers  l'autel  des  Saints-In- 
nocents; pendant  la  marche,  le  chœur  exé- 
cutait des  hymnes  et  des  répons  adaptés  à 
la  circonstance.  A  l'autel  des  Saints-Inno- 
cents se  faisait  uue  station  solennelle. 

Erésidée  par  l'enfant  évéque,  auquel  la  ru- 
rique  donnait  le  titre  de  do  minus  episcopus. 
A  la  fin  de  la  station,  le  peuple  était  invité  h 
s'humilier  et  à  se  recueillir  pour  recevoir  la 
bénédiction  du  jeune  prélat  :  Humiliate  vos 
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udbenedictionem.  11  la  donnait  à  haute  voix 
et  avec  toutes  les  solennités  d'usage  :  Domi- 
nas omnipotens  benedicat  vos,  etc. 
j  «Le  jour  de  la  fête,  les  enfants  étaient  en- 
vironnes des  mêmes  distinctions.  A  l'excep- 
tion de  la  messe,  qui  était  célébrée  en  leur 
présence  par  un  chanoine,  ils  remplissaient, 
en  grande  pompe,  toutes  les  fonctions  du 
chœur.  Cet  office,  d'après  les  rubriques 

générales,  devait  être  simplement  du  rite 
ouble,  mais  les  enfants  avaient  le  droit 
d'ordonner  qu'il  fût  triple,  et  leurs  pres- 
criptions étaient  observées  (Pueri  voluntate 
faciunt  illud  triplex).  Le  seigneur  évêque 
commençait  l'invitatoire  ;  il  chantait  la  neu- 
vième leçon,  la  plus  solennelle  de  Matines. 
Il  retournait  ensuite  au  vestiaire  pour  y 
reprendre  les  ornements  pontificaux,  en 
revenait  processionnellement  comme  la 
veille,  précédé  du  même  cortège,  et  enton- 
nait lui-même  le  Te  Deum. 

«LaudesetPrimese  chantaient  pareillement 
sous  la  présidence  de  l'enfant  évêque.  A  la 
messe,  il  appartenait  aux  enfants  de  diriger 
le  chœur  (Pueri  regant  chorum).  «  Eux  seuls 
portaient  les  chapes  et  exécutaient  les  di- 
verses cérémonies.  L'évêque  (toujours  l'en- 
fant) commençait  la  prose,  Voffertoire,  etc., 
et  ceux  des  enfants  auxquels  aucune  fonction 
spéciale  n'avait  été  assignée,  occupaient  les 
premières  places  dans  le  chœur  (in  superiori 
parte). 

«Aux  Vêpres,  mêmes  honneurs  au  seigneur 
évêque;  mais,  hélas I  bientôt  arrivait  le  terme 
de  sa  gloire;  au  Magnificat,  pendant  que  le 
chœur  chantait  ces  paroles  :  Deposuit  potentes 
de  sede,  le  bâton  pastoral  lui  était  été  des 
mains;  il  était  mis  en  réserve  pour  celui  qui 
devait  lui  succéder  l'année  suivante. 
,  «  Le  chapitre  alors  rentrait  dans  tous  ses 
droits  et  le  semainier  terminait  l'office. 

«  On  ne  peut  nier  que  cette  fête  ne  fût  belle 
et  touchante.  Plus  d'un  cœur  maternel  devait 
battre  vivement  à  la  vue  du  jeune  et  innocent 
cortège.  Quelle  joie  surtout  pour  la  mère 
du  dominus  eptscopusf  C'était  aussi  une 
pensée  toute  chrétienne  que  d'honorer  de  la 
sorte,  au  milieu  du  peuple  fidèle,  renfonce 
que  l'Evangile  propose  pour  modèle  à  tous, 
et  dont  le  Sauveur  a  dit  :  Sinite  parvulon  re- 
ntre ad  me.  *  (Quelques  cérémonies  allégoriques 
anciennement  en  usage  dans  l'égtis.  catk.  de 
Rouen,  par  M.  l'abbé  Picard,  contenues  dans 
le  Précis  analytique  des  travaux  de  V Académie 
royale  des  sciences,  belles-lettres  et  arts  de 
Rouen,  pendant  l'année  1847;  in-8%  Rouen, 
18V7,  p.  373  et  suiv.) 

•Office  de.Vétoile.—k  la  fête  de  l'Epi  phanie, 
une  autre  cérémonie  allégorique  représen- 
tait sensiblement  au  peuple  chrétien  le 
mystère  du  jour. 

«Après  Tierce,  les  trois  premiers  chanoines 
du  chœur  paraissaient  revêtus  des  ornements 
royaux,  le  sceptre  en  main,  le  diadème  sur 
la  tête.  Us  partaient  de  l'on'enX,  l'un  du  mi- 
lieu, les  deux  autres  de  chaque  côté  de 
l'autel.  A  leur  suite  marchaient  des  ministres 
inférieurs,  revêtus  de  tuniques,  portant  les 
un*  l'or,  les  autres  î'enccns,  les  autres  la 
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myrrhe.  Le  premier  des  mages  (on  comprend 
que  c'est  eux  que  représentaient  les  trois 
chanoines),  celui  qui  était  parti  du  milieu 
de  l'autel  montrait,  avec  son  sceptre,  une 
étoile  suspendue  dans  le  chœur,  et  il  chan- 
tait à  haute  voix  ces  paroles  : 
Stella  fulgore  nimio  rutilai. 
Le  deuxième,  celui  de  droite,  répondait: 

Quae  regero  regum  natum  demonurat. 
Et  le  troisième,  celui  de  gauche  : 

Que  m  ventumm  olim  prophétise  signavcranl. 
«Alors  les  trois  mages,  aprèsavoir  descendu 
les  degrés  du  sanctuaire,  se  rencontraient 
au  pied  de  l'autel.  Us  se  donnaient  mutuel- 
lement le  baiser  de  paix  et  chantaient  en- 
semble : 

Eamus  ergo  et  inquiramns  eum, 
Offerentet  ermunera.aarum,  ihtuet  myrrham. 

et  aussitôt  commençait  la  procession  so- 
lennelle. 

«  L'étoile  disparaissait  pour  un  temps. 
«  Au  retour  de  la  procession,  dans  la  partie 
supérieure  de  la  nef,  vis-a-vis  l'autel  de 
la  croix,  on  avait  disposé  d'avance  une  riche 
tente  en  forme  de  tabernacle,  fermée  par 
des  rideaux  brochés  d'or. 

«  L'étoile  reparaissait  de  nouveau  dans  la 
partie  supérieure  de  la  nef.  Les  mages, 
comme  l'avait  déjà  fait  le  premier  d'entre 
eux,  la  montraient  de  leurs  sceptres. 
«  Us  chantaient  : 

Ecce  slella  in  Oriente  praevisa 
Item  m  precedit  nos  lucida, 
Hxc.inquam,  Stella  naium  dcmoostrat 
Se  quo  Balaam  cecineraL 

«  Deux  autres  chanoines  se  présentaient  à 
la  rencontre  des  mages.  Ils  les  interrogeaient 
sur  la  cause  de  leur  venue  : 

Qui  snnt  hi  qui,  Stella  duce,  nos  adeuntes  inau- 
dita  feront? 

■  Réponse  des  mages  : 

Nos  aumus  quos  cernllia, 
Reges  Tbarsisel  Arabum  et  Saba, 
Dona  fereutes  Domino  Cbristo 
Régi  nato  Domino 
Quem  stella  duceiue, 
Adorare  vent  mas. 

«  Les  deux  prêtres  ouvraient  alors  les  ri- 
deaux du  tahernacle  et  montraient  l'image 
de  l'enfant  Jésus  couché  dans  une  crèche. 

Ecce  puer  quera  quaeritis. 
Jam  properate  adorare. 
Quia  ipse  est  redempito  mundi. 
«Les  mages  se  prosternaient  devant  l'imano 
du  divin  Enfant.  Us  le  saluaient  comme  le 
prince  des  siècles. 

Salve,  princeps  sjeculoram. 
«  Us  déposaient  à  ses  pieds  leurs  présents. 

PREMIER  MACS. 

Sus^ipe,  rex,  aurum. 

DEUXIEME  MACS. 

Toile  tbut,  lu  vere  Deua. 


Myrrham,  signum  sepullurx. 

«  Pendant  I  es  obla lions  des  fidèl  es,  1  es  mages 
restaient  prosternés.  Us  semblaient  plongés 
dans  un  profond  sommeil  ;  tout  h  coup  ap- 
paraissait un  jeuno  enfant  vêtu  de  blanc;  il 
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figurait  l'ange  doot  il  est  parlé  dans  l'Evan- 
gile et  chantait  au  pupitre  les  versets  sui- 
vants : 

Impieu  sunt  omnia  qu*  proplieiice  dicta  sunL 
lie  obviaru,  remeantes  aliam  (viam),  etc. 

c  Alors,  so  réveillant  de  leur  sommeil,  les 
mages  partaient  par  l'aile  droite  de  l'église, 
et  après  avoir  fait  à  l'extérieur  le  tour  du 
chœur,  y  rentraient  par  la  porte  du  côté 
gauche. 


Mi 


d'étole,  et  une  croix  a  la  main,  il  représentait 
Jésus-Christ  lui-même. 

■JE  PflftTRE. 

Mulier,quidploras?q»em  quarts? 

LA  MEMlfeRE,  NURIE-RUDELEIEIB. 

Domine,  si  lu  suslulisti  eum,  die  mibi,  et  ego  eom 
tolUm. 

le  prêtre  (lui  montrant  la  croix). 
Maria  ! 


m  Office  du  Sépulcre.— Maintenant  encore 
les  offices  de  la  semaine  sainte  présentent 
beaucoup  de  symboles  sensibles,  et  c'est  ce 
lui  les  rend  si  attrayants  pour  les  fidèles. 


marie-madeleine  (tombant  à  genoux). 
Kahboni  ! 


AV.';  lîî  l  VWra7??xu  Po«r  les  fidèles.  «Les  saintes  femmes  se  mettaient  en  mar- 
Qui  de  nous  na  pas  été  profondément  ému  che;  Jésus-Christ,  représenté  par  le  prêtre, 
en  assistant  k  ces  Affirme  nf»  tm.t  m>rio  h   j_  i  *ï~  '..r  .  .! 


_  LE  prêtre  (la  repouuant  de  la  main). 
Neli  me  langere,  nondum  enim  aseendi  ad  Pa- 
irem  meum;  vade  aulem  ad  fraires,  etc. 

«Les  saintes  femmes  se  mettaient  en  mar- 


en  assistant  a  ces  offices  nù  tout  parle  à 
liâme  et  la  pénètre  d'inexprimables  senti- 
ments? Les  solennités  des  Rameaux  et  du 
jeudi  saint,  l'appareil  funèbre  du  vendredi, 
anniversaire  de  la  mort  du  Sauveur,  le  dé- 
pouillement des  autels,  le  chant  des  lamen- 


leur  apparaissait  de  nouveau  du  côté  droit 
de  l'autel  : 

Avete,  noliie  tlroerc. 

lté,  nnnliaie  fralribus  meis 

Ut  eant  in  Galilxam  :  Ibi  me  videLant. 

Il  disparaissait  de  nouveau,  et  les  Marie  , 


talions  et  de  la  Passion  la* chapelle  ardente,    pleines  de  joie,  entonnaient  le  verset  : 


tout  nous  transporte  aux  temps  évangéliques, 
et  semble  faire  revivre  sous  nos  yeux  les 
événements  que  nous  racontent  les  livres 
sacrés. 

«  Autrefois,  ces  cérémonies  étaient  plus 
allégoriques  encore  : 


Alléluia, 
Resnrrexil  Domina» 
Siirrexit  leo  forlis 
Curislus,  Filius  Dci. 


«Cette  cérémonie  se  terminait  par  léchant 
solennel  du  TeDeum,  et  nul  donte  que  l'assem- 


«  L  ofhce  du  Sépulcre  se  célébrait  à  l'ouver-    Idée  pieuse,  électrisée  par  ce  spectacle,  ne 

Te  dfi  la  PAfriH»    Al  VAIS»!  miolloc    an  Ai  ai  tint       **V     lintl    fl'tinA    nnmmuna    vnïw  ni 


ture  de  la  Pâque,  et  voici  quelles  en  étaient 
les  principales  cérémonies  : 

«Trois  diacres  couverts  de  dalmatiques, 
l'ami  et  sur  la  tête,  et  représentant  les  «ailles 

{'emmes,  traversaient  le  chœur,  portant  dans 
eurs  mains  des  vases  de  parfums.  Us  se  di- 
rigeaient vers  le  sépulcre  d'une  marche  pré- 
cipitée et  les  yeux  baissés,  et  chantaient  en- 
semble ce  verset  : 
Qui*  revolvet  nobis  lapidem  ab  ostio  monument!  ? 

■  Arrivés  au  sépulcre,  ils  voyaient  apparaître 
devant  eux  un  ange  représenté  par  un  enfant. 
Il  tenait  en  sa  main  une  palme  et  leur 
adressait  cette  question  : 

thiid  quxritis  in  sepulcro,  o  ebristicolae  ? 

■Réponse  des  trois  diacres,  que  désormais 
la  rubrique  appelle  les  sainte»  femmes  ou  les 
Maries: 

Jesum  Nazarenum  cruciflxum,  o  cœlicola. 
l'ange  (ouvrant  U  tombeau). 
Non  est  hic. 
Sorrexit  enim,  sicut  dixit. 

et  il  disparaissait  à  l'instant. 

«  Les  saintes  femmes  entraient  dam  le 
sépulcre.  Edes  y  trouvaient  deux  prêtres 
revêtus  de  tuniques. 

LES  OECE  PRÊTRES. 

Millier,  quid  plora«? 

LA  PREMIÈRE    DES  TROIS  IIARIES. 

Quia  tuslulerunl  Dominant  meun? 
Et  nescio  ubi  posaerunl  eum. 

LES  DEUX  PRÊTRES. 

Quem  quacrîlisviventem  cum  mortuis 
Non  est  hic,  sed  surrexit,  etc. 


s'y  untt  d'une  commune  voix'  et  avec  un 
saint  enthousiasme.  » 

—  L'auteur  des  Voyages  Liturgiques  fait 
connaître,  relativement  aux  enfants,  divers 
usages  qu'il  est  intéressant  de  rappeler. 

A  Saint-Martin  de  Tours  il  y  avait  des  en* 
fants  élevés  dans  l'église  :  «  Le  clergé  est 
composé  de  cinquante  chanoines,  de  cin- 
quante vicaires  perpétuels  et  de  cinquante 
chapelains,  chantres  et  musiciens,  avec  dix 
enfants  de  chœur.  Outre  ces  dix  enfants  de 
chœur,  on  y  recevait  anciennement  un  grand 
nombre  d'enfants  qu'on  élevait  dans  l'esprit 
de  la  cléricature  :  on  reçoit  encore  de  ces  en- 
fants lorsqu'ils  demandent  à  assister  a  l'of- 
fice, et  ornes  installe  comme  les  bénéficiera; 
c'est  ce  qu'on  appelle  choristes.  Tous  ces 
ecclésiastiques  étaient  distribués  en  quatre 
rangs  ou  stations;  le  quatrième  rang  était 
celui  des  clercs  et  des  enfants  de  chœur; 
ils  étaient  debout  m  piano.  »  IVoy.  liturg.t 
p.  120.) 

L'auteur  décrit  le  costume  des  enfants 
dans  certains  diocèses.  A  Saint-Maurice  de 
Vienne,  «  les  chantres  qui  sont  prêtres  sont 
sans  aumusses,  avec  les  chanoines,  au  pre- 
mier rang  d'en  haut.  Le  second  est  occupé 
•par  les  autres,  à  la  réserve  des  clercs  et  en- 
fants de  chœur  ou  clergeons,  au  nombre  de 
dix,  qui  n'ont  pas  même  de  rebord  de  siège 
pour  pouvoir  s'asseoir,  et  sont  debout  du- 
rant tout  l'office.  Les  enfants  ont  la  soutane 
noire,  la  tonsure  et  les  cheveux  comme  tous 
les  ecclésiastiques  qui  sont  un  peu  réguliers. 


„  —  ,  —  JCO  cv,nc3iaiuijuc3  uuiwiii  uu  peu  réguliers 

«Les  trois  Marie  baisaient  avec  respect  le  Leurs  surplis,  aussi  bien  que  ceux  des  chanoi 

lieu  de  la  sépulture  du  Sauveur.  Elles  sor-  neset  des  chantres,sont  extrêmement  courts, 

talent  alors  du  sépulcre;  mais  au  même  avec  un  revers  de  dentelle  autour  du  cou  et 

instant,  un  prêtre  se  présentait  a  elles.  Ce  par-dessus  à  peu  près  comme  ces  collets  ronds 

devait  être  un  chanoine,  un  des  premiers  de  manteaux  ou  brandebourgs;  les  manches 

dignitaires  du  chœur.   Revêtu,  d  aube  et  sont  clbscs  comme  celles  des  chanoines  d« 
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Ljon.  L'air  de  leur  cbant  est  en  partie  celui 
de  Lyon,  et  en  partie  celui  de  Rouen.  Ils 
portaient  l'aumusse  sur  'es  épaules,  comme 
ceux  de  Lyon,  ainsi  qu'il  se  voit  dans  une 
chapelle  à  côté  du  chœur,  dans  laquelle  un 
chanoine  du  siècle  passé  la  porte  ainsi.  Ce 
n'est  que  depuis  les  guerres  qu'ils  ont  mis 
l'aumusse  sur  le  bras.  »  (Ibid.  p.  8.)  —  A 
Bordeaux,  «  il  y  a  un  séminaire  de  vingt- 
quatre  jeunes  clercs,  fondé  par  un  arche- 
vêque de  Bordeaux,  au  xm*  siècle.  Ils 
portent  une  soutane  tannée,  qui  est  l'ancien 
noir  en  usage  alors  pour  les  ecclésiastiques 
et  pour  les  moines  noirs,  comme  ceux  de 
Cluny,  et  qui  est  encore  resté  aux  enfants 
de  chœur  de  l'abbaye  de  Cluny.  »  (Ibid., 
p.  77.)  Dans  cette  abbaye,  «  il  y  a  six  en- 
fants de  chœur  vêtus,  non  comme  les  reli- 
gieux réformés,  mais  comme  étaient  les 
anciens,  avec  des  frocs  qui  ont  les  manches  et 
le  capuchon  fort  larges ,  la  robe  tannée ,  ou 
de  noir  naturel,  ancienne  couleur  de  l'habit 
des  moines  de  Saint-Benoit,  restée  à  ces 
enfants  et  aux  frères  convers  de  Cluny,  de 
CIleaux,  des  Céleslins,  etc.  Les  dimanches 
et  les  fêles  chômées  et  autres  encore,  ils  sont 
en  aubes  à  la  grande  messe  avec  le  mani- 
pule. On  lit  la  même  chose  dans  l'ancien 
Ordinaire  de  l'abbaye  de  Saint-Bénigne  de 
Dijon  et  dan»  Lanfrauc.  Certains  rubricaires 
font  sur  cela  des  mystères  où  il  n'y  en  a 
point.  L'aube  n'ayant  nointd'aulre  ouverture 

Ïjue  celle  d'en  haul  pour  passer  la  tête,  il 
allait  bien  qu'on  eut  son  mouchoir  à  sa 
main  ou  à  son  bras  pour  s'en  servir  au  be- 
soin. Et  tout  le  monde  sait  qu'on  en  a  faii  uu 
ornement...  Les  grandes  fêtes,  ces  enfants 
sont  aussi  revêtus  de  tuniques  à  la  proces- 
sion et  à  la  grande  messe.  »  {Ibid.,  p.  150.) 
—  A  Saint-Jean  de  Lyon,  «  les  enfants  tie 
chœur  chantent  les  prophéties  le  samedi 
saint  avec  un  mauipule  à  la  main  gauche, 
c'est-à-dire  entre  leurs  doigts.  C'était  origi- 
nairement leur  mouchoir  qu'ils  tenaient 
tout  prêt  pour  s'en  servir  au  besoin  en  lisant 
ces  leçons  qui  sont  fort  longues.  »  (Ibid., 

f>.  63.)  —  A  Saint-Etienne  de  Bourges,  <  les 
luit  enfants  de  chœur  vêtus  de  rouge  sous 
leur  aube,  lesquels,  hors  qu'ils  sont  assis 
durant  l'éptlre,  les  leçons  et  les  répons,  se 
tiennent  toujours  debout  et  tête  nue  è  tout 
1  office,  même  aux  prliies  heures,  auxquels 
ils  assistent  tout  du  long.  »  (Ibid.,  p.  141.) 

—  A  Lyon,  les  chanoines  ont  le  bonnet 
carré  en  tête;«  mais  il  en  faut  excepter  les 
bns-formiers,  même  chanoines-comtes,  qui, 
aussi  bien  que  les  autres  clercs  et  les  en- 
fants de  chœur,  autrement  dits  clergeotu,  qui 
ont  retenu  les  anciens  usages,  n'en  portent 
l»oiut.  Us  vont  de  chez  eux  à  l'église  la  tête 
nue,  et  s'en  retou  nent  chez  eux  de  môme.» 
(Ibid.,  p.  48.)  —  De  môme,  «  dans  l'église 
cathédrale  de  Paris,  les  enfants  de  chœur 
ne  portent  point  de  bonnet  carré,  non  plus 
qu'a  Sens.  Ils  s'en  vont  de  chez  eux  à  l'é- 
glise la  tête  nue,  et  s'en  retournent  de  même 
chez  eux,  et  ne  prennent  poinl  d'eau  bénite 
en  sortant  de  l'église,  mais  seulement  en 
entrant.  »  (Ibid.,   p.  248.) 
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—  A  Notre-Dame  de  Rouen,  «  quand  les 
enfants  chantent  les  versets  au  milieu  du 
chœur,  ils  font  la  révérence  non-seulement 
à  l'orient  et  à  l'occident,  ce  qui  s'appelle 
ante  et  rétro,  mais  encore  au  midi  et  au  sep- 
tentrion ,  ce  qui  s'appelle  in  ambitu,  en 
rond.  »  (Ibid.,  p.  359.)  —  Au  temps  dont 
parle  l'auteur,  c'était  une  nouveauté  à  Lyon 
de  chanter  YO  talutarit  hostia  à  l'élévation  : 
«  tous  les  autres  petits  clergeons  assemblés 
au  milieu  du  chœur  chantent  seuls  la  strophe 

0  talutaris  hottia  tout  entière;  ce  qui  est 
assez  nouveau,  dit  l'auteur.  »  (Ibid.,  p.  58.) 

—  A  Angers,  «  toutes  les  fois  qu'on  dit  le 
Confiteor  à  Prime  et  à  Compiles,  les  en- 
fants de  chœur  viennent  se  ranger  devant 
l'officiant  ou  semainier;  ils  se  mettent  à 
genoux  et  se  courbent  presque  le  visage  à 
terre,  en  disant  le  Confiteor  et  durant  que 
l'officiant  dit  le  Misereatur  et  Y  Indulgent  iam 
(p.  93);  »  ils  se  prosternent  encore  dans  la 
même  église  pendant  les  offices  de  la  semaine 
sainte  :  «  A  la  fin  de  Ténèbres ,  pendant 
qu'on  chante  Kyrie  eleison,  sans  tropes,  si  ce 
n'est  Domine,  miserere,  les  enfants  de  chœur 
vont  au  haut  du  chœur,  et  sont  toujours 
prosternés  è  plate  terre  jusqu'à  la  fln  ;  ce 
qui  est  une  vraie  prostration.  *  (Ibid.,  p.  91.) 

—  Selon  notre  auteur,  la  fête  du  petit 
évéque  se  célébrait  à  Saint- Maurice  de 
Vienne.  Le  petit  évêque  faisait  tout  l'office, 
excepté  à  la  messe.  (Ibid.,  p.  33.) 

—  «  La  cérémonie  du  petit  évéque  était 
très-solennelle  à  Bayeux* 

Si  fera-on  demain  «les  choi 
El  granl  départie  à  Baieus; 
Allez-i,  si  verrez  les  jeus. 
{tloman  du  Renart,  1816,  l.  III,  vers  20  .  938.) 

Dans  un  inventaire  du  trésor  de  la  ca- 
thédrale de  celte  ville,  dressé  en  1476,  on 
trouve  détaillés  les  objets  suivants  :  deux 
mitres  du  petit  évéque,  le  bâlon  pastoral  du 
petit  évéque,  les  mitaines  du  petit  évéque, 
quatre  petites  chapes  de  satin  vermeil,  à 

1  usage  des  enfants  de  chœur,  à  la  fôte  des 
Innocents. 

Une  chose  remarquable,  c'est  que  le  petit 
évéque  de  Bayeux  était  rétribué  par  les  prin- 
cipaux monastères  de  la  ville  de  Caen. 
L'ahbesse  de  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité 
de  Caen  a  continué,  jusqu'en  1546,  de  lui 
payer  cinq  tout  pour  ta  pension,  ainsi  qu'il 
ett  accoutumé;  l'abbé  de  Saint-Etienne  de 
Caen,  lui  donnait  vingt  sous  (comptes  de 
1430,  1431,  1432,  etc.).  (Voy.  les  Estais  his- 
toriques sur  la  ville  de  Caen,  par  l'abbé  na 
La  Hue;  1820,  t.  11;  —  Monnaies  des  évéques 
des  innocents  et  des  fous,  note  F.,  p.  156.) 

—  Le  chapitre  de  la  cathédrale  d'Amiens, 
permit,  par  acte  du  5  décembre  1533,  de 
célébrer  la  fête  des  Innocenta,  et  accorda 
pour  la  faire  soixante  sous  aux  grands  et 
aux  petits  vicaires:  Domini....  magnis  et 
parvis  vicariis  ecclesiœ....  permiserunt  et  con~ 
tenter  uni  quod  hoc  anno  possint  et  valeant 
facere  et  celebrare  festum  Innocentium ,  ut 
antiquitus  facere  soltàant,  et  eisdem  eroga- 
rerunt  domini  sexaginta  solidot,  etc. 

—  «  En  beaucoup  d'autres  villes,  1&<  cha- 
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pitres  faisaient  aussi  la  dépense  de  ces  fêtes;  élu  légitimement  dans  J'église  cathédrale, 
ainsi,  à  Reims,  par  décision  de  Tannée  1479,  l'autre,  intrus,  dans  l'église  Saint-Martin, 
le  chapitre  paya  les  frais  du  festin  de  Vévé-  Le  premier  porta  plainte  contre  l'intrus  au 
que  de*  innocenta,  mais  à  condition  qu'on  chapitre  assemblé,  demandant  que  i'écolâlre 
ne  se  masquerait  pas,  qu'on  ne  ferait  pas  prit  connaissance  de  l'affaire  comnio  étant 
sonner  les  trompettes,  et  qu'on  ne  courrait  de  sa  com|iélonce.  »  {Ibid.,  pp.  25-27.) 
pas  la  ville  à  cheval.  »  (Maklot,  Metropolis  —  «  Dans  l'église  collégiale  de  Saint- 
Hemensis  historia,  t.  II,  p.  769.)  Florent  de  Roye,  on  élisait  un  évégue  du 

—  «L'abbé  d'Artigny  nous  apprend,  innocenta  ....  Outre  l'évéque  qui  célébrait  au 
dans  ses  mémoires,  que  l'archevêque  de  grand  autel,  un  enfant  de  chœur,  qui  avait 
Vienne,  en  Datiphiné,  était  tenu  (tenebatur  le  titre  de  son  suffragant,  officiait  aux  autres 
ex  antiqua  et  approbaia  coneuetudine)  de  parties  de  l'office  :  Fientque  horce  per  puerum. 
donner  a  l'évéque  des  Innocente,  lequel  était  —  «  La  fête  des  innocente,  a  duré,  dans  la 
élu  le  15  décembre,  trois  florins,  monnaie  collégiale  de  Saint-Furzy  de  Péronne,  peut- 
de  Saint-Maurice,  avec  une  mesure  de  vin  être  plus  long  temps  que  partout  ailleurs, 
et  deui  ânées  de  bois.  Cet  évêque  recevait  On  trouvait,  dans  les  registres  capilulaires, 
aussi  une  charge  de  bois  do  chaque  cha-  une  liste  des  évéquee  de$  innocents,  de  1529 
noine.  »  {Monnaies  des  évéquesdes  innocents,  à  1638,  année  nu  lut  élu  en  chapitre,  le  6 
et  des  fous,  pp.  13  et  14.)  novembre,  lu  dernier  évêque  nommé  Dus- 

— «Toulcequi  resteactuellementà  Amiens  jardins....  »  [Ibid.,  pp.  33  et  3V.) 
de  ces  anciennes  fêtes,  c'est  que,  le  jour      —  Dans  une  Chronique    manuscrite  do 
des  Innocents,  les  enfants  de  chœur  occu-  l'abbaye  de  Corbio  (Chron.  Corbiensis  mona- 
pent  encore  lus  places  d'honneur,  et  qu'ils  sterii),  que  M.  Duseval,  d'Amiens,  a  com- 
portent chapes  pendant  l'office.  »  (76.,  p.  19.)  muniquée  à  l'auteur  (M.  Rigolleau),  on  voit  à 

—  «  Il  est  fait  mention  de  la  féte  des  quelles  dépenses  s'élevaiet  t  les  frais  de  h 
Innocents,  dans  les  registres  du  chapitre  fête  de*  innocents,  puisque  pour  acquitter 
de  l'église  de  Laon,  aux  années  1284,  et  ces  frais  et  ceux  d'une  moralité  qui  y  (Hait 
1397.  On  y  voit  que  les  enfants  de  chœur  jouée,  un  moine  fut  obligé  de  vendre  uno 
faisaient  une  cavalcade  dans  l'église.  En  maison.  Anno  1516,  domum  vicinam....  quant 
145V,  il  leur  fut  accordé  quatre  livres  comparaveram  pro  pretio  centum  librarum 
parisis  pour  célébrer  cette  féte ,  et,  en  1458,  turonensium,  exconsensu  abbatis  et  conventus 
il  tut  dit  que  les  chanoines  qui  assisteraient  vendidi  cuidam  magistro  Petro  Boelcano, 
au  souperdes  innocents  donneraient  chacun  locum  tenenti  vitlœ  Corbiensis  ad  satisfacien- 
douze  deniers  parisis.  En  1460,  le  chapitre  dutn  expensis  festi  Innocentium,  cujus  con- 
donna  à  l'évéque  des  innocents  soixante  sous,  fraternilati»  eodem  anno  (1516)  eramprinceps. 
C'était  la  veille  de  saint  Nicolas  d'hiver  Vnde  pro  tubulato  existente  in  choro  ecclcsiat 
qu'on  élisait  cet  évêque.  nostrœ,  solvi  septuaginta  libras  turonentes, 

«  Un  chanoine  de  Laon,  Jacques  Cannet ,  et  pro  prandio  et  pro  moralitate  persohi  tri- 
légua  par  son  testament,  du  14  août  1527,  gintaltbra*.  [Ibid.,  pp.  40  et  ki.) 
quarante  sous  tournois,  pour  subvenir  aux  —  D'après  les  slaluls  manuscrits  de  ré- 
dépenses et  aux  frais  du  nouvel  évêque,  sous  glise  de  foui,  recueillis  en  1497  (Voy.  Ka- 
la  condition  que  les  innocents  diraient  après  Tendœ  dans  Du  Canob)  ,  «  on  y  élisait,  pour 
le  souper  de  la  fête,  une  antienne  et  un  ainsi  dire,  deux  évéques  des  innocents  ;  l'un 
De  profundis.  »  (/ô.,  pp.  21  et  22.)  chargé  de  payer  les  frais  de  la  féte,  l'autre 

—  A  Senlis,  «  la  féte  des  Innocente  se  cé-  d'en  remplir  les  fonctions.  Le  premier  était 
lébrait  non-seulement  dans  la  cathédrale,  pris  parmi  les  chanoines,  et  ordinairement 
niais  aussi  dans  la  collégiale  de  Saint-Rieul.  d'après  leur  ordre  de  réception  à  la  prô- 
II  résulte  d'un  compte  de  recette  de  cette  bende.  Et  cela  contrairement  à  l'usage  cou- 
église,  pour  l'an  1537,  qu'une  somme  de  huit  sacré  par  les  slaluls  de  l'église  de  Saiul- 
sots  fut  donnée  aux  vicaires  pour  avoir  tenu  Denis,  de  Liège,  de  l'année  1330,  où  l'on 
lieu  de  petit  6vbqub,  le  jour  des  Innocents,  voit  que  le  dernier  reçu  des  chanoines  dé- 
co mme  il  estoit  de  coutume.  On  voit  aussi  vait  faire  cette  dépense,  jusqu'à  la  réception 
qu'en  1501,  le  chapitre  de  Saint-Rieul  per-  d'un  nouveau  chanoine,  solvere  episcopatum 
mil  aux  vicaires  de  celte  église  défaire  des  puerorum  illius  anni  elsemper,  »  etc.  {Voy. 
jeux  dans  le  cimetière,  le  jour  de  la  Cir-  Do  Cangk,  Episcopus  puerorum).  «  Le  jour 
concision,  suivant  l'usage,  et  que  ces  der-  des.  lunoceuts,  après  le  souper,  le  chanoine 
niers  avaient  un  prélat  des  fous.  qui  s'était  acquitté  de  cette  charge  peu- 

•  Ou  lit,  dans  les  registres  capitulaires  de  dant  l'année  qui  venait  de  s'écouler,  re- 

Noyon,  que  Jean  Ouduu,  chanoine,  ayant  mettait  uu  bouquet,  pilota,  de  romarin  ou 

été  élu  évêque  des  innocents,  en  1416,  on  lui  d'autres  fleurs,  à  l'évéque  (au  véritable 

donna'  un  coadjuteur  ;  qu'en  1419,  le  cha-  évêque),  qui  le  rendait  au  chanoine  qui  de- 

pilre  assignas  l'évéque  de*  innocents,  pour  vail  lui  succéder  dans  cette  dignité  burles- 

soutenir  sa  dignité,  quatre  setiers  de  blé,  que.  Si  ce  dernier  négligeait,  ce  jour-là,  de 

et  quarante  sous  parisis  d'argent.  »  raire  cet  acte  d'acceptation,  soit  par  lui- 

«  Mais  voici  qui  est  extraordinaire  et  qui  rueuie,  soit  par  un  fondé  de  pouvoirs,  ou 

produisit  une  espèce  de  schisme  dans  1  E-  suspendait  pour  lui  faire  honte,  dans  le  mi- 

giise  deNoyon.  Les  mêmes  registres  capi-  lieu  du  chœur,  une  chape  noire.  Elle  y 

tuiaires  portent,  «  qu'en  1430,  il  parut  en  restait  exposée  en  signe  dedeuil,  autant  qa'il 

même  temps  deux  évéques  des  innocents,  l'un  plaisait  aux  enfants  de  chœur  el  aux  sous- 
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diacres,  qui,  dans  cette  circonstance ,  n'é- 
taient pas  tenus  d'obéir  aux  ordres  du  cha- 
pitre. Cappa  nigra  in  Castro  medio  chori 
suspendatur,  et  tandiu  ibi  manerct  in  illius 
vituperium  quandiu  placeret  subdiaconis,  fe- 
riatts  et  pueris  ckorx,  et  in  ea  renon  teneren- 
tur  obedxre  nobis  capitulo.  De  plus,  le  cha- 
noine récalcitrant  ne  pouvailiouir  des  reve- 
nus  et  émoluments  de  sa  prébende  tant  que 
les  frais  delà  fête  n'avaient  pas  été  acquittés  : 
sur  quoi  on  remarque  cependant,  qu'il  n'é- 
tait tenu  d.'inviter  au  festin  que  ceux  qui 
étaient  au  rang  des  innocents.  On  y  repré- 
sentait des  moralités  et  des  simulacres  de 
miracles,  avec  des  farces  et  autres  jeux,  euro 
farcis  et  similibusjocis. 

«  Le  premier  samedi  de  l'A  vent,  après  les 
Complies.tous  les  enfants  de  chœur  et  sous- 
diacres  fériés,  feriati,  qui  étaient  comptés  au 
nombre  des  innocents,  se  réunissaient  pour 
élire,  parmi  les  enfants,  un  autre  évéque, 
qui  aussitôt  était  pris,  assumitur,  porté  à  la 
cathédrale,  derrière  l'autel  de  la  Vierge,  et 
assis  lè,  où  les  évêques  de  Toul  sont  intro- 
nisés ;  pendant  la  cérémonie,  on  chantait  le 
Te  Deum,  et  on  sonnait  les  cloches.  Après 
quoi  ce  jeune  évéque  apprenait  son  office 
{addiscit  of/icium  ejus  ),  atin  que  le  grand 
jour  arrivant,  ayant  revêtu  les  habits  épis- 
coraux,  la  mitre  en  tête  et  la  crosse  à  la 
main,  il  pût,  pendant  tout  le  service  divin , 
remplir  les  fonctions  de  l'évêque,  qui  lui 
cédait  entièrement  la  place. 

«  Ce  même  jour  des  Innocents,  au  malin, 
le  petit  évéque,  h  cheval,  suivi  de  ses  com- 
pagnons et  des  personnes  les  plus  éminentes, 
allait  aux  monastères  de  Saint -Mansuy 
(Mansueti),  et  de  Saint-Eure  (Apri);  après  y 
avoir  fait  sa  prière  et  entonné  un  hymne,  il 
recevait  de  chaque  monastère  dix-nuit  de- 
niers de  Toul,  qui  devaient  lui  être  payés 
sur-le-champ,  faute  de  quoi  il  pouvait  s'em- 
parer des  livres  ou  prendre  d  autres  gages. 

«  Le  chanoine  doyen,  decanus  canonicus,  qui 
payait  la  fête,  était  tenu  de  fournir  a  l'évêque 
un  cheval,  des  gants  et  un  bonnet  Ibiretum). 

■  Après  les  vêpres  chantées,  l'évêque  avec 
des  farceurs,  des  trompettes  et  sa  compa- 
gnie, parcourait  le  même  jour,  les  princi- 
pales rues  de  la  ville. 

•  A  l'octave  des  Innocents,  le  même  per- 
sonnage, en  costume  et  toujours  avec  sa 
compagnie,  se  rendait  à  l'église  de  Sainte- 
Geneviève  ;  lè  il  chantait  un  hymne  en  l'hon- 
neur de  la  sainte,  puis  recevait  un  goûter, 
qui  lui  était  préparé  dans  la  maison  paro- 
chiale  ou  ailleurs,  par  les  soins  du  maître  et 
des  frères  de  l'Hôtel-Dieu,  dépendant  de  cette 
église.  Cette  collation  consistait  en  un  gâteau, 
focapam  unam,  du  vin,  des  fruits  et  des  noix. 

«  Des  officiers  étaient  chargés  de  recueillir 
les  amendes  encourues  pendant  l'année 
pour  omissions  ou  fautes  commises  dans 
l'office  divin,  et  on  employait  le  produit 
de  ces  amendes  à  traiter,  ad  convivandum, 
le  lendemain  du  jour  des  Innocents,  l'évê- 
que et  les  autres  innocents,  et  cceteros  de  nu- 
méro innocentium,  qui  tous,  après  ce  dîner, 
allaient  par  la  ville,  masqués  et  revêtus 


d'habits  variés,  faciebus  opertis,  in  diversis 
habitibus.  11  leur  était  permis,  en  certains 
lieux,  de  représenter  des  farces,  pourvu 
toutefois  que  le  temps  fût  sec  :  au  retour, 
ils  revenaient  dans  la  maison  où  avait  eu 
lieu  la  fête  des  Innocents,  et  lu  chanoine  en 
charge,  ou  son  fondé  de  pouvoir,  devait 
.  leur  donner  une  collation,  avec  les  restes  du 
repas  de  la  veille.  On  voit  que  rien  n'était 
oublié.  »  Monnaies  des  évêques,  des  innocents 
et  des  fous,  pp.  41-46.) 

—  A  Besançon,  les  prêtres,  les  diacres  et 
sous-diacres,  les  enfants  de  chœur  et  les 
chantres,  élisaient  les  uns  et  les  autres  un 
roi  des  fous.  «  Le  bas-chœur  conduisait  son 
roi  en  cavalcade  par  la  ville,  l'accompagnait 
eu  habits  grotesques,  et  divertissait  le  pu- 
blic par  ses  bouffonneries.  Quand  les  caval- 
cades des  différentes  églises  se  rencon- 
traient, elles  se  chantaient  pouille,  quelque- 
fois même  elles  en  venaient  aux  mains. 
(Celte  coutume  des  invectives  pour  rire, 
entre  bandes  joyeuses  qui  se  rencontrent 
dans  certaines  fêtes,  remonte  è  une  haute 
antiquité,  et  se  retrouve  encore  de  nos  jours. 
Voy.  Collect.  des  meilleures  dissertations  et 
mémoires  relatifs  à  l'hist.  de  Fr. ,  tom.  IX, 
p.  359.  —  Note  de  M.  Liber.)  Ces  masca- 
rades, poursuit  M.  Higolleau,  furent  sup- 
primées du  consentement  de  toutes  les 
églises  de  la  ville,  en  1518,  è  l'occasion  d'un 
combat  sanglant  qui  se  fit  sur  le  pont,  entie 
deux  de  ces  cavalcades.  »  (  Ibid.,  pp.  48 
et  49.  )  C'est  è  quoi  conduisait  cette  cou- 
tume des  invectives  pour  rire.  Du  reste,  cela 
rappelle  les  rivalités  de  nos  confréries  de 
pénitents  dans  le  Midi. 

—  A  Reims,  suivant  Anquelil  (Histoire  de 
Reims),  «  les  enfants  de  chœur  tiraient  au 
sort  un  archevêque,  qui  allait  solennelle- 
ment demander  l'agrément  du  chapitre  et 
les  gratifications  d'usage.  Son  premier  soin 
était  ensuite  de  choisir  des  officiers,  mais 
surtout  un  maître  d'hôtel,  qu'il  prenait  or- 
dinairement parmi  les  chanoines  les  plus 
riches  et  les  mieux  intentionnés.  Dès  la 
veille,  et  pendant  tout  le  jour  de  la  fête, 
l'archevêque  des  innocents  était  maître  ab- 
solu du  chœur  avec  son  clergé;  les  chanoines 
et  les  chapelains  n'y  pouvaient  paraître 
qu'avec  l'uniforme  des  innocents,  ou  du 
moins  dépouillés  de  l'habit  canonical.  Ceux 

3ui  voulaient  partager  les  plaisirs  de  la  fête 
avaient  contribuer  aux  frais:  un  greffier 
des  innocents,  placé  au  bas  de  1  aigle,  inscri- 
vait leurs  noms,  recevait  la  taxe,  et  les  in- 
corporait dans  la  troupe.  A  l'exemple  de  la 
cathédrale,  les  paroisses  et  les  monastères 
élisaient  des  abbés  et  des  abbesses  qui  se 
visitaient  et  se  traitaient  réciproquement.  » 
(Ibid.,  pp.  49  et  50.) 

M.  Rigolleau  décrit  ensuite  plusieurs 
monnaies  curieuses  des  évêques  des  inno- 
cents :  l'une  trouvée,  dans  la  Somme,  è  Ab- 
beville,  qui  représente  l 'évéque  des  innocents 
promené  sur  un  Ane.  Elle  est  antérieure  au 
xvi«  siècle.  (  Ibid.,  pp.  52-53.  )  Une  autre 
portant  ces  mots  :  Racbbl  :  Plorans  :  Fi- 
lios  :  Suos.  L'auteur  ajoute  :  ■  Dans  l'église 
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deBesuvais,  le  jour  de  Noël,  au  ni*  siècle, 
une  femme  ou  un  jeune  homme  habillé  en 
femme,  représentait  Rachel  pleurant  ses  en- 
fants (P.  Louvet,  Hiat.  de  Beauvais,  t.  II,  p. 
20*7),  et  dans  la  scène  du  massacre  des  In- 
nocents, du  mystère  de  la  Conception  et  Na- 
tivité de  la  glorieuse  vierge  Marie,  joué  en 
1507  à  Paris,  se  retrouve  une  femme,  nom- 
mée Rachel,  dont  on  tue  l'enfant  (Hist.  du 
théâtre  français,  t.  I",  p.  163).  On  voit  éga- 
lement Rachel  déplorant  la  mort  de  ses  en- 
fonts,  dans  la  comédie  des  Innocents,  compo- 
sée parla  reine  Marguerite  de  Valois.»  (Mon- 
naies, etc.,  pp.  56-57.)  Une  autre  encore,  repré- 
sentant un  évéque  avec  la  mitre  et  la  crosse  :  à 
côté,  en  plain-ckont,  les  notes  re,  sol,  ut.  On 
remarque  que  les  deux  premières  syllabes 
du  mot  Remioii  de  la  légende  sont  aussi 
formées  par  les  deux  notes  re,  mi,  en  piain- 
chaot,  clef  de  fa.  C'est  un  genre  de  rébus 
jadis  fort  en  vogue,  et  qu'on  employait  jus- 

2ue  dans  les  monuments  funèbres.  Ainsi,  à 
angres,  dans  le  cloître  de  Saint-Mammès, 
on  voyait  l'épi taphe  d'un  chantre  formée 
des  notes  la,  mi,  la,  entre  deux  tètes  de 
mort.  Cela  rappelle  ce  que  le  cordelier  Me- 
not  dit,  dans  son  sermon  du  mercredi  de  la 
seconde  semaine  de  carême  :  Je  crains  bien 
que  vous  ne  chantiez  la  chanson  des  dam- 
oés  ;  elle  a  six  notes  bien  tristes,  savoir  : 

ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la. 
Tin  damné  entonne  la  première  :  Utinam 
consumptus  essem;  il  ajoute  la  seconde  :  Jle- 
pleta  est  malis  animamea.  Tout  le  chœur  des 
damnés  lui  répond  sur  la  môme  note  :  Jta- 

pleti  sumus  despectione,  etc.  Cette  pièce  

appartient  à  la  paroisse  deSaint-Remy ,  autre- 
fois l'une  des  plus  considérables  de  la  ville 
d'Amiens;  elle  nous  apprend  que  l'évêque  des 
innocents  prenait  un  titre  particulier,  etc.  » 
Ce  titre  était  celui  d'archevêque  particulier  à 
la  paroisse  Saint-Firmin.»  (Ibid.,  pp.  66-67.) 

—  «A  Lille,  dans  la  collégiale  de  Saint- 
Pierre,  on  voyait  le  tombeau  d'un  évéque  des 
innocents;  on  y  lisait  : 

Au  preau  cy-devant  gi$t  Guillemot,  fis  de 
Matthieu  de  VEspine  et  de  demoiselle  Agnes 
de  Bordebec,  dit  de  Le  Val,  sa  femme,  lequel 
trespassa  evesque  des  Innocent  de  cestê  église, 
le  xxix*  jour  de  juing,  l'on  mil  v*  et  ung. 
Priez  Dieu  pour  son  âme.  »  (Millin,  Antiqui- 
tés nationales,  t.  V.)  Le  même  auteur  ajoute 
en  note  que  l'évêque  des  innocents  était  re- 
vêtu, pendant  trois  jours,  d'habits  épisco- 
paux,  avec  des  saodales  rouges;  qu'il  avait 
une  crosse  d'argent,  dont  le  bâton  était  de 
bois  noir,  et  qu'il  portait  sur  sa  tète  un  petit 
coussin  au  lieu  de  mitre,  etc.»  (Ibid.,  pp.  75- 
76.  ) 

—  «  Dans  l'épître  qui  se  chante  le  jour 
des  SS.  Innocents,  on  trouve  le  vers  : 

Sine  macula  sunt  ante  thronum  Dei. 
on  le  faisait  suivre  à  Laon,  dans  l'épître 
farcie  du  même  jour,  par  le  couplet  : 
Devant  le  llirôoe  de  Dieu  la  tus  sunt 
Luit  sans  laicne  n'en  douions; 
La  nos  maint  tous  Jhesus  Xristus 
Où  ils  chaulent  Saaetus,  Satufut.t 

pp.  86,  87.) 


N-CHANT.  ENF  550 

—  Dans  plusieurs  localités,  notamment 
à  Autun,  il  y  avait  un  jeu  intitulé  :  Le  jeu 
du  roi  Hérode,  représenté  par  un  enfant  de 
choeur,  qui  avait  lieu  le  jour  de  la  féte  des 
Innocents.  (Ibid.,  p  118.) 

—  A  propos  d'une  monnaie  qui  porte  ni  r 
colai  :  soleunia  :  M.  Rigolleau  s'exprime 
aiosi  : 

«  Le  jour  de  saint  Nicolas,  était  jadis  une 
grande  fête  pour  les  écoliers;  et  à  Amiens, 
pour  les  pèlerins  qui  avaient  fait  le  voyage 
de  Myre,  dont  saint  Nicolas  fut  évéque.  La 
confrérie  de  saint  Nicolas  avait,  eu  1525, 
six  chapelains  à  l'église  de  Notre-Dame  d'A- 
lençon.  Le  jour  de  sa  fête  patronale,  on 
choisissait  anciennement  un  enfant  qualifié 
de  la  ville,  qu'on  habillait  en  évéque,  et  qui 
était  le  roi  de  la  fêle.»  (Mém.  hist.  sur  la  ville 
d'Alençon,  par  Odolant  Dksnos,  t.  1",  p. 
49.  )  M.  Dulaure  rapporte  [Uitt.  de  Paris,  t. 
111)  que  le  5  décembre,  veille  de  cette  fêle, 
Jes  écoliers  et  professeurs  de  l'Université 
de  Paris,  se  réunissaient  pour  élire  un  évo- 
que, qu'ils  revêtaient  d'ornements  pontifi- 
caux, et  conduisaient  en  grande  pompe  chez 
le  recteur.  L'abbé  Lebeut  (  Hist.  de  la  ville 
et  du  dioc.  de  Paris,  1. 1",  p.  330  )  dit  seule- 
ment, qu'en  1367,  les  petits  écoliers  habil- 
laient un  d'entre  eux  en  évéque,  le  jour  de 
saint  Nicolas,  et  le  promenaient  par  les  rues, 
ce  que  le  parlement  avait  autorisé  ;  il  ajoute 
ue,  de  son  temps,  la  même  chose  avait  lieu 
Reims  et  vers  la  Lorraine.  On  lisait  effec- 
tivement dans  les  anciens  registres  capitu- 
lâmes de  la  ville  de  Saint-Quentin,  qu'en 
1412,  l'assemblée  des  chapitres  de  la  pro- 
vince de  Reims  donna  un  écu  à  l'évêque  de 
Saint-Nicolas,  qui  était  un  enfant  de  chœur 
des  Dominicains  de  la  ville  de  Saint-Quen- 
tin, où  se  tenait  l'assemblée,  et  on  voyait 
dans  les  comptes  de  l'abbaye  de  Corbie,  quo 
l'abbé  de  ce  monastère  'fit,  en  1428,  une 
courtoisie  à  l'évêque  de  l'école  des  enfants, 
qui  donna  la  bénédiction  à  table,  devant  lui 
le  jour  de  saint  Nicolas. 

«  Le  même  jour,  dans  la  Franconie,  les 
écoliers  choisissaient  trois  d'entre  eux  pour 
remplir,  l'un  le  rôle  d'évêque,  les  deux  au- 
tres, celui  de  diacres;  ils  se  rendaient  en- 
suite è  l'église,  où  ils  présidaient  à  l'oflice 
divin;  après  quoi  ils  allaient  chanter  de 
porte  ,en  porte,  et  l'argent  qu'on  leur  don- 
nait, était  reçu,  non  comme  une  aumône, 
mais  comme  un  impôt  dû  à  l'évêque*  [Ao- 
bani,  Omnium  gentium  mores,  1536,  p.  223.) 

«  Dans  d'autres  parties  de  l'Allemagne,  les 
écoliers  célébi aient,  le  12  mars,  saint  Gré- 
oire  comme  leur  patron  :  l'un  d'eux,  ba- 
illé aussi  en  ôvêque,  le  représentait  ;  d'au- 
tres, sous  des  habits  de  prêtres  et  de  laïcs, 
formaient  son  cortège.  Cette  fête  de  saint 
Grégoire  pouvait  répondre  aux  quinquatrùs 
des  Romains,  fêtes  de  Minerve,  célébrées 
dans  le  mois  de  mars  par  les  écoliers  (Dbes- 
ser,  De  festis  et  prœcipuis  anni  partibus, 
p.  44).  »  (Ibid.,  pp.  118-121.) 

—  Suivant  P.  Louvet  (Histoire  des  antiq. 
du  diocèse  de  Beauvais,  1635,  1. 11),  le  jour 
des  Innocents,  à  Beauvais,  les  enfants  de 


2 


Digitized  by  Google 


551 


ENF 


DICTIONNAIRE 


ENF 


dans  le  cloître  laver  les  pieds  è  douze  en- 
fants de  l'hôpital.  Les  chantres  cependant 
chantent  des  antiennes.  L'exécuteur  de  jus- 
tice se  trouve  là  présent,  et  y  fait  la  fonc- 
tion de  bedeau,  faisant  retirer  la  foule  du 


chœur  qui  tenaient  les  hautes  stalles  et 
avaient  le  pas  sur  les  chanoines,  étaient  rais 
au  tablet  pour  conférer  les  bénéfices  dé- 
pendants du  chapitre  qui  viendraient  a  va- 

ïïSiï&rtL™^^!^  r  ^ *rû  cérérn[\ ,étanl, f,nie' • ,e 

1  lie  en  1585    qui  dit,  qu'ayant  vaqué    boursier  ou  receveur  donne  a  laver  les  mains 

tout  masqué,  la  donna  à  son  maître,  ce  que 
l'évêque  de  Cambrai  confirma,  In  Camera- 
censi  eccletia  visas  est  vacantem,  m  mcnse 
episcopi,prœbendam,  quasi  jure  ad  se  dévo- 
lu! o ,  conferre;  quam  eollationem  beneficu 
vexe  magnifici,  reverendissimus  prœsul,  cum 
puer  grato  animo,  magistrum  suum,  bene  de 
eccletia  meritum,  nominasset,  gratam  et  ralam 
habuit.  (J.  Molanos,  De  canonicis  lion  très: 
Colon.  Agrip.,  1587,  lib.  n,  chap.  W,  pp.  226- 
227.)  11  ajoute  encore,  d'après  le  même  Mo- 
lanus,  qu'anciennement,  en  la  ville  d  Or- 
léans, le  jour  des  Innocents,  on  habillait  un 
enfant  en  évêque,  auquel  était  conférée  la 


.  évêque  et  au  doyen. 
«  A  deux  heures  après  midi,  le  clergé  de 
l'église  cathédrale  étant  assemblé,  un  diacre, 
acoinpagne  du  sous-diacre,  vient  dans  le 
chœur,  et  chante  l'évangile  Ante  diem  fatum 
Paschœ.  Après  quoi  le  doyen,  ou  plutôt  un 
jeune  théologien,  fait  un  discours  en  latin 
sur  le  mystère  du  jour.  Ce  discours  fini ,  le 
troisième  archidiacre  lit,  au  ton  d'une  leçon, 
le  sermon  de  Noire-Seigneur  commençant 
par  ces  mots  :  Amen,  amen  dico  vobis,  non 
est  servus  super  dominum  suum,  etc.,  en  fi- 
nissant par  les  paroles  :  surgite,  eamus  hine. 
Après  quoi  tout  le  chœur  se  lève  et  va  è 
I  evêcbé,  dans  une  salle  appelée  la  salle  du 


la  salle,  divisés  en  deux  lignes.  Au  bas  de 
cette  salle  il  y  a  un  grand  buffet,  préparé 
avec  des  verres,  du  vin  blanc  et  rouge,  et  de 
l'eau.  Vers  le  milieu,  il  y  a  un  pupitre  avec 
uo  tapis,  et  vers  le  haut  une  petite  table 
avec  une  nappe,  sur  laquelle  il  y  a  un  bassin 
d'argent ,  une  aiguière  et  une  serviette  des» 
sus.  Chacun  ayant  pris  sa  place,  et  tous 
étant  assis,  les  quatre  plus  grands  enfants  de 
chœur  ayant  fait  la  révérence,  vont  au  buf- 
fet, et  prenneut  sur  leurs  bras  une  serviette 
et  chacun  deux  verres  dans  leurs  mains, 
dans  lesquels  ils  font  mettre,  par  les  ofli- 
les  deux  vers  précédents  se  rattachent.  ciers  l  é vôque,  dans  l'un,  du  vin  blanc, 
(Ibid.,  pp.  142-U7.  Voy.  aussi  la  note  AA,    ^  ^  Vmlret  de  peaUf  el  ensuite,  se  par 


UC   IIUI1IU1CI    «oui»    v.iÂd'.i    ~—   ~,  —  

cause  de  quoi  on  composa  ces  deux  vers 
Eligimus  puerum,  puerorum  fata  colentet. 
Non  notlro  more,  ted  régis  juua  tequentet. 
Saint  Bernard  et  lo  moine  Glaber  (Hist., 
lib.  iv,  cap.  5)  se  plaignaient  que,  de  leur 
temps,  des  évôchés  et  des  dignités  ecclésias- 
tiques fussent  concédés  à  des  enfants  :  ScAo- 
lares  pueri  et  impubères  adoleseentuli.  Néan- 
moins, le  fait  précédent  u'a  pas  eu  lieu 
comme  il  vient  d'être  raconté.  Il  faut  voir 
dans  l'ouvrage  dont  nous  donnons  des  ex- 
traits l'inconcevable  circonstance  è  laquelle 

ich 


p.  175). 

L'auteur  cite  une  monnaie  dont  le  revers 
porte  pour  légende  : 

VIVANT.  PVEBI.  SlMPIIOtlU.  CI. 

Pièce  faite  probablement  pour  les  enfants 
de  chœur  de  quelque  paroisse,  peut-être  de 
celle  de  Saint-Germain,  a  Amiens.  (lbid.t 
p.  18V.) 

—  Nous  croyons  devoir  mentionner  ici 
deux  autres  anciens  usages  établis  dans 


ta géant ,  ils  vont  tous  quatre  en  présenter  à 
l'évêque  et  è  tout  le  chœur,  et  chacun  môle 
et  trempe  son  vin  selon  son  goût;  et  dès  que 
quelqu\in  a  bu,  l'enfant  va  faire  laver  le 
verre  au  buffet,  et  en  rapporte  a  un  autre  ; 
et  ainsi  ils  font  le  tour  de  la  salle  de  côté  et 
d'autre.  Ce  tour  étant  fait  avec  du  vin  blanc, 
on  en  recommence  un  second  avec  du  vin 
rouge,  et  enfin  un  troisième  avec  du  vin 
blauc  (il  est  libre  de  boire  ce  que  l'on  veut, 


Ufui    aune»   anciens   usaiiw  cwii/iu  \—   -  —  — — - — -      ,  , 

l'église  de  Saint-Maurice  (TAngers.  C'est  è  ou  même  point  dutout).  Après  cela,  1  éveque 

l'auteur  des  Voyages  liturgiqua  que  nous  se  levant,  un  sous-chantre  lui  prése  te  et 

empruntons  la  citation  suivante,  que  nous  lui  met  sur  le  bras  la  serviette,  et  dans  la 

croyons  devoir  donner  dans  toute  son  éten-  main  l'aiguière  qui  ôtoit  sur  la  petite  la  >lef 

due  en  raison  des  sîngularilés  qu'elle  fait  et  ce  sous-chantre  prenant  le  bassin,  ils  vont 

connaître  pour  laver  les  mains  aux  chanoines  el  di- 

«  Le  jeudi  saint,  après  la  messe,  l'évêque  gnilé*  seulement;  mais  ils  s'en  excusent, 

ayant  quitte  ses  ornements  et  réservé  son  Cela  étant  fait,  le  pénitencier,  ou  plutôt  un 

seul  rochet  et  sa  croix  pectorale,  le  doyen  jeune  théologien  pour  lui,  fait  un  discours 

ou  aulre  suivant  ayant  quitté  sa  chape  et  latin  sur  l'institution  de  1  Eucharistie  ;  après 

«jn  caraail,  lo  boursier  ou  receveur  du  cha-  lequel  on  retourne  dans  le  chœur,  ou  I  on 

pitre  leur  présente  à  chacun  un  tablier  de  dit  Complies  en  silence,  cest-a-dire  chacun 

toile  qu'il  attache  autour  d'eux.  Après  quoi  en  son  particulier,  el  ensuite  on  chante  Té- 

l'un  et  l'autre  vont  laver  le  grand  aulel  el  un  nèbres.  Dans  la  cérémonie  ci-dessus,  le 

des  petits  seulement;  et  cependant  les  chan-  sous-chantre  donne  à  1  évêque,  aux  digmtés 

1res  chantent  les  anliennes  ordinaires.  Ce  el  aux  chanoines  qualre  deniers  a  chacun.  » 

qui  étant  fait,  l'évéquo  et  le  doyen   vont  (Voyag.  lit.,  pp.  93-H5  ) 
(3x3)  Il  nous  semble  qu'un  détail  pareil  méritait 
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ENFANTS  SANS-SOUCI,  ou  Enka*ts.  - 
C'étaient  des  jeunes  gens  do  loul  état  qui 
composaient  et  jouaient  des  soties,  des  mo- 
ralités et  des  farces.  Leur  chef  s'appelait 
le  prince  ou  le  roi  des  sots.  Ils  rivalisaient 
avec  les  clercs  de  la  baxoche  ou  les  bazoehiens. 
Philippe  de  Vigneulles  dépeint  ainsi  les  En- 
fants sans-souci  :  «  Ces  compaignons  cy 
juoient  tant  bien  de  farces  que  on  en  sçave- 
roit  mieulx,  et,  en  juant ,  donnoient  à 
chacun  des  seigneurs  et  dames  de  petits 
brocartz  qui  bien  les  seoienl;  et  avec  ce 
chantoient  si  bien  que  tous  ceuix  qui  les 
0} oient  estoient  très  contens  d'eulx.  » 

M.  Rigolleau  décrit  une  monnaie  portant  : 

ftANS-SOVCI. 
H  —  VAL  :  KSPAHGNK. 

Cette  pièce  a  été  faite  probab'cment  pour 
les  sociétés  des  Enfants  sans-souci,  et  M.  C. 
Leber  ajoute  qu'il  y  avait  un  prince  {grotes- 
que) de  mal  espargne  qui  figurait  dans  la 
grande  mascarade  de  l'abbaye  des  Canards 
comme  un  des  suppôts  de  .'a  confrérie. 
(Voy.  Monnaies  des  évéques  des  innocents  et 
des  fous;  Paris,  1837,  p.  132  et  133.; 

ENHARMONIQUE.  —  «  Re.ativement  aux 
intervalles,  dit  i'auleur  anonyme,  traduit  par 
M.  Vincent,  dans  ses  Notices  sur  divers 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  pp.  5  à 
13,  relativement  aux  intervalles,  quand  ;a 
mélodie  procède  en  faisant  un  demi-ton,  un 
ton,  puis  un  ton,  H  en  résulte  'e  genre 
nommé  diatonique;  quand  elle  procède  eu 
faisant  un  demi-ton,  un  demi-ton,  et  a  la 
suite  un  trihémiton  (non  décomposabie  ), 
elle  produit  le  genre  chromatique;  enfin, 
quand  elle  marche  en  faisaut  un  diésis,\\\x\b 
un  diésis,  puis  un  diton,  elle  engendre  ie 
feenre  enharmonique.  » 

Relativement  à  ce  passage,  M.  Vincent 
s'exprime  ainsi  à  la  note  B  (Notices,  p.  lOfc): 

•  Do  même  que  les  diverses  harmonies,  les 
ililTérenls  genres  ont  aussi  chacun  un  carac- 
tère morai  particulier  :  le  genre  diatonique 
eil  mâieet  austère;  le  chromatique  a  quel- 
que chose  ue  tendre  et  de  mélancolique  ; 
fl  tQn,  l'enharmonique  est  doux  quoique 

CACitdt<l.  « 

Puis  à  la  note  C  :  «  11  résulte  d'an  passage 
de  Plutarque,  que  l'inventeur  du  genre 

•  nhsrmnnique,  Olympe  l'Ancien,  ue  par- 
tageait l'intervalle  nommé  fanac*?**  ou 
quarte,  la  de  Pythagore,  qu'en  deux 
intervalles,  l'un  aigu,  compris  entre  la  nétè 
«  t  ta  parhypate,  égal  à  peu  près  à  un  diton 
on  double-ton;  le  second  grave,  de  la  parhy- 
yatt  à  \hypute,  valant  environ  un  limma  ou 
demi  ton  :  de  manière  que,  .supprimant  ainsi 
la  lichanos  ou  V indicatrice ,  c'est-à-dire  l'é- 
lément caractéristique  des  de  ix  genres  dia- 
tonique et  chromatique,  les  seuls  connus  à 
ce  te  époque,  il  ue  conservait  plus  rien  de 
particulier  À  aucun  des  deux.  C'est  le  genre 
ainsi  obtenu  qui  prit  le  nom  do  genre  enhar- 
monique, comme  réunissant  les  propriétés 
communes  aux  deux  premières.  Théon  île 

Suiyrue  :  Ti  Si  «fpôvtov  (yimç),  i-««oou«>uv  tû» 
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«  J'ai  dit  que  les  deux  intervalles  partiels 
dans  lesquels  l'intervalle  Mal  de  I'hypate  à 
la  nèle  avait  été  partage,  par  Olympe,  étaient 
à  peu  près  un  diton  et  un  limma.  C'est  qu'en 
etfet,  en  prenant  à  la  lettre  le  passage  de 
Plutarque  que  nous  venons  do  citer,  tel  dit 
moins  qu'il  nous  est  possible  de  l'interpré- 
ter, d'après  l'état  actuel  du  texte,  qui  est 
peut-être  fort  corrompu  en  cet  endroit,  il 
paraîtrait  que  le  dernier  ou  le  plus  petit  do 
ces  intervalles,  celui  qui  produit  le  ùuxv&v, 
avait  été  établi  par  l'inventeur  non  pas  égal 
a  un  limma,  ou  demi-ton,  ou  double  diésis, 
comme  il  le  fut  depuis,  mais  bien  è  trois 
diésis,  et  que  c'était  à  cet  intervalle,  dont 
Aristide  Quintilien  et  Plutarque  font  seuls 
mention,  que  l'on  donnait  le  nom  de  spon- 
diasme. Ce  serait  donc  postérieurement  que 
2e  (ioxviv,  réduit,  par  une  sorte  de  raffine- 
ment prétentieux,  si  je  puis  m'exprimor 
ainsi,  a  un  demi-ton  ou  deux  diésis  au  lieu 
de  trois,  aurait  été  en  môme  temps  décom- 
posé en  ces  deux  diésis,  d'incomposé  qu'il 
était  auparavant;  et  ainsi  les  trois  intervalles 
constitutifs  de  la  quarte  se  seront  trouvés 
rétablis  dans  d'autres  proportions. 

«  Il  ne  me  parait  pas  improbable  que  ce 
fut  le  nouveau  genre  ainsi  créé  qui  prit  le 
nom  d'enharmonique,  4«opp«vM>,  expression 
propre  à  caractériser  l'intoi cotation  de  la 
nouvelle  parhypate,  faite  ainsi  dans  ie  genre 
harmonique  d'Olympe.  Pout-ètre  les  com- 
mentateurs et  les  traducteurs  n'ont-ils  pas 
bien  compris  celle  distinction,  ce  qui  fait 
qu'on  les  voit  presque  continuellement 
substituer  sans  motif  le  mot  enharmonique 
au  mot  harmonique. 

«  Pour  en  revenir  au  spondiasme,  c'est, 
comme  nous  l'avons  dit,  un  intervalle  de 
trois  diésis  dont  un  s'élève  de  I'hypate  à  la 
iiarhypate  dans  le  genre  harmonique  d'O- 
lympe. Le  mouvement  contraire  se  nomme 
txlvviç,  d'après  Aristide  Quintilien  et  Ba<- 
rhius.  A  ces  deux  intervalles,  les  mômes 
auteurs.en  réunissent  un  troisième,  parti- 
culier comme  tes  précédents  au  genre 
enharmonique,  suivant  Bacchius,  mais  dont 
Aristide  Quintilien  dit  seulement  qu'il  ser- 
vait, ainsi  que  les  deux  autres,  à  établir  des 
différences  dans  tes  diverses  espèces  d'har- 
monies ou  d'octave? ;  d'où  il  est  résulid 
qu'on  les  nommait  affections  ou  passion  (nuO* 
*iv  3w<7»nuiTft»v),  à  cause  de  la  rareté  de  leur 
emploi.  Cet  intervalle  est  VixÇoX*  ou  éléva- 
tion de  cinq  diésis.  Il  est  évident  que  celte 
•^numération  est  incomplète  ;  en  elfel,  d'a- 
bord, à  f/tCoiij  devait  correspondre  un  mou- 
vement inverse  ou  descendant  de  cinq  diésis, 
de  môme  qu'au  spondiasme  correspond 
l'/VW*?;  et,  en  second  lieu,  ta  quarte  ayant 
une  valeur  de  dix  diésis,  si  on  la  partage 
en  deux  intervalles  indécomposés,  dont  l'un 
vaille  trois  diésis,  il  reste  sept  diésis  pour 
l'autre;  or,  celui-ci  devait  aussi  avoir  un 
nom  » 

ENSEMBLE.  —  Jumilhac,  nu  chap.  6  de  la 
partie  vi  de  La  science  clin  pratique  duplain- 
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chant.  —  Ce  qu'il  faut  observer  quand  on 
chante  avec  plusieurs.  —  «  I.  Ce  n'est  pas  assez 
do  sçavoir  ce  qui  est  nécessaire  pour  bien 
chanter  seul  et  en  son  particulier;  mais  il 
faut-encoro  remarquer  ce  qui  doit  estre  ob- 
serf  é  lorsque  Ton  chante  plusieurs  ensem- 
ble et  en  chœur.  La  principale  chose  donc 
qui  alors  doit  estre  observée  dans  le  plaiu- 
chant  est  de  mesler  tellement  sa  voix  avec 
celles  des  autres,  et  de  s'accoutumer  à  la  lier 
et  à  l'unir  si  parfaitement  avec  le  son  des 
autres  voix  qui  chantent  conjointement , 
qu'elle  ne  les  excède  ni  en  s'élevant,  ni  en 
s'abbaissant  davanlage,  ni  en  durant  plus  ou 
moins  de  temps  que  les  autres;  en  sorte 
que  jl'on  ne  puisse  quasi  entendre  ni  s'ap- 
percevoir  quelle  passe  les  autres  en  quoy 
que  ce  soit  (3240;  mais  plûtost  que  toutes 
les  voix  ensemble  paroissent  ne  sortir  que 
comme  d'une  mesme  bouche  (325),  et  ne  ren- 
dre quasi  qu'un  mesme  son  composé  de  plu- 
sieurs voix. 

«  II.  Or,  afin  de  parvenir  à  la  pratique  de 
cette  parfaite  union  dans  laquelle  l'harmo- 
nie, la  beauté,  la  douceur,  et  la  dévotion  du 
plain-chant  consistent  principalement,  et 
laquelle  est  comme  le  dernier  trait  qui  en 
achevé  la  perfection,  ou  comme  le  seau 
duquel  tout  le  resto  doit  estre  marqué., 
deux  ou  trois  choses  sont  particulièrement 
nécessaires. 

«  La  première  est,  que  tous  ceux  qui  chan- 
tent ensemble  ayenlcsté  instruits  ou  formez 
au  chant  suivant  les  mes  m  es  principes,  les 
mesmes  règles,  et  autant  que  faire  se  pourra 
selon  la  mesme  méthode. 

«  La  seconde  qu'ils  s'étudient  tous  de 
chanier  à  l'oreille,  c'est-à-dire,  a  s'écouter 
eux-mesmes  et  à  écouter  les  autres  avec  les- 
quels ils  chantent,  aOn  d'accommoder  modes- 
tement leurs  voix  (326)  à  celle  des  autres, 
d'autant  que  l'accord  ne  se  produisant  que 

(524)  «  Vox  omnium  veslrum  non  dissona  esse  de- 
bel  ;  sed  consona  :  nec  unus  insipienler  prolralial,  el 
aller  coiitraliar,  atil  unus  bumiliet  vocetn,  ei  aller 
exlollal  :  sed  nilalur  unusquisque  liumililcr  voeem 
Ruam  inira  soniim  coni-ineiilis  ebori  includere,  cl 
quasi  ex  uno  ore  cumdcm  psalmorum  sonum,  eam- 
deim|ue  vects  modulalionem  ;equaliter  proferre.  Qui 
aulem  vocem  «square  caslcris  non  potest,  melius  est 
et  lacère,  quam  clamose  persl repère  :  sic  enim  et 
uiiiiisierii  impleltil  ollicium,  cl  psallenli  fraternilati 
non  faciel  oflendiculum.  t  (Accustinus,  sermone  De 
utilitate  et  cunlu  ptalmorum,  cilaio  in  Miltiloquio, 
verbo  Ptalmtit,  el  Psallere,  et  Diostsio  Carthus.  , 
sermone  5  in  Domin.  2  Adventut.) 

t  £sl  enim  absurdum  a  concenlu  uni  verso  dise  re- 
pare el  siugulis  rhyllimis  minime  iribuere  consen- 
unes.  »  (Plato,  vu  De  legibus.) 

(3i5)  •  Tune  bi  1res  quasi  uno  ore  laudabant,  el 
filiiriUcabanl,  el  benedicebanl  Deum  in  fornace  di- 
cciiies,  eic.  »  (Danibx,  m,  51.) 

{326)  <  Ipsum  sonum  vocis  librel  m  odes  lia,  nec 
c'ijusipiam  uffendai  aures  vox  foriior.  »  (Arrrosius, 
tib.-i  Officiorum,  cap.  18.) 

<  Quando  mi  unum  cum  frairibtis  conveuimus,  et 
sa<Tilicia  divina  cum  sacerdole  celcbramus,  verc- 
cundix  et  disciplina*  luemorcs  esse  debemus,  non 
passitn  venlilare  preees  nos  Ira  s  iticondilis  vocibus.  » 
(Cvi-rumus.  De  oratione  Dominica.) 

(337)  <  Psalmodiant  non  niullum  prolrahamus, 
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1>ar  un  entier  et  parfait  uieslnnge  des  »  >ix 
es  unes  avec  les  autres,  il  ne  peut  se  faire 
ni  s'entretenir  au  plain-chant,  que  lorsqu'on 
s'entr'écoute  sans  cesse,  ainsi  qu'il  a  esté 
dit  cy-dessus.  A  quoy  la  situation  de  ceux 
qui  chantent  ensemble  peut  beaucoup  aider, 
si  ayant  égard  à  la  disposition  du  lieu  où 
ils  sont  et  à  ta  qualité  dus  voix,  ils  ne  se 
placent  ni  trop  près  ni  trop  loing  les  uns  des 
autres  :  parce  que  la  trop  grande  proximité 
n'empesche  pas  inoins  de  s'entr  entendre 
que  le  trop  grand  éloignement,  ainsi  qu'on 
le  peut  expérimenter  quand  on  est  trop  près 
du  son  d'une  cloche  qui  alors  ne  fait  qu'é- 
tourdir l'oreille  et  en  confondre  le  senti- 
ment, de  mesme  que  l'objet  nui  est  trop 
proche  des  yeux,  ou  dont  la  lumière  est 
trop  grande  éblouit  la  veuë,  et  la  rend  comme 
aveugle.  Et  c'est  une  des  causes  pourquoy 
dansles  cathédrales  et  autres  grandes  égli- 
ses où  le  chant  est  régulièrement  conduit, 
l'on  laisse  une  chaire  vuide  entre  deux. 

«  La  troisième  chose  nécessaire  pour  l'ac- 
cord est  qu'après  les  silences  et  les  pauses 
aucun  ne  recommence  (327)  jamais  le  chant 
avant  ceux  qui  en  ont  la  conduite,  el  qui  comme 
ses  premiers  mobiles  ont  aussi  la  charge  de  le 
recommencer  les  premiers  :  en  sorte  que 
chacun  ait  seulement  le  soin  de  les  suivre 
eussi-tost  et  de  se  joindre  si  parfaitement 
tant  à  eux  qu'aux  autres,  avec  lesquels  ils 
chantent,  que  jamais  il  ne  les  prévienne, 
ni  ne  les  devance;  mais  que  sa  voix  soit 
toujours  comme  renfermée  entre  le  com- 
mencement el  la  lin  des  autres  voix.  A  quoy 
l'on  a  eii  un  égard  si  particulier  dans  l'Eglise, 
que  dès  ses  commeucemens  l'on  y  a  eslabli 
des  soûs-chantres  (328)  pour  reprendre 
les  premiers  ce  que  les  chantres  mesmes 
avoient  commence  ;  etque  l'on  n'y  a  introduit 
l'uncienne  coûtume  qu'ont  les  chantres  ou 
les  soûs-chantres  de  se  oourmener  d'un  bout 

sed  roi  onde  el  viva  voce  canlemus,  inilium  et  finem 
versus  simul  incipienies,  simulque  dimîiienies.  el 
bonam  in  medio  pansam  lenenies.  Nullus  anie  alioc 
incipere  et  nimis  praecurrere,  et  post  alios  nimis 
Iraberc  audeal  :  simul  canlemus,  simul  pausemus, 
sempcr  tic  AuscuLTiMto.  »  (BerjiajumjS ,  sermone  47 
in  Cantica,  versus  finem.) 

i  Quam  ob  causam  mulli  cum  canlani,  melins 
numéros  servant,  quam  pauci?  An  quod  mulli  ma- 
gis  unum,  ducemque  respiciunl  :  ilaque  facilius  as- 
sequi  idem  possunt;  quippe  cum  in  acceleramlo 
eveniat,  ut  plus  errons  commitiaiur.  Accidii  aulein 
ui  suo  duel  mulli,  quam  pauci  sint  alienliores.  Se- 
regans  vero  sese  nemo  eorum  eiupcrata  muliiiu* 
ine  clarere  poluerît,  quanquam  inicr  paucus  hei- 
lius  procul  dubio  poieril.  Quamobrem  inier  se  ipsi 
per  se  potins,  quam  cum  principe  cerlanl.  »  (Arist.,  • 
sec li une  l'9,  problem.  22  et  46.) 

(328)  <  Cantoris  duo  gênera  diciininr  in  a  ne  mu* 
sica,  sicut  in  ea  docii  homines  dicere  potueruut, 
prxcentor,  el  soccentor.  Prsecenlor  esl  qui  vocem 
praemiiiii  in  cantu;  soccenlor  aulem  qui  subse- 
quenler  canendo  respoudet.  Concentor  auiem  dit  itur 
qui  consonal  :  qui  aulem  non  consonal,  non  con<  i- 
nit,  nec  canlornec  succculor  crii.  »  (Isidorus,  Ub. 
vu  Origimm,  cap.  12.) 

f  Très  sunl  gradus  in  canendo,  primus  praecen- 
toris,  secundus  succcnloris,  lerlius  acceuloris.  » 
(IsiRO*.,  lib.  vi  Orîo.,  cap.  la.) 
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du  chcfe'ur  à  l'autre  pendant  qu'on  chante, 
sinon  afin  que  chacun  puisse  mieux  les  en- 
tendre, et  qu'eux  mesmes  puissent  remar- 
quer plus  distinctement  ceux  qui  y  man- 
quent, ou  qui  discordent,  pour  les  eu  avertir 
et  les  redresser  sur*!e*champ,  si  ce  sont  des 
Eoclesiastiques  ;  ou  leur  imposer  silence,  si 
ce  sont  des  séculiers  et  des  externes;  ce  qui 
est  conforme  à  l'ordonnance  (329)  du  concile 
de  Laodicée,  l'un  des  plus  anciens  de  l'E- 
glise, qui  porte  qu'aucun  à  l'avenir  n'ait  à 
chanter  dans  l'église,  sinon  ceux  qui  y  sont 
destinez  d'office,  et  qui  sont  accoutumez  à 
chanter  régulièrement.  Platon  mesme  re- 
marque (330)  que  dans  les  plus  anciens 
chants  du  paganisme  l'on  y  a  observé  une 
semblable  police  et  discipline. 

«  111.  Ce  n'est  donc  pas  seulement  dans 
la  musique  à  plusieurs  parties,  qu'aucun 
ne  doit  recommencer  après  les  pauses  ou 
silences  jusques  à  ce  que  le  maistre  de 
psaleile,  ou  autre  qui  doit  conduire  ou 
poursuivre  le  chant,  le  recommence  soit 
par  la  voix  soit  par  le  battement  de  la  me- 
sure. Le  plain-chant,  et  les  autres  chants  à 
l'unisson  n'en  ont  pas  moins  de  besoin  quo 
la  musique  (331),  au  contraire  cette  pratique 
paroist  y  eslre  beaucoup  plus  nécessaire 


qu'elle  n'est  dans  la  musique  mesme,  parce 
que  les  parties  de  celle-cy  ne  chantent  ordi- 
nairement que  des  sons  differens  qui  de- 
mandent seulement  d*estre  consones  pour 
estre  d'accord  ensemble;  mais  au  plain- 
chant  les  diverses  voix  ne  peuvent  en  quov 
que  ce  soit  avoir  des  sons  differens,  non 
plus  au  temps  qu'en  la  distance*  qu'aussi- 
tost  elles  ne  tombent  dans  la  dissonance  (332) 
et  dans  le  discord.  C'est  pourquoy  elles  ont 
besoin  pour  s'entretenir  dans  l'accord  non 
seulement  d'estre  consones  ou  bien  équi- 
sones,  c'est-à-dire,  d'avoir  qu&si  un  mesine 
son  ;  mais  aussi  d'estre  unisones  (333)  et  de 
n'avoir  toutes  ensemble  qu'un  mesme  son  ; 
parce  que  fa  nature  de  l'unisson  demande 
cette  sorte  d'unité  dans  les  voix,  et  une 
union  bien  plus  estroitte  que  n'est  pas  celle 
des  consonances.  D'où  vient  que  toutes 
les  consonances  le  regardant  comme  leur 
origine,  leur  fondement,  et  leur  fin,  ne 
tendent  naturellement  qu'à  l'unisson  ,  et 
n'ont  ni  de  douceur  ni  de  perfection,  qu'à 
proportion  de  ia  ressemblance  plus  grande 
ou  plus  petite  qu'elles  ont  avec  le  mesme 
unisson  (33i).  De  sorte  que  le  plain-chant,  et 
tous  les  autres  qui  se  font  à  l'unisson,  comme 
le  métrique, le  rbythmique  ou  psalmodique, 


(329)  t  Qtiod  non  oporlet  amplius  pr.rtcr  canoni- 
eœ  psaltes,  itl  est,  eus  qui  regulariler  cauiorcs 
exisiunl,  q  nique  suggcslum  asceiuluni,  et  ex  ineni- 
hrana  legunl,  aliqnos  alios  canere  in  Ecclesia.  » 
(Coacih'mn  Laodkenmn,  circa  aunmn  Chrisli  320, 
canouc  15.) 

c  Ut  laia  secus  aliare  quo  *acra  mysteria  ede- 
branuir,  inler  cJericos  la  ni  ad  vigilias  quant  ad  mis- 
sas  siare  prnitus  non  pnesumani;  sed  pars  illa, 
quai  a  canneilis  versus  allare  dividilur,  clioris  lan- 
tum  psnlleniiuui  paical  clcricoruoi.  »  (Concitium 
Turonensc,  anno  Domini  607.) 

Ci'Rtsostomus  in  cap.  vin  Itaiœ  liomilia  1. 

(330)  <  Musica  eiiim  lune  ii>  cenas  quasdam  for- 
mas suas  distribuebalttr  :  et  un*  erat  :llius  specics 
ureeaUo  ad  deos,  qu;e  hymnortint  nomine  nolafialiir. 
El  itli  spcviei  alia  erat  contraria,  quas  threnos;  alia 
quant  pjeanas  nuucnpabanl;  et  alia  liberi  patris  in- 
vt  ntuut,  Dilbyratuhi  itoniiite  ;  et  alia  citharedtc;e 
leges appellaUc.  llis.  aliisque  hujusmodi  earniinuin 
for.i.is  coiisiilulis,  non  licebal  cuiquam  aliquo  ver- 
suiini  generc,  allerius  vice,  abuli.  Al  illoruui  robtir 
et  iiossc,  el  siniul  de  fiis  judicare,  et  euin,  qui  non 
parerel,  inullare,  nuu  eral  illud  (Islulx  inuiws  ;  uec 
m  bai.  re  doiuioabantnr  imperit*  ûu-cdau  voces,  r t 
exdarualiones  mulliludinis.quemadmodom  Itoc  lein- 

plausus  ad  laudes  personandas  ;  sed 


pore, 

m  iota  eral  pênes  eos,  qui  erudilionem,  alque  disci- 
plinait! liiieraruin  profiiebanlur.  lis  ea  reverentia 
tribuebatur,  ut  a»  finem  usque  ccm  attentione  et 
su.e51  10  quodam  exal'diremtur  :  pueris  vero,  et 

P/CDAGOGIS  ET  FRSQUENTl  POPULO,  VIRGA,  MAOlSTEItll 
ILLIUSI  «SICSI,  ACTIONS*  ILLAII  ORNANTE  ADUONITIO 

tisaAT.»  (Plato,  m  De  legibus,  versus  llnem.) 

<  Pmnum  igitur  in  cltort  ludo  caelerisque  musica* 
«uodis  exercendis,  ubi  viri,  pueri,  pueJu:,  musica» 
modis  exerceniur,  prîoeipes  quidam,  et  quasi  anie- 
cessorc*  eligeudi  :  unus  aulem  ille  princeps  est,  qui 
non  minus  quant  quadrag'mla  annos  sil  nalus.  » 
(Plato,  vi  De  Ugibut,  circa  médium.) 

(331  >  i  llaud  scio  unde  à  11  ï  stuUain  illam  opinio- 
oem  b  tusenni,  ui  credani  mensuraie,  composite,  et 
runi  recia  ralione  canendum  non  esse,  nisi  in  mu- 
sica Itgurala  :  quasi  extra  eam  neque  décorum  scr- 


vari,  neque  Dci,  aul  religionis  rationem  baberi  opor- 
leret;  coin  lanien  plani  camus  ratio,  ipso  nomine 
signifteata  posiulet,  ui  gravius  et  quasi  piano  pedo 
flrinius  ia  canendo  procedatur;  ei  ipsa  tioiarum 
diversitas  meliendx  vocis,  id  est,  alias  corripienda-, 
alias  proielandae  lejiorem  praïscribal.  Quin  et  illud 
adjungimus  canlum  Gregoriannm  seu  planum  aut 
lirmum,  solum  esse  germanum,  et  legilimum  Dci 
eaniutn  :  Musicum  aulem  islud,  seu  chromalicuni 
caulillandi  geiiusasclUUuin.etscrius  in  choros  inlro- 
duclum  ;  ul,  ne  dicain,  a  sauctis  viris  sxpe  improba- 
lum  ;  a  Pio  quarto  lanlum  non  abrogatum  ;  cerlo 
Ecclesia:  Graecx  prorsus  incogniium  :  lu  que  mulio 
siudiosius  et  accuraiius  celebrandum  esse,  quam 
musicum.  i  (Jacobus  Eveillon,  De  recia  ralione 
puillendi,  cap.  2,  arliculo  3.) 

(332)  i  Dissonanlia  vero  lit,  cilm  di lissa  quodam- 
modo  ei  impermixta  ex  ambobus  vox  audittir.  »  Kl 
infra  :  t  Intervallorum  iiullus  sonusadcouiinuum  est 
consonus,  setl  omnino  dissonus.  »  (Nicomacbu»,  lib.  ■ 
Manmli»  karuuntiecê.) 

(333)  <  Unisouas  voces  sunt  quarum  unus  sonus 
est  vel  in  gravi,  vel  in  acuto.  (Boetius,  lib.  v  Mus., 
cap.  4).  Vel  quae  sigillalim  puisa»  uuuin  alque  eum- 
dem  reddunl  sonum.  ifiquisona:  vero,  qux  simul  pui- 
sse unum  e\  duobus,  atque  siuiplicein  quodammodo 
elliciuiit  sonum.  Con*onae.  qu*  compositum  per- 
mixiumque,  sua  vent  lamen,  eOicium  sonum.  » 
(Id.,  taid.,  cap.  10.) 

_  (334)  «  Quoniam  igilur  univocis  quidein  compara- 
lioaibus  proxima)  sunt  xquivoex,  necessarie  est,  ut 
acquis  numeris  ea  numeroruiu  ino^qualiias  adjunga- 
lur,  quas  esl  proaima  seqois.  Eslauieiu  iuxla  ahiuali- 
laiein  numerorum  ea.  quxesldupla,  t  etc.  (Id.,  iW) 

«  Plolemaeus.lib.  i,  cap.  5,  faiclur  Diapason  ess« 
omnium  consoiianliarum  perreclissimain,  quod  ad 
uniaonum  maxime  accédai;  queutadmodum  i-aiin 
dupla  pnestat  exieris,  quod  maxime  accédai  ad  ra- 
lionem  sequaliutis.  #  (Mersennus,  lib.  iv  Harm., 
proposit.  3.) 

c  Oclava  maxiniam  babel  cum  unisono  similim- 
dinem,quod  exeadein  divfeioue  nasclur,  el  codent 
feremodoaures  aflicial.  >  (Id.,  ibid.  proposit.  17.) 

«  L'unisson  est  deux  fois  plus  doux  que  l'octave. 
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et  raosmcs  le  chant  droit,  devant  avoir  leurs 
voix  bien  plus  étroitement  unies  que  los 
chants  è  plusieurs  parties  n'ont  les  leurs 
.tans  les  consonances,  il  est  évident  qu'il 
e>t  autant  ou  plus  nécessaire  d'attendre  et 
de  suivre  la  conduite  de  celuy  qui  doit  re- 
commencer dans  le  phin-chtuil  pour  y  en- 
tretenir Taccord  de  plusieurs  voix,  que  nou 
pas  dans  la  musique  à  plusieurs  parties. 

«  IV.  Ce  sera  donc  cette  parfaite  union 
des  voix  qui  fera  la  closiure  de  toute  la 
pratique  du  chant,  puisqu'elle  est  non- 
seulement  le  principe  de  l'agrecment  du 
chant  et  de  son  pouvoir  sur  les  cœurs  et 
sur  les  esprits,  mais  aussi  5a  dernière  per- 
fection (335);  et  tout  ensemble  le  symbole, 
(336)  tant  de  l'union  des  cœurs  et  do  la 
charité  chreslienne  qui  est  l'accomplisse- 
ment de  toute  la  loy  dans  l'Eglise  militante, 
que  de  l'accord  avec  lequel  Tes  chœurs  dos 
anges  et  des  saints  dans  la  triomphante  chan- 
tent sans  lin  des  cantiques  de  louange,  de 
bénédiction,  et  d'actionde  grâces  à  celuy  qui 
est  toute  leur  gloire  et  leur  éternelle  félicité. 

m  ET  KUNC  IX  OUSI  COBDR,  ET  ORE  COI.LAU- 
DATE,  ET  BENEDICITE  NOMEN  HOMINI.  [Ecde- 

iiastici  xxxix,  41.) 

«  Louez  donc  maintenant  ensemble  et  bénissez 
le  nom  du  Seigneur  de  tout  vostre  cœur  et  de 
toute  vostre  bouche.  > 

ENTONNER.  —  On  appelle  entonner  , 
chanter  en  bonne  intonation  le  commenef- 
mentd'un  morceau  en  joignant  aux  notes  les 
paroles  qui  les  accompagnent. 

ENTONNER.  —  «  C'est,  dans  l'exécution 
d'un  chant,  former  avec  justesse  les  sons  et 
les  intervalles  qui  sont  marqués,  ce  qui  ne 
peut  guère  se  faire  qu'a  l'aide  d'une  idée 
commune  à  laquelle  doivent  se  rapporter 
ces  sons  et  ces  intervalles;  savoir,  celle  du 
ton  et  du  mode  où  ils  sont  employés,  d'où 
vient  peut-être  le  mot  entonner.  On  peut 
aussi  l'attribuer  à  la  marche  diatonique, 
marche  qui  parait  la  plus  commode  cl  la 
plus  naturelle  à  la  voix.  Il  y  a  plus  de  difli- 
cullé  à  entonner  des  intervalles  plus  grands 
ou  plus  petits,  parce  qu'alors  la  glotte  se 
modifie  par  des  rapports  trop  grands  dans  le 
premier  cas,  ou  trop  composés  dans  le  second. 

«  Entonner  est  encore  commencer  le  chant 
d'une  hymne,  d'un  psaume,  d'une  antienne, 
pour  donner  le  ton  à  tout  le  chœur.  Dans 
l'Eglise  catholique,  c'est,  par  exemple,  l'of- 

pnree  qu'il  unit  ses  liallcmenu  deux  fois  plus  sou- 
vent. »  (Mbrskkme,  mm.  1,  De  l'harmonie  univereelle, 
lirre  i.  Des  contonances,  proposition  il.) 

(555)  *  CoSCIHT  ENIM,  QUI  CONSO.NAT  ;  QCI  AOTEM 
NON  C0N80NAT,  NOM  CO.NCINIT.  »  (AuCUST.  in  p$alm. 
LXXII.) 

«  Cbomis  est  consensio  cantantidm  ;  si  in  choro 
cantctuus,  coitcordiler  caiileinus.  lu  choro  can- 
umium  quisquis  voce  iliscrepal,  offendil  auditum,  et 
perturbai  chorum.»  (/d.,  in  psalm.  cilix.) 

(5561  •  Diversorum  enim  sonorum  rationabilis 
moderatusque  coucentus  concordi  va  rie  ta  te  com- 
pactant bette  ordinal»  civilalis  insinuât  uni  ta  lent.  » 
(Auc,  lib.  xvu  De  eititate  Dei,  cap.  il.) 

«  Itaquc,  qnod  omnium  bouoriim  est  pnrcianlis- 
sjiuutu,  charilaiem  praeslal  hominibus  psalmodia, 
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ficiant  qui  entonne  le  Te  Deum;  dans  u  s 
temples,  c'est  le  chantre  qui  entontie  les 
psaumes.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ENTRÉE.  —  Commencement  d'une  partie 
dans  un  morceau  de  musique,  lorsque  cette 
partie  a  dû  compter  un  certain  nombre  de 
mesures.  Ainsi  l'on  dit  :  le  ténor  fait  son 
entrée  sur  la  quatrième  mesure,  la  basse  sur 
la  huitième,  etc.,  etc. 

On  appelle  aussi  entrée  une  pièce  que  l'or- 
ganiste exécute  au  commencement  d'un 
office  solennel;  par  exemple,  lorsqu'un  pré- 
lat, ou  un  personnage  important  est  attendu 
dans  une  église  pour  une  cérémonie.  Le 
clergé  va  au-devant  de  lui,  et  au  moment  de 
sou  arrivée,  l'organiste  joue  son  entrée,  qu'il 
continue  jusqu'à  ce  que  le  cortège  ait  tra- 
versé la  nef  et  soit  parvenu  au  pied  du 
mailre-autel. 

ENTRETIEN  DES  ORGUES.  —  Ce  que 
Ton  nomme  entretien  d'un  orgue  consiste  à 
avoir  sous  la  main  un  bon  facteur,  qui 
vienne  souvent  et  à  des  époques  régulières 
visiter  l'instrument;  qui  fasse  parler,  accorde 
et  égalise  tous  les  jeux;  qui  fasse  une  parti- 
tion correcte,  d'après  Jus  principes  de  l'art; 
qui  règle  le  mécanisme,  qui  enfin  mette  un 
orgue  à  l'abri  de  réparations  fréquentes,  et 
le  maintienne  autant  que  possible  dans  un 
bon  état  de  conservation.  Combien  d'orgues 
aujourd'hui  silencieuses  dans  nos  basiliques 
et  dans  nos  chapelles,  après  avoir  été  aban- 
données ou  délabrées  par  suite  de  nos  longues 
tourmentes  révolutionnaires  I  Mais  ce  n'est 
pas  seulement  des  révolutions  que  les  or- 
gues oui  eu  h  souffrir,  c'est  encore  des  in- 
jures du  temps  et  de  celles  de  l'homme,  et 
quand  nous  disons  de  l'homme,  nous  rou- 
lons désigner  spécialement  cette  foule  d'or- 
ganistes maladroits  et  de  facteurs  ignorants, 

3ui,  trompant  le  clergé  par  des  propositions 
e  restaurations  à  vil  prix,  ont  fait  subir  à 
un  si  grand  nombre  d'instruments  des  dé- 
gradations irréparables.  Les  paroisses  ne 
sauraient  trop  se  mettre  en  garde  contre 
certaines  vues  d'économie  qu'on  leur  pré- 
sente, et  qui  deviennent  tôt  ou  tard  uno 
cause  de  ruine.  Trop  souvent  elles  se  lais- 
sent gagner  par  cette  considération,  que 
renlreften  d'un  orgue  livré  à  un  facteur  local 
ne  les  entraînera  pas  dans  de  grands  frais, 
tandis  que  bon  nombre  ont  appris,  par  une 
triste  expérience,  qu'un  mauvais  entretint 

ut  pote,  qua»  conventutn  vocum,  vehit  commune 
qaoddam  vinculum  conjunclionis  animorum  cxiogi- 
taveril,  cl  ad  concordent  unius  cltori  liarmoniam 
popiilitm  coaplaveril.  i  (Basilics,  homiiia  1  in 
pta/moi.  ) 

«  Cliotilatem  psalmus  instaurât,  conjnnctionem 
quamdam  per  coitsonanliam  vocis  efticiens,  ei  divvr- 
sutu  populum  unius  ebori  per  concordiam  consulta 
ntodulalione  consocians.  »  (Acgustinus,  proloa.  in 
pialmos.) 

«  Propter  hoc  in  conseosu  veslro,  et  consona 
charilatc  Jésus  Chmstis  cauilur;  sed  cl  singuli 
chorus  facti  cslis;  ut  consoni  ex  i  s  tentes  in  con- 
seusti,  inclus  Dei  accipietites  in  initiale  cantetis 
is  vuce  vttK.  »  (Icnatiuk  martyr,  Kpiu.  ad  Eyht- 
shs.) 
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nécessite,  au  bout  de  quelques  années,  uno 
réparation  inévitable  et  fort  coûteuse. 

De  nos  jours,  par  suite  des  causes  énumé- 
rées  plus  haut,  on  a  eu  à  restaurer  bien  des 
églises  et  bien  des  orgues.  Mais  si  la  répa- 
ration du  monument  est  facile,  attendu  qu'il 
ne  f  uit  pour  cela  que  de  l'argent  et  un  ar- 
chitecte, il  n'en  est  pas  de  môme  pour  la 
réparation  des  orgues.  Celle-ci  réclame  des 
ouvriers  spéciaux,  prudents,  consciencieux 
et  habiles,  et  qu'avant  ces  derniers  temps 
un  long  abandon  de  cette  sorte  d'industrie 
avait  rendus  excessivement  rares.  Elle  exige, 
dans  les  matières  qu'on  emploie,  dans  les 
métaux,  dans  tes  bois,  dans  les  peaux,  un 
choix  éclairé,  des  conditions  particulières, 
et  certaines  préparations  que  des  artistes 
expérimentés  peuvent  seuls  leur  faire  subir. 

D'ordinaire,  l'orgue  est  accordé  par  l'or- 
ganiste ou  par  le  facteur  local;  ce  dernier, 
ouvrier  luthier,  facteur  de  pianos  et  autres 
instruments.  Le  plus  souvent,  dans  les  deux 
cas,  ce  système  d'accord  est  désastreux. 

D'abord,  quant  à  l'organiste,  il  est  infini- 
ment rare  qu'il  possède  les  instruments  et 
les  outils  nécessaires  pour  accorder  les  jeux 
de  fonds,  pour  entretenir,  régler,  réparer  les 
diverses  parties  du  mécanisme.  Et  quand 
bien  même  il  aurait  à  sa  disposition  ces  di- 
vers instruments,  i!  est  à  peu  près  certain 
qu'il  n'aurait  pas  l'habileté  de  s  en  servir. 

Pour  ce  qui  est  des  ouvriers  luthiers,  des 
facteurs  de  pianos,  accordeurs  d'instruments, 
et  qui  se  donnent  sans  façon  lo  titre  de  fac- 
teurs d'orgues,  on  peut  les  mettre  au  déii 
de  prouver,  pour  la  plupart,  qu'ils  ont  ap- 
pris sous  quelques  maîtres  cet  art  si  diffi- 
cile, si  compliqué  de  la  facture,  et  qui  exige, 
avec  des  connaissances  variées,  une  main 
exercée  et  sûre  dans  plusieurs  métiers. 

Du  reste,  tout  individu  qui  a  l'oreille 
juste  peut,  sans  être  musicien  ni  mécani- 
cien, vérifier  par  lui-même,  et  en  pou  d'ins- 
tants, si  un  orgue  est  bien  entretenu.  Qu'il 
en  fasse  ouvrir  les  portes,  qu'il  examine  si 
les  tu  vaux  sont  fendus,  brisés,  tordus,  faus- 
sés, détériorés  ou  découpés  à  leur  orifice; 
s'ils  ne  portent  point  de  traces  de  lacération, 
de  mutilations  faites  avec  les  mains  ou  avec 
un  instrument  grossier;  qu'il  se  mette  au 
clavier,  qu'il  fasse  parler  jeu  par  jeu,  touche 
par  touche,  tous  les  tuyaux,  pour  s'assurer 
s'ils  sont  égalisés,  si  chaque  note  at»n  son 
plein,  rond,  agréable,  uni.  Cet  examen  esta 
la  portée  de  tout  le  monde. 

Pour  remédier  à  ce  désordre,  qui  entraî- 
nerait infailliblement,  au  bout  d'un  certain 
temps ,  la  destruction  totale  d'une  foule 
d'instruments,  dans  les  provinces  surtout, 
et  qui  rendrait  également  illusoires  les  sa- 
crifices que  se  sont  imposés  une  multitude 
de  paroisses  pour  la  conservation  de  leurs 
orgues,  nous  pensons  qu'il  y  aurait  lieu  à 
réaliser,  sur  une  vaste  échelle,  un  système 
d'accord  par  abonnement,  sur  les  bases  de 
calai  que  la  maison  Daublaine-Callinet  a 
imaginé  et  établi  il  y  a  quelques  années.  Ce 
système  suppose,  il  est  vrai,  un  grand  nom- 
b'ro  d'ouvriers  destinés  à  se  déplacer  sans 
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cesse.  Mais,  avec  les  ressources  que  pré- 
sentent des  établissements  tels  que  ceux  do 
la  maison  Daublaine  et  de  MM.  Cavallié- 
Coll,  etc.;  avec  le  grand  nombre  de  tra- 
vaux de  réparations  qu'ils  exécutent  sur 
divers  points  de  la  France;  avec  les  succur- 
s.il.'s  qui  pourraient  exister  ou  qui  exis- 
tent déjà  sur  plusieurs  centres,  tels  que 
Lyon,  Marseille,  Bordeaux,  etc.,  il  nous 
semble  qu'au  moyen  d'une  contribution  an- 
nuelle, dont  le  chiffre  varierait,  suivant  l'im- 
portance de  l'instrument  qu'elle  possède , 
chaque  paroisse  pourrait  à  peu  de  frais  sou- 
mettre son  orgue  à  un  entretien  régulier,  et 
ne  le  livrer  qu  à  des  ouvriers  offrant  toutes 
sortes  de  garanties,  et  d'ailleurs  responsa- 
bles. 

EOLIEN  (Mode).— «  1,'éolien  ou  neuvième 
mode  est  formé  de  la  première  octave  de  la 
gamme  fondamentale  remontée  au  second 
alphabet  ;  il  est  la  division  harmonique  de 
celle  octare  :  il  est  authente,  mode  mineur 
de  l'espèce  de  chant  mésopyene.  Son  octave 
est  du  la  a,  au  la  aa,  sa  dominante  est  e  mi  et 
sa  finale  a  la. 

as  m      Octave.    I  ■  

e  fi —    ■     IIDom  eidi*.  Médi?ale.  »  ■ 

a  [*    ■  OcUve.    |  p  ~m~2 

«  Ce  mode  a  les  mêmes  qualités  que  le 
dorien,  mais  il  est  plus  doux,  plus  affec- 
tueux. Il  a  ses  repos  également  disposés, 
c'est  souvent  de  lui  que  Te  dorien  emprunte 
sa  douceur. 

«  Les  modernes  l'ont  regardé  ou  traité 
comme  un  premier  mode,  parce  qu'il  a  la 
môme  progression  d'octave,  c'est-à-dire,  que 
la  quinte  est  la  môme;  mais  la  quarte  de 
dessus  est  différente,  puisqu'elle  com- 
mence par  un  demi-ton  mi  fa,  au  lieu  que 
celle  du  dorien  commence  par  un  ton 
la  si. 

«  Pour  réduire  ce  mode  au  dorien,  i)  a 
fallu  lui  donner  partout  un  bémol ,  qui 
lui'est  devenu  essentiel  à  cause  de  sa  trans- 
position. 

«  Dans  le  traité  du  chant  attribué  à  S. 
Bernard,  on  soutient,  avec  raison,  qu'on  ne 
doit  noter  aucun  chant  par  bémol,  lorqu'il 
peut  être  noté  sans  cela.  Le  bémol  n'a  été 
inventé  que  pour  la  nécessité,  afin  d'ôler 
l'aigreur  de  quelque  son,  comme  l'expérience 
le  rend  sensible.  Quels  sont  donc,  est-il  dit 
dans  re  traité,  les  chants  qu'on  ne  peut 
noter  sans  bémol?  Ce  sont  ceux  qui  sur  la 
mêmelettrcou  corde  ont  tantôt  un  ton, tantôt 
un  semi-Ion.  On  ajoule  que  néanmoins, 
parce  que  les  chantres  peu  habiles  ne  con- 
noissent  qu'imparfaitement  les  notes  aiguës 
(c'est-à-dire,  celles  du  second  alphabet), 
par  condescendance  pour  leur  faiblesse, 
on  s'est  accoutumé  à  noter  au-dessous  par 
bémol  certains  chants,  qui  seroient  mieux 
placés  au-dessus  et  sur  leurs  notes  ou  cordes 
naturelles. 

«  Voilà  le  motif  de  la  transposition  et  de 
la  réduction;  mais  l'expérience  des  églises 
où  l'on  a  conservé  ces  modes  dans  leur 
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jH>sitiou  naturelle,  prouveque  leschantresles 
moins  habileschantent  ces  modes  dans  cette 
position,  aussi  bien  et  aussi  facilement  que 
s'ils  éloicnt  transposés  ou  réduits  suivant 
la  méthode  des  modernes.  Plutôt  que  de  les 
faire  disparoitre,  il  valoit  donc  beaucoup 
mieux  en  conserver,  du  moins  quelqu'un, 
pour  ne  pas  laisser  ignorer  à  la  postérité 
qu'ils  sont  d'un  mode  que  les  anciens  ont 
regardé  comme  très-différent  de  ceux  aux- 
quels on  les  rapporte;  par  exemple  Péolien, 
<  ont  nous  parlons,  est  très-différent  du  pur 
dorien,  dont  on  lui  fait  porter  le  nom,  ou 
auquel  il  a  été  réduit  par  les  modernes.  De 
plus,  ceux  qui  en  trouveront  dans  les  an- 
ciens (ivres  posés  sur  leurs  cordes  naturelles, 
ne  les  commissent  pas,  ne  sauront  comment 
les  appeler, pi  pourquoi  ils  sont  dans  cette 
position,  à  eux  inconnue. 

«  Les  anciens  livres  sont  pleins  d'exemples 
de  ces  modes  du  premier  en  a,  ou  éo- 
Hens.  » 

De  la  transposition  de  féolien.  —  «  L'éolien 
peut  être  transposé  et  élevé  à  la  quarte  au- 
dessus  do  sa  finale;  son  octave  alors  com- 
mencera à  d  et  finira  a  dd,  sa  dominante 
sera  aa;  dans  cette  transposition  il  faudra 
faire  usage  de  la  clef  appelée  de  Gre  sol.  On 
trouve  dans  l'ancien  Graduel  sénonoisdeux 

fiiôccs  de  ce  mode  ainsi  transposées,  savoir 
iis  proses  Fulgens praclara,  du  saint  jour  de 
Pâques,  et  celle  de  la  nativité  de  saint  Jean- 
Baptiste,  qui  est  sur  le  même  chant.  Ces 
deux  pièces  sont  très-mélodieuses,  elles 
empruntent  dans  leur  commencement  du 
sous-éolien  leur  collatéral,  ce  qui  leur 
donne  douze  notes  d'étendue,  autant  qu'en  a 
Ja  prose  Lauda,  Sion,  Salvatorem.  »  (Poisson, 
Tr.  du  ch.  arég  t  p.  173-179). 

De  la  psalmodie  du  premier  mode.  —  «  Le 
premier  mqdeenDou  en  A,  considéré  comme 
dorien  ou  comme  éolien,peut  avoir  la 
même  psalmodie,  soit  qu'il  soit  transposé 
ou  non.  Dans  le  cas  de  la  transposition  on 
transpose  aussi  la  psalmodie. 

«  $on  intonation  se  fait  |>ar  fa  sol  ta,  en 
liant  ensemblo  ces  deux  dernières  notes  sur 
la  seconde  syllabe  du  mot:  si  cette  syllabe 
est  brève  de  prononciation,  on  met  les  deux 
notes  liées  çur  la  suivante  :  si  ces  deux  sont 
brèves  ou  censées  brèves  à  cause  d'un  mo- 
nosyllabe qui  suit,  un  mettra  lesdeux  notes 
sur  la  première  des  deux  brèves. 

«  La  médiation  est  dans  la  plupart  des  égli- 
ses toute  droite;  dans  d'autres,  elle  aune 
inflexion  sur  la  pénultième. 

«L<;s  monosyllabes  et  les  noms  hébreux 
non  déclinésne  sont  point  modulés  différem- 
ment dans  ce  mode. 

■  l|  y  a  plusieurs  terminaisons  de  psal- 
modie pour  oe  mode,  qui  toutes  sont  déter- 
niinômenl  fixées  à  certaine  modulation  de 
l'intonation,  qu  commencement  d'antienne 
avec  lequel  elles  doivent  se  lier,  comme  nous 
l'avons  dit. 

«  Ces  terminaisons,  dans  ce  mode  comme 
dîins  les  outres,  sont  marquées  et  désignées 
par  la  lettre  qui  signifie  la  note  sur  laquelle 
oiies  finissent. 


«  Quand  une  terminaison  a  sa  Gn  sur  la 
note  de  l'antienne  qui  est  aussi  celle  du 
mode,  elle  est  désignée  par  une  lettre  ma- 
juscule, dans  la  plupart  des  livres;  (quand 
elle  se  termine  sur  une  autre,  elle  est  dé- 
signée par  une  lettre  courante  romaine  ou 
italique.  Les  premières  s'appellent  termi- 
naisons complètes,  les  autres,  terminaisons 
incomplètes,  et  quelquefois  elles  sout  plu 
que  complètes. 

«  Dans  la  plupart  on  a  mis  les  notes  de 
psalmodie  sur  les  voyelles  de  Secutorum. 
Amen,  E  u  o  u  a  e;  quelques-uns  les  ont 
misas  aussi  sur  les  voyelles  deSpiritui  sancto, 
i  i  u  i  a  o.  »  {Ibid,,  p.  181.) 

EPI.  —  a  Préposition  grecque,  aussi  bien 
que  hyper,  qui  toutes  deux  signifient  supra, 
en  italien  sopra,  en  français  au-dessus.  On 
trouve  souvent  dans  les  titres  des  canons 
une  de  ces  prépositions  jointe  aux  noms 
grecs  des  intervalles  de  la  musique,  par 
exemple  : 

IDialessaron. 
Di"fr»n. 
Dilonum,  etc. 

«  Ce  qui  marque  que  la  voix  qui  doit 
chanter  après  la  guida  ou  la  première,  doit 
prendre  son  ton  une  quarte,  une  quinte,  ou 
une  octave,  une  tierce  majeure,  etc.,  au- 
dessus  du  ton  de  la  première;  la  troisièmo 
voix  doit  faire  la  même  chose  à  l'égard  de  la 
seconde;  la  quatrième  à  l'égard  de  la  troi- 
sième, et  ainsi  des  autres,  »  etc.  (Diction- 
naire de  Brossard.) 

ÉPILÈNE.  —«Chanson  des  vendangeurs, 
laquelle  s'accompagnait  de  la  flûte.  Voyez, 
Athénée,  livre  v.  »       (J.-J.  Rousskau.) 

EPISODE.  —  On  appelte  ainsi  une  parti» 
de  la  fugue  qui  semble  au  premier  coup  se 
rattacher  moins  que  les  autres  au  sujet 
principal  et  dépendre  plus  particulièrement 
du  caprice  du  compositeur.  C'est  pourquoi 
on  a  donné  également  à  cette  partie  le  nom 
de  divertissement.  Mais  les  épisodes  doivent 
naître  toujours  du  thème  principal  et  s'y  re- 
lier adroitement,  bien  qu'entre  les  mains 
d'un  homme  de  talent  il  ne  faille  qu'un 
rien  pour  leur  donner  un  air  de  nouveauté. 
Ils  doivent  se  composer  de  fragments  du 
,  sujet  et  du  contrersujet. 

Dans»le  style  libre,  dans  la  symphonie  et 
le  quatuor,  par  exemple,  Beethoven  vous 
transporte  tout  à  coup,  au  moyen  d'heureux 
épisodes,  dans  des  régions  inconnues.  On 
se  demande  avec  surprise  où  l'on  en  est,  où 
l'on  va,  et  comment  le  magicien  retrouvera 
son  chemin,  mais  on  peut  être  tranquille; 
après  vous  avoir  étonné,  ébloui,  subjugué 
par  le  spectacle  de  tableaux  toql  à  fait  inat- 
tendus, le  compositeur  vous  ramène  sut 
votre  chemin  par  mille  petits  sentiers,  et 
vous  êtes  tout  surpris  de  vous  retrouver  au 
moment  où  vous  vous  croyez  bien  loin. 
C'est  de  celle  manière  qu'if  faut  concilier 
les  plaisirs  de  l'imagination  avec  le  besoin 
de  I  esprit  qui  est  l'unité. 

Me  voila  bien  loin  du  ilain-chant  et  de  la 
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musique  d'église.  Je  fais  moi-même  un  épi- 
sode, et  je  vais  tâcher  de  renirer  adroite- 
ment, car  enfin  Vépi$ode  est  une  partie  de    traditionnel,  de  1  ancien  usage  où  I  on  ému 


qui  se  répondaient  ainsi  dans  un  idiome 
-fi lièrent.  C'est  un  souvenir  bizarre,  mais 


la  fugue,  et  la  fugue,  comme  le  contrepoint, 
comme  le  canon,  sont  sortis  de  l'Eglise, 
et  sont  des  formes  de  ce  qu'on  appelle  la 
musique  sacrée. 

ÉPITRE  (Chant  de  l').  —  L'Epître  doit  se 
chanter  sur  une  seule  note,  de  celle  ma- 
nière, d'après  les  traditions  romaines  : 


_3_t 


Lecli-o  Epislolas  bc-;.-ii  Pau-H  A-postolt  odCo- 


dans  les  églises  des  Gaules  de  faire  lire  les 
Actes  des  saints  durant  la  messe,  usage 
universellement  suivi  avant  le  ix*  siècle, 
comme  le  prouve,  d'après  Alcuin,  Vita  S. 
Vedasti,  l'abbé  Lebeuf  dans  sa  dissertation 
De  l'état  des  sciences  dans  l'étendue  de  la  mo- 
narchie française  sous  Charlemagne ,*  Paris 
chez  Jacques  Guérin,  1734. 

Lorsque,  au  moyen  âge,  le  latin  cessa 
d'être  compris  des  populations,  comme  les 
livres,  avant  l'invention  de  l'imprimerie, 
étaient  fort  rares,  et  que  d'ailleurs  beau- 


i»:«r*:tï  C0UP  d°  8ens  ne  savaient  pas  lire,  on  ima 

——2-- —  gina  de  faire  chanter  en  langage  populaire 

rinihi-os.  Fratres,  Oonvenicntibnsvobis  in  uiimn,  fa  paraphrase  de  l'Epître  de  la  messe  ou 

■  ~j~~m  m  ê    ê   ■  i~H  *)ien  ,es  Acle8des  saints,  pour  soutenir  Fat- 

p    §       *       "  — - — * — " — tention  des  tidèles,  graver  dans  leur  mé- 

jamnonesi Do-iui-ni-caincœu»inina»du-ca-re.  ruoire  l'histoire  des  saints  et  des  martyrs, 

.,    ,       .,  ,.  ,    _    ,    ,  et  les  exciter  à  la  vertu  par  de  pieux 

Il  ny  a  d  exception  qu  à  la  finale  des 

phrases  inlerrogalives ,  où  Ton 
ainsi  : 


et  les  exciter  à  la 
aie  aes  exemples.  Cette  pratique,  adaptée  h  l'état  de 
module  ]a  civilisation  de  ces  temps,  se  généralisa 
bienlèt,  et  les  évêques  la  réglèrent  par  des 
ordonnances.  Eudes  de  Sully,  évêque  de 
Paris,  prescrit,  dans  un  statut  relatif  aux 


Quiddi-eam  vu-bis!  Lau-do  vos? 


la  liturgie  parisienne,  le  texte  des  heures  canoniales,  à  quoi  l'on  ajoutera  IV- 
est  çè  et  là  surmonté  des  signes  V  et  pitre  farcie,  qui  sera  dite  par  deux  clercs 
qui  indique  qu'en  général  le  récit    en  chape  de  soie  :  Missa  simiîiter  cum  cateris 


réjouissances  des  fêtes  de  Noël,  que  l'office 
de  ces  fêles  se  composera  de  la  messe,  des 

Dans 
épltres  est 
A  :  ce 

musical  roule  sur  une' seule  note,  comme  horis  ordinale  celebrabitur  ab  aliquo  preedi 
dans  le  Romain,  mais  que  toute  syllabe,  ctorum,  hoc  addilo  quod  epUtola  cum  farcia 
surmontée  de  la  figure  V,  se  fait  à  une  dicetur  a  duobus  in  cappis  sericeis  (337J.  Le 
tierce  mineure  inférieure  de  celte  domi-  catalogue  des  livres  liturgiques  conservés 
nante,  et  que  la  Particule  de  diction,  chargée  dans  l'église  de  Saint-Paul,  à  Londres,  eu 
de  cette  autre  figure  a,  comme  dit  Lebeuf,  1293,  atteste  également  celte  singulière  in- 
doit être  au  contraire  élevée  à  la  tierce  mi-  novalion  introduite  dans  le  rite  catholique  de 
neure.  L'astérisque  ou  petite  étoile,  qui  se  l'Europe  occidentale, 
trouve  à  la  fin  du  texte  de  l'Epître,  désigne  L'abbé  Lebeuf,  auquel  la  science  est  re- 
1  endroit  précis  où  la  syllabe  porte  les  notes  devablede  tant  d'écrits  aussi  remarquables 
sol,  la,  ut,  pour  remonter  et  finir  sur  la  do-  par  l'érudition  que  par  l'habileté  de  la  cri- 
uiinante.  tique,  après  avoir  observé  dans  son  Traité 
C'est  là  un  système  de  notation  fort  ingé-  historique  sur  le  chant  ecclésiastique,  qu'on 
nieux  et  fort  commode.  ne  trouve  point,  avant  le  xu'  siècle,  de  can- 
II  existe,  dans  les  diocèses  qui  suivent  la  tiques  en  langue  vulgaire  notés,  excepté 


liturgie  romaine,  beaucoup  de  petites  va- 
riantes dans  la  manière  de  chanler  l'Epître; 
ces  variantes  sont,  en  général,  des  modifi- 
cations plus  ou  moins  prononcées  de  la  mé- 
thode parisienne.  (Th.  Nisabd.) 


dans  les  livres  de  chant  ou  livres  d'église, 
s'exprime  en  ces  termes  sur  le  sujet  que 
nous  traitons  ici  :  •  Dom  Edmond  Martène 
a  tiré  d'un  Missel  manuscrit  de  Saint-Galien 
de  Tours,  de  six  à  sept  cents  ans,  la  formule 


ÉPITKE  FARSIE  ou  farcie,  farsa,  farcia,    des  complaintes  que  l'on  y  chantoit  le  jour 

Kistola  farsita,  mots  que  le  Glossaire  de  de  S.  Estienne  lendemain  de  Noël.  On  peut 
î  Cange  dérive  de  /brcire.fourrer,  remplir,  voir  dans  le  Glossaire  de  M.  Du  Cange  les 
entremêler.  —  On  appelait  autrefois  ainsi  preuves  que  c'étoitun  usage  universel  dans 
l'Enltrede  certaines  messessolcnnelles,  tirée  loules  les  provinces  de  France.  A  Aix  eu 
soit  de  la  Bible,  soit  de  la  légende  latine  du  Provence,  disent  les  savants  auteurs  de  la 
saint  de  qui  on  célébrait  la  fêle,  et  dont  les 
versets,  reproduits  dans  une  paraphrase  or- 
dinairement rimée  en  langue  vulgaire, 
étaient  chantés  alternativement  avec  les 
couplets  français  par  plusieurs  personnes, 


(337)  If.  Achille  Jubinal  {My$tère*  inédits  du  xv« 
til  le,  1. 1",  préface,  p.  9  ;  Paris,  chez  Téchener, 
IW7)  préiend  que  les  épUret  farcies  étaient  des 
chants  alternatif»  du  peuple  et  du  clergé,  letqueU 
t'exprimaient,  du— il.  Vun  en  latin,  l'autre  en  langue 
tulgaire.  C'est  une  erreur.  Les  épUres  farciet  étaicut 


nouvelle  édition  finie  en  1733,  on  chante 
encore  l'Epître  de  S.  Estienne  en  langage 
alternativement  latin  et  françois,  et  on  ap- 
pelle cela  Les  Plants  de  saint  Estève,  c'est-à- 
dire  Les  Plaints  de  saint  Estienne.  On  m'a 

chantées  ainsi  pour  le  peuple  et  non  par  le  peuple  : 
le  texte  du  Siauit  d'Eudes  de  Sully,  que  nous  ve- 
nons de  produire  d'après  l'abbé  Lebeuf,  cl  l'usage 
encore  suivi  aujourd'hui  à  Aix,  eu  Provence,  ne 
laissent  aucun  doute  à  cet  égard. 
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assuré  qu'à  Reims  il  en  élait  de  morne,  il 
n'y  a  pas  longtemps,  au  moins  dans  la  pa- 
roisse de  S.  hsl'ienne.  L'Ordinaire  de  Sois- 
sons,  écrit  sous  l'évêque  Nevelon  I",  au 
xil*  siècle,  porle  cette  rubrique  à  ce  sujet. 
[  Epislolam  debenf  cantare  très  subdiaconi 
induti  soleinnibus  indumentit  :  Entendez 
tuit  a  cest  seiimon.  ]  Les  Ordinaires  do 
Narbonne  et  de  Challon  font  aussi  mention 
de  cette  sort"  d'Epi  très  doubles,  qu'on  ap- 
pelait des  Epttres  farcies.  J'en  ai  vu  dans 
quelques  aurions  livres  «le  la  campagne  au 
diocèse  d'Auxerro;  et  les  régis  1res  de  la 
cathédrale,  rédigés  au  xv*  siècle,  statuent 
sur  la  manière  dont  on  devoit  chanter  celle 
de  saint  Esiienne.  A  Brioude,  l'Epitre  farcie 
eiu  jour  de  saint  Nicolas  est  purement  latine. 
On  en  cha  itoit  autrefois  h  Langres  non-seu- 
lement aux  fêles  de  Noël,  mais  encore  a 
d'autres  solcmnilés;  et  il  y  en  avoit  une 
pour  la  fête  de  saint  Biaise,  moitié  latine, 
moitié  fiançoise.  Celle  de  saint  Esliiniu 
se  chanloit  à  Dijon  il  n'y  a  pas  encore  long- 
temps. » 

Lcbeuf  donne  ensuite  sept  EpUres  farcies 
avec  leur  nolalion  :  deux  de  saint  Etienne, 
dont  la  seconde  est  d'environ  l'an  1400, 
usitée  dans  la  province  ecclésiastique  de 
Lyon  ou  de  Sens;  une  pour  la  fêle  de  saint 
J  an  l'évangéliste,  tirée  d'un  manuscrit  d'A- 
miens, d'environ  l'an  1250;  une  pour  la 
fête  des  saints  Innocents,  même  manuscrit, 
même  date;  une  pour  le  premier  jour  de 
l'An,  idem;  une  pour  l'Epiphanie,  id.;  uno 
oui  e  enfin,  plus  moderne,  extraite  d'un 
manuscrit  de  Langres,  qui  est  la  légende  de 
saint  Biaise,  paraphrasée  eu  vers  français. 

M.  Fétis,  dans  un  article  publié  à  Paris, 
par  la  Revue  de  la  musique  religieuse,  popu- 
laire et  classique,  livraison  de  mars  18i6,  a 
donné  de  curieux  détails  sur  les  farcis,  en 
exposant  les  Origines  du  Plain-  Chant  ou 
chant  ecclésiastique,  etc.  Ses  patientes  inves- 
tigations dans  un  grand  nombre  de  manus- 
crils  de  diverses  époques  du  moyen  âge, 
cjue  ses  voyages  en  plusieurs  contrées  de 
I  Europe  lui  ont  permis  de  compulser,  nous 
ont  mis  à  même  d'élargir  le  cercle  de  ces 
singulières  compositions.  Il  a  découvert  des 
Kyrie  eleison  de  deux  sortes,  les  uns  dans 
lesquels  on  avait  inséré  des  paroles  latines 
étrangères  au  texte  primitif,  les  autres 
dans  lesquels  les  paroles  en  langue  vul- 
gaire alternaient  avec  celles  du  texte  laiin. 
«  Dans  un  office  de  la  Trinité  qui  apparte- 
nait à  la  chapelle  pontificale,  et  dont  le  ma- 
nuscrit, daté  de  1187,  est  è  la  bibliothèque 
du  Vatican,  pl.  xix,  ccc,  lxi,  ff.  3,  j'ai 
trouvé,  dit  ce  savant  théoricien,  le  Hyrie 
suivant  noté  en  plain-chant  : 

Kyrie,  omnipolens  Pater,  ingenitc,  nohis  miser'», 

„   .       .  [eteijsoii; 

hyrie,  qui  proprio  plasma  luum  Filip  retlemisli, 

[eleyton;. 

Kyrie,  Aitonay,  noslradcle  crimina,  ple|»i<|uc  ma?, 

[eleyion. 

«  Dans  le  ix*  siècle,  ajoute  M.  Fétis,  l'u- 
s*ue  s'établit  aus<i  en  Allemagne  de  chan- 
ter dans  l'ollice  des  sortes  d'Hymnes  ou  de 
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Proses  en  langup  teutonique  ou  ancien  al- 


eleison  pour  refrain. 


lemand,  avec  le  Kyrie 
Nous  en  voyons  la  preuve  dans  l'Hymne 
de  cette  espèce,  qui  se  chantait  à  la  fête  de 
saint  Pierre.  Celte  hymne,  découverte  par 
Docen,  à  Frisingen,  dans  un  manuscrit  du 
ix*  siècle,  a  été  publiée  par  lui  dans  seuMé- 
langes  pour  l'histoire  de  la  littérature  aile- 
mande  :  [Miscellancen  zur  Geschichteder deuts- 
chin  Litttralur,  t.  1",  p.  U),  et  reproduit 
par  Hoirmaun  dans  ses  Funagruben ,  t.  |", 
p.  1,  En  voici  la  première  strophe  ; 

Unsar  inililin  liai  fat-fait 
Sancte  Pclre  gtwall, 
Daz  er  mac  giiieriom 
7,c  iino  itmngeiilcn  man. 
Kyrie  eleison,  Clirisle  eleison. 

Un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Laon, 
n'  43  ancien,  et  206  nouveau,  in-fol.,  au- 
quel M.  Fétis  n'assigne  aucune  date,  inti- 
tulé Ilymni  et  Prosœ,  lui  a  révélé  l'existence 
de  quantité  de  pièces  farcies,  inconnues  jus- 
qu'alors, telles  que  Kyrie  eleison,  Gloria 
in  excelsis ,  Credo  ,  Sanctus ,  Puler  nosler . 
Agnus  Dei  ;  des  EpUres  farcies  pour  les  fêles 
de  Noéi,  de  saint  Etienne,  de  saint  Jean,  do 
l'Epiphanie  ;  un  office  de  saint  Jean,  où  le 
Gloria  in  excelsis  est  en  grec  farci  de  vieux 
français,  et  les  épitres  de  cette  fêle  aussi 
farcies  en  la  même  langue.  Quan  l  h  l'origine 
de  ces  compositions  farcies  en  latin,  comme 
les  trois  invocations  du  Kyrie  cité  ci-des- 
sus, qu'il  attribue  à  l'Eglise  grecque  à  la- 
quelle, selon  lui,  l'Eglise  latine  les  aurait 
empruntées,  nous  laissons  à  cet  écrivain  la 
responsabilité  de  son  assertion  qu'il  n'ap- 
puie d'aucune  preuve.  Nous  donnerons  un 
exemple  d'un  Gloria  in  excelsis  farci  en  la- 
tin, tiré  de  l'ancien  Missel  de  Marseille,  et 
généralement  peu  connu,  même  des  lirtur- 
cistes.  Il  a  cela  de  remarquable,  qu'il  ren- 
ferme les  louanges  de  la  liés- sa  in  te  Vierge, 
patronne  spéciale  de  ce  diocèse,  où  son 
culte  était  tellement  répandu,  qu'une  infl- 
nité  d'autels  y  étaient  dédiés  en  son  hon- 
neur sous  les  invocations  les  plus  variées, 
telles  que  Notre-Dame  de  Grâce,  de  Paix, 
de  Miséricorde,  de  Bon-Secours,  de  Bon* 
Bencontre,  de  Bon-Voyage,  de  Santé,  de 
Patience,  de  Liesse,  de  Concorde,  de  la 
(■arde,  etc.,  et  qu'une  chapelle  lui  était  con- 
sacrée même  dans  l'H6tel«de-Vil!e.  Le  voici 
tel  qu'il  a  été  publié  par  le  savant  abbé  Mar- 
chetti,  dans  son  curieux  ouvrage  intitulé  : 
Explication  des  usages  et  coustumes  desMar- 
seillois;  Marseille,  Brehion,  1683  :  *  Gloria 
in  excelsis  Deo,  etc.  Domine, FiliunigeniteJesu 
Christs,  Spiritus  et  aime  orphanorum  Para- 
c.'ete.  Domine  Deus,  Agnus  Dei,  Filius  Patris, 
Primogenitus  Maria?,  Virginis  Matris.  Qui 
tollis  peccata  mnndi,  suscipe  deprecationem 
nostram  ad  Maria?  gloriam.  Qui  sedes  ad  da- 
teront Patris,  miserere  nobis.  Quoniam  tuso~ 
lus  Sanctus  :  Mariant  sanctiticans.  Tu  solus 
Dominus,  Mariam  (îubernans  :  Tu  solus  Al~ 
tinsimus,  Mariam  coronans,  Jesu  Christe,  ctun 
siutrto  Spiritu  in  (/fnria  Dei  Patris.  Amen,  «• 
(IWu.y  Missitlc  Muttiliensc.) 
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Le  sieur  (Je  Mo'éon  (Lebrun  Desmnretles), 
dans  ses  Voyages  liturgiques  en  France,  ou 
recherches    faites   en    diverses   villes  du 
royaume;  Paris,  in-8%  1718,  p.  323,  a  aussi 
remarqué  que  les  farcis  en  langue  latino 
étaient  encore  en  usage  dans  plusieurs 
diocèses.  «  Je  crois,  dit  cet  auteur,  avoir  déjà 
dit  que  les  tropes  éloient  des  strophes  ou 
paroles  entremêlées  entre  Kyrie  et  Eleison, 
qu'on  chantu  encore  è  Lyon,  à  Sens  et 
ailleurs.  On  en  a  retranché  les  paroles,  et  on 
en  a  cependant  conservé  les  notes;  c'est  ce 
qui  fait  aujourd'hui  cette  grande  (rainée  de 
notes  sur  une  seule  syllabe.  »  Ceci  explique 
K»  maintien  de  cette  interminable  série  de 
notes  parasites  qu'offrent  les  livres  de  chant 
de  beaucoup  d'églises,  et  qui  ne  sont  plus 
aujourd'hui  qu'une  fatigante  superfluilé. 
L'-s  citations  suivantes  sont  plus  positives 
encore  à  cet  égard.  «  On  triomphoit  les 
Grandes  antiennes  0  (dans  l'église  de  Saint- 
Maurice  de  Vienne),  c'est-à-dire  qu'on  les 
répétoit  après  chaque  verset  du  Magnificat, 
comme  à  Lyon,  et  comme  on  fait  encore  à 
Rouen  trois  fois  au  Magnificat  et  au  Bene- 
dictus  des  fêles  triples  ou  solemnelles.  a 
ilhid.,  p.  13.)  Dans  le  diocèse  de  Paris,  et 
dins  ceux  qui  ont  adopté  son  Bréviaire,  la 
grande  antienne  0,  du  temps  de  l'Avenl, 
qui  précède  le  Magnificat,  est  répétée  encore 
deux  fois,  avant  et  aurès  le  Gloria  Patri  qui 
suit  ce  cantique. 

•  Le  cantique  Magnificat,  ajoute  le  sieur 
de  Moléon,  est  triomphé  h  Saint-Jean  de 
Lyon  le  17  décembre  et  les  6  jours  suivants, 
de  sorte  que  les  antiennes  qui  commencent 

ftarO  sont  entremêlées  en  trois  parties,  dont 
'une  est  chantée  alternativement  par  l'un, 
des  deux  chœurs  après  chaque  verset  du 
Magnificat  jusqu'au  verset  Deposuit,  après 
lequel  elle  est  chantée  entière  après  les 
autres  versets  du  cantique.  On  entonne  et 
on  chante  submissa  voce  le  cantique  Magni- 
ficat, c'est-a-diro  moins  haut  qu'à  l'ordi- 
naire; et  cela  sans  doute  alin  do  faire  pa- 
raître davantage  le  f  Sicut  locutus  est,  etc. , 
qu'on  chante  plus  haut  selon  cette  rubrique 
du  dernier  Bréviaire  de  Lyon,  perlie  d'hiver 
ru  17  décembre,  p.  233  et  suiv.  «  In  choro 
«  submissa  voceiutonatcanticum  Magnificat, 
m  et  sic  canitur  usque  ad  versum  Sicut  locu- 
9  tus  est  ■  exclusive  »  lit  plus  bas  :  «  Hic 
•  vox  elevatur  :  Sicut  locutus  est,  »  etc. 

«  Le  samedi  avant  la  Septuagésime  on 
triomph*  le  Magnificat;  le  lendemain,  di- 
manche de  la  Seplu8gésime,  le  pseaume 
Cceli  enarrant,  au  3*  nocturne,  jusqu'au  f  Et 
erunt  ut  complaceant  exclusivement  ;  le 
dernier  pseaume  des  Laudes:  Laudate  Do- 
tuinum  ae  ccelis,  etc.,  et  le  cantique  Bene- 
dictus  jusqu'au  v  llluminare ,  après  lequel 
on  chante  l'antienne  tout  entière  »  etc.... 
(Ibid.,  pp.  425.  426.) 

Ces  diverses  citations  et  d'autros  que 
nous  pourrions  encore  apporter,  attestent 
In  persistance  d'une  pratique  qui  est  un  mo- 
nument curieux  et  permanent  d'anciens 
usages  chers  à  l'Eglise  des  Gaules,  et  do.it 
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Vépttre  farcie  est  l'expression  la  plus  ori- 
ginale. 

En  fait  à'épitres  farcies,  nous  en  transcri- 
rons ici  une,  qui  aura  pour  beaucoup  de 
lecteurs  tout  l'attrait  de  la  nouveauté  ;  car, 
bien  que  citée  par  l'abbé  Lebeuf  d'après  les 
continuateurs  do  Du  Cange,  elle  n'a  été 
mise  au  jour  qu'environ  un  siècle  après  les 
travaux  de  ces  savants  :  c'est  celle  qui  est 
chantée  à  Aix,  le  26  décembre,  pour  la  fête 
de  saint  Etienne.  M.  Kaynouard,  qui  a  pu- 
blié un  Choix  des  poésies  originales  des  trow 
badours,  est  le  premier  qui  ait  édité  ce  do- 
cument en  langue  romane,  à  peine  connu 
de  quelques  érudits.  Depuis  fors,  il  en  a 
été  publié  une  copie  nouvelle  dans  les 
imtes  qui  accompagnent  la  Notice  sur  la  bi- 
bliothèque d'Aix,  par  M.  Houard,  biblio- 
thécaire de  cotte  ville,  lequel  y  a  joint  une 
version  imitant  le  vieux  français,  ainsi  que 
le  texte  plus  moderne  seul  chanté  aujour- 
d'hui. Cette  pièce  romane  se  trouve  à  la 
suite  du  manuscrit  du  Martyrologe  composé 
par  Adon,  archevêque  de  Vienne,  mort  en 
875.  Ce  manuscrit  n  est  que  la  reproduction 
d'un  ancien  exemplaire  à  l'usage  de  l'église 
métropolitaine  d'Aix.  dont  le  chapitre  or- 
donna, en  1318,  défaire  une  copie  nouvelle, 
qui  appartient  aujourd'hui  à  la  bibliothèque 
Je  cette  ville,  dite  de  Méianes,  du  nom  de 
son  noble  et  magnifique  donateur.  Evidem- 
ment ce  morceau  de  poésie  romane  est  d'une 
époque  antérieure  aux  pièces  du  même 
genre,  publiées  par  l'abbé  Lebeuf;  il  se  re- 
commande donc,  à  ce  titre,  à  l'attention 
particulière  des  philologues.  L'antériorité 
de  ce  document  est  incontestable.  C'est  à 
raison  de  l'état  de  vétusté  de  l'ancien  Marty- 
rologe, dont  se  servait  l'église  d'Aix,  que  le 
chapitre  délibéra  do  renouveler  ce  vieux 
livre,  chargea  Jean  de  Trest  d'en  faire,  une 
nouvelle  copie,  et  Jean  de  Valbelle  d'en 
surveiller  l'exécution.  L'extrait  de  la  déli- 
bération du  chapitre,  transcrite  au  recto  du 
feuillet  162,  ne  laisse  aucun  doute  sur  la 
préexistence  de  cette  épUre  farcie  au  ma- 
nuscrit conservé  à  Aix.  Notum  sit  cunctis 
prasentibus  et  futuris  quod  anno  Domini 
millesimo.  CCC*X'VIU\  Capitulum  Ecclesiœ 
Aquensis,  scilicet  dominus  Archidyaconus, 
do  minus  Sacrista.  et  dominus  Guillelmus 
Stephani  Canonicus  Ecclesiœ  Aquensis,  tica- 
rius  aeneralis,  et  quam  plures  alii  voluerunt 
et  ordinaverunl  quod  martilogium  (sic)  velus, 
scriberetur  et  renovaretur  de  novo  per  mt 
Johannem  de  Treetas  scriptorem  in  minium  ; 
et  super  hoc  constituerunl  dominum  Jacobum 
de  Vallebelle  in  principio  supradicti  operis, 
martilogii,  scilicet  de  parcamenis,  et  de  scri- 
ptura  et  illuminât ur a  et  ligatura,  usque  atf 
completionem  sicut  nunc  est. 

Nous  pensons,  comme  M.  Rouard,  que  le 
style  roman  de  celte  pièce  en  fait  remonter 
l'existence  fort  au  delà  de  la  transcription 
que  l'on  fit,  en  1318,  du  vieux  Martyrologe  ; 
et,  s'i!  ne  parait  pas  certain,  comme  I  in- 
sinue sans  preuves  le  bibliothécaire  d'An, 
qu'elle  est  contemporaine  de  l'archevêque 
Adon,  elle  nous  semble,  duinoins,  se  raitu- 
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cher  à  une  époque  peu  éloignée  de  celle  de 
ce  prélat.  La  langue  employée  dans  ce  do- 
cument sufîit,  même  en  tenant  compte  de 
la  différence  des  dialectes  qui  variaient 
suivant  les  provinces,  pour  lui  assigner 
une  origine  beaucoup  plus  ancienne  que  la 
Chronique  de  Joffroi  de  Villehardouin , 
notre  premier  historien  en  langue  romane, 
lequel  écrivait  au  commencement  du 
xiii'  siècle.  Ce  texte  étant  devenu  inintel- 
ligible pour  le  peuple,  par  suite  des  modi- 
fications que  le  temps  avait  apportées  à  cet 
idiome  vulgaire,  on  y  substitua,  en  1653, 
une  version  rajeunie,  qui  a  vieilli  déjà  elle- 
môme,  et  n'est  pas  mieux  comprise  du 
peuple  aujourd'hui  que  la  pièce  romane 
qu'elle  a  remplacée.  Néanmoins  les  habi- 
tants d'Aix  tiennent  au  chant  de  cette  épUre 
farcie  comme  à  une  tradition  de  leur  église, 
qui  en  rehausse  l'éclat  par  sa  singularité. 
Cette  pièce ,  que  nous  avons  entendu 
chanter  pour  la  dernière  fois  en  1824,  attire 
un  grand  concours  de  fidèles  de  toutes  les 
paroisses  de  la  ville,  et  même  des  villages 
eirconvoisins,  dans  l'église  métropolitaine, 
où  elle  est  exécutée  à  peu  de  chose  près 
comme  le  dit  Lebeuf,  en  parlant  de  cet  ancien 
usage  général  des  générations  auxquelles 
nous  avons  succédé.  «  Les  jours,  dit-il, 
qu'il  y  avoit  paraphrase  ou  commentaire  de 
I  épttre  de  la  messe,  on  éloil  au  moins  deux 
fiour  l'exécution  de  celte  pièce  :  c'est-à-dire 
que  l'un  chanloil  le  françois  et  l'autre  le 
latin;  ou  bien  le  sous-diacre  se  réservant  le 
texte  sacré,  deux  enfants  de  chœur  chan- 
toient  l'explication;  et  tous  montoient  au 
jubé  ou  a  la  tribune  pour  être  mieux  en- 
tendus. »  A  Aix,  cette  messe  solennelle, 
g  ne  l'on  appelle  kiesto  déi  Planché  de  Sant- 
Etèci  en  patois  provençal,  est  chantée  le 


26  décembre,  à  7  heures  du  matin,  non  dans 
la  partie  de  l'église  réservée  aux  chanoines, 
mais  à  un  autel  qui  précède  le  chœur,  dit 
autrl  du  peuple,  parce  que  c'est  là  que, 
chaque  dimanche  de  l'année,  le  clergé  de  la 
paroisse  célèbre  la  messe  paroissiale  entre 
aquelle  se  fait  le  prône.  Au  moment  de 
'épltre,  un  ecclésiastique  revêtu  d'un  sur- 
plis monte  dans  la  chaire,  et  le  sous-diacre 
qui  sert  à  cette  messe  va  se  placer  dans  le 
banc  de  l'œuvre,  vis-à-vis,  l'auditoire  étant 
entre  deux.  Après  s'être  salués  l'un  l'autre 
(ce  qu'ils  observent  encore  à  la  fin),  l'ecclé- 
siastique qui  est  dans  la  chaire  chante  sur  l'air 
du  Veni  Creator  deux  premiers  couplets,  en 
langue  vulgaire,  servant  de  prologue,  pour 
annoncer  le  sujet  et  commander  l'attention  ; 
puis,  le  sous-diacre  chante  le  titre  de 
l'éptlre  latine,  tirée  des  chap.  6  et  7  des 
Actes  des  apôtres,  sur  un  ton  exclusivement 
affecté  à  l'épltre  de  cette  fête.  Ils  alternent 
ainsi  jusqu'à  la  fin,  le  sous-diacre  chantant 
le  texte  sacré,  et  l'autre  ecclésiastique  la 
paraphrase  rimée.  Cette  épUre  farcie  est  dé- 
signée dans  ce  pays  sous  la  dénomination 
de  Planche  (planctus)  dé  Sant- Estèvé,  que 
nous  traduirons  par  le  mot  complainte,  faute 
d'une  expression  plus  précise  que  nous 
refuse  la  langue  française,  car  elle  n'a  pas 
de  terme  équivalant  au  Planctus  des  latins. 
Nous  allons  placer  sous  le  même  coup  d'œil 
le  texte  roman  avec  les  variantes,  entre  deux 
crochets,  du  mauuscrit  de  l'église  cathédrale 
d'Agen,  dont  M.  Raynouard  l'a  accompagné; 
Sa  version  que  M.'Rouard  en  a  faite,  sauf 
quelques  changements  que  nous  avons  cru 
nécessaires  dans  des  passages  où  il  a  été 
moins  heureux  ;  enfin  le  texte  de  1655  en 
langue  provençale  ou  roman  remanié. 


TEXTE  DO  HS.  DK  1518. 

Sézès.  Senliore,  è  aias  pas. 
So  que  direm  ben  escoulas  : 
i'.At  la  lisson  es  dé  verlal; 
Nu  liya  mot  dé  falsséiat. 

Esta  lisson  qué  ligirem 
Dcls  faelis  dels  Aposiols  trayrem  ; 
Lo  dich  San  Luc  racontaretu 
Dé  Saoc  Estèvé  parlbrein. 

En  aquel  temps  quéDiens  fom  nal, 
El  fom  dé  mort  ressuscitât, 
El  pueys  el  cel  et  fom  puial, 
Sant  Estèvé  fom  lapidai. 


Planche  dè  eant  Eetivé. 

VERSION  DIS  PL15CHS  DE  1318. 

Séyez,  Seigneurs, et  faites  paix, 
Ce  que  dirons,  bien  écoulez  : 
Car  la  leçon  est  de  vérité; 
Non  y  a  mot  de  fausseté. 

Celle  leçon  que  lirons 
Des  Actes  des  Apôtres  tirerons, 
Le  dit  de  S.  Luc  raconterons, 
De  Saint  Elienne  parlerons. 

Leclio  Aciuum  Apostolorum. 

En  ce  tempe  là  que  Dieu  fut  né, 
Ri  fut  de  mort  ressuscité, 
El  puis  au  ciel  il  fut  assis, 
Saint  - 


TEXTE  DE  1655. 

Ausez,  Messus,  et  ayas  pax, 
Ce  qué  direm  ben  escoulas  : 
En  la  lisson  de  véritat 
Non  l'y  a  moût  de  fausseta. 

En  la  lisson  qué  légiren 
Das  Sants  Apouestos  Irataren, 
Loti  dicli  dé  Sant  Luc  con 
Dé  Sant  E6lévé  parlaren. 


En  aque  ou  lèmpsqué  Diou  fon  nat 
El  fou  dé  mouert  ressuscitai. 
Et  puis  au  cébu  fougue!  montai. 
Saut  Estèvé  fon  lapidai. 


Auias,  Senliors,  perqoal  razoïl 
Lo  lapiilron  los  fêlions; 
Car  connogiou  Dieus  en  el  fon, 
Et  fé»  miracle  per  son  don. 


Ausez,  Messus,  per  qué  rézon 
Sant  Estèvé  lapidéron  ; 
Végnéron  qué  Diou  en  el  fon, 
Fasié  miracle  per  sou  nom. 


In  diebu»  M/lu». 

Oyez,  Seigneurs,  pour  quelle  rai- 
Le  lapidèrent  les  félons  ;  [son 
Car  ilsconnurent  qu'en  lui  Dieu  fui, 
Et  fll  miracle  par  son  don 

Sjtrrexerunt  autem  quidam  de  synogoga,  qvie  appeUatur  Libertinontm  et  Cyrensntium  et  Alexandrinorum,  et 
eorum  qui  erant  a  Citicta  et  Atia,  disputâmes  cum  Stéphane 
En  contre  e«  corron  é  va  Encontre  lui  courent  et  vont  Contro  cous  s'élévéron  cridatu 

Lus  fêlions  Losberiinians,  Les  félons  Losberlinians  Lous  félons  Alexandrians, 

El  los  cruels  CiL'cians,  El  les  cruels  Cilicians  Et  lous  cruels  Cylicians 

Et»  autres  Alexandrians,  El  les  autres  Alexandrians.  Et  au»*i  loua  Liberlinia 
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El  non  poterant  retitiere  tnplenlia:  et  tpiritui  qui  loquebatur. 

Lo  ser  de  Dieu  é  la  veriul ,  [las  Le  serf  île  Dieu  en  la  venu            L'auii  de  Diou,  per  sa  vertu, 

[verluls]  Leurs  mensonges  a  connu;            Sous  ennemis  a  convenais; 

Los  messongiés  a  connogul  ;  [Los  Le»  plus  savants  a  rendu  muets       Lous  plus  savons  a  rendu  m 

[a  messoiigiers  counguis]  Les  bous,  les  mauvais  tous  a  vain-  El  lous  plus  fouerls  a 

Los  plus  savis  a  rendul  mulz,  [eus. 
Les  bous  el  malx  loi/  a  vencuiz. 

[Los  paucs,  ios  gratis] 

Audieulet  autem  hâte  dmecabantur  cordibut  tuit  el  ttridebam  dentibut  tu  eum. 

Quant  an  auzida  la  razon,  Quand  ils  ont  entendu  la  raison      Quand  avien  auzi  la  réson. 

Ils  coanoçron  que  veuculz  son  ;  Ils  connurent  que  vaincus  sont  ;  Couiieissen  que  vencus  fouron, 

D'ira  lur  mfljn  lo  polmon.  D'ire  leur  enfle  le  poumon,  D'iro  enûcron  sous  poulinons, 

Las  dens  cruysson  coma  léons.  Les  dénis  grincent  comme  lions.  Seis  dénis  crucion  couimo  lyous. 

Cum  autem  ettet  Slephantu  pienut  Spiritu  tancto,  intendent  in  cœium.  vidit  gloriam  Dei,et  Jetum  ttanttm 

a  dextrit  virtutit  Dei,  et  ait  : 

Quant  )o  Sant  vi  lur  voluntat,        Quand  le  Saint  vit  leur  volonté       Lou  Sanl'vézènt  sa  voulontat. 
Non  quez  secors  d'oine  annal;       Ne  cherebe secours d'bomme  arme;   Non  sarquel  aido  d'homme  armai  ; 
Sus  en  lo  cel  a  régardai;  Haut  dans  le  ciel  a  regardé;  Mai  au  céou  anet  regarder  : 

Auias,  Senbors,  coin  a  parlât  :       Oyez,  Seigneurs,  comme  il  a  parlé  :   Ausez  coumo  li  va  parlar  : 
Ecct  video  calot  aperlot,  et  filium  hominit  ttantem  a  dextrit  eirtutit  Dei. 

Or  escoutas,  non  vos  sia  gricu  Or  écoulez,  ne  vous  soit  grief,       Escouias  tous,  non  vous siégréau; 

[greu]  Qu'en  haut  le  ciel  ouvert  je  vois,      Aro  uliert  vézi  lou  céou, 

Q»é  sus  el  cel  u'iert  vecb  yen,  Et  connais  là  le  Fils  de  Dieu,         Vézi  Jésu,  lou  Fiou  dé  Diou, 

E  coniKwl  la  lo  Kilb  <le  Dieu,  Que  crucifièrent  les  Juifs.  isia  à  lu  man  drcebo  siou. 

Qué  crucilixéron  Juzieu. 

Exclamanttt  autem  voce  magna,  continueront  auret  tuai,  et  mpelum  fteerunt  nnanimiUr  in  eum,  el 

ejieientet  eum  extra  ciciiatcm,  lapidubani. 

D'aisso  foron  fort  corrossal  De  ceci  fuient  fort  courrouces        Lous  faus  Juslous  lous  courrons- 

Los  fais  Juzieus,  el  eu  cridat  :       Les  faux  Juifs,  et  ont  crié  :  [sala 
Prennan  lo,  qué  trop  a  parlai.        Prenons  le,  que  trop  il  a  parlé,       Crîdous  coumo  désespérais  : 
Gittein  lo  for  dé  la  ciuUt.  Jetons- le  hors  de  la  cité.  Jitén  lou  fouéro  la  ciut, 

Et  qué  siégé  beu  lapidaL 

Non  sé  pot  plus  r»rgneilb  célar.      Ne  se  peut  plus  l'orgueil  céler. 
Lo>  Sant  préuon  per  lormeniar  ;  [per  Le  Saint  prennent  pour  tourmenter; 

[lo  péuar]    Debor»  ils  le  vont  mener, 
Déforas  el  lo  van  menar.  Commencent  à  le  lapider  (538). 

Coniensson  a  lo  lapidar. 

Et  tetlet  depotuerunt  vettimenta  tua  tecut  pedet  adoletcentit  qui  vocabatur  Sauiut. 

Vevoa  qu'és  pès  d'un  bachallier       Voici  qu'aux  pieds  d'uu  bachelier  As  pés  d'un  jouine  adoulesoènl 

Pausan  lur  draps,  per  inills  lancier  :   Poseul  leurs  babils  pour  mieux  lan-  Va  nieltré  sous  babillamens  ; 

Saul  li  apelleron  li  premier,                                            [ccr:  Et  tous  à  lors  peirous  courrien, 

Sant  Paul  cels  qué  véngron  darrier.   Saul  l'appelèrent  les  premiers,  El  Sa  m  Esieve  lapidien. 

S.  Paul  ceux  qui  vinrent  les  der- 
niers. 

Et  lapidabant  Stephanum  intocaniem  et  dicenlem  : 

Lo  Sant  vit  hs  peyras  venir  :        Le  Saint  vit  les  pierres  venir  :  Quaud  végnet  las  peirous  venir, 

Doussas  b  son,  non  quer  fugir;       Douces  lui  sont, ne  cherche  à  fuir;  Nou  si  nieliei  pas  à  rugir  ; 

Per  son  Senbor  suffri  marlir.        Pour  son  Seigneur  souffrit  mar-  Sou  amo  à  Diou  recou mande t, 

E  couieusset  aysso  i  dir  :                                            [tyrc,  Et  veici  comuio  li  parlet  : 

El  commença  ceci  à  dire  : 

Domine  Je*u,  tuteipe  tpiritum  meum. 

Senher  Dieus,  qué  fézisllo  mont  Seigneur  Dieu,  qui  fis  le  monde,  Seigoour  Diou,  qu'avéx  fach  lou 

E  nos  trayssisl  d'unfer  prcgoti,  Et  nous  liras  d'enfer  profond,  [moud, 

[d'infer  prion]  Et  nous  donnas  le  lien  saint  nom,  El  nous  tiras  d'infèrt  prégoud. 

F.  nos  domnest  lo  tien  saut  uoui,  Reçois  mon  esprit  eu  haut.  Per  lou  mcril  dé  vouestré  nom, 

Hécep  mon  espérit  amont.  Kécébèz  mou  esprit  amoii. 

Potitit  autem  genibut,  clamavit  voce  magna,  dieent  : 

Après  son  dicli,  s'aginolhel,  Après  son  dire  s'agenouilla  Quand  aguel  dich  s'agenouille! , 

Don  an  nos  exemplé  donet;  Dont  à  nous  exemple  donna,  Puis  boueu  exempté  nous  don- 

Car  per  soa  enemios  preguel,  Car  pour  ses  ennemis  pria,  [net; 
E  se  qué  vole  el  accabet.  El  ce  qu'il  voulut  il  acheva.  Car,  per  sous  ennemis  préguel, 

El  veici  coumo  éou  accabet. 

Domine,  ne  ttatuat  iltit  hoc  peccatunu 
Senher  Dieus,  plén  dé  gran      Seigneur  Dieu,  plein  de  grand'      Seignour  Diou,  plén  de  grand 


[doussor,  [douceur  [doiiçour, 

So  dis  lo  Sanl  à  son  Senhor,  Ci  dit  le  Saint  h  sou  Seigneur,  Diguel  lou  Sant  à  soun  Seignour, 

Im  mal  qu'cls  fans  perdona  lor.  Le  mat  qu'ils  foui  pardonnez-leur;  Mon  bouen  Jésus,  pardonnas  lour. 

Non  aïan  péua  ni  dolor.  N'en  aycnl  peine  ni  douleur.  Toulos  mas  pcuos  et  douioors. 

(Ô58J  Lo  lexle  de  lboo  ne  contient  pas  ce  second  couplet  sur  le  verset  précédait. 
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Et  cun  hoc  dixitut,  obdormml  in  Dotrino. 
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Quant  lo  sermon  fntn  lot  fénit, 

I Quant  aquesl  sermon  fo  fcnil] 
Il  martire  fom  adymplit; 
lté  so  quVl  quès  cl  foin  auzil, 
ISancl  F.jlèvé  foc  exausit  ] 
Kl  regnum  dé  Dieiis  s'es  udornilt. 

Ce  genre  de  composition  donne  lieu  à 
plusieurs  remarques.  1*  VEpUre  farcie  de 
saint  Etienne  est  la  plus  ancienne,  ce  qui 
s'explique  par  le  culte  spécial  dont  on  ho- 
norait le  premier  martyr  do  l'Eglise  chré- 
tienne. 2°  La  pièce  de  poésie  en  langue  vul- 
gaire commençait  toujours  par  un  prologue, 
qui  était  chanté  avant  le  titre  du  texte  sacré. 
3*  Les  rimes  du  celte  poésie  étaient  ordi- 
nairement masculines,  comme  plus  suscep- 
tibles de  s'adapter  au  plain-chant  et  de  sa- 
tisfaire l'oreille. 

Quelque  bizarre  que  fût  cette  pratique, 
elle  n'offrait  pas  les  inconvénients  d  une 
nuire  innovation,  indécente  et  souveraine- 
ment blâmable  ,  dont  elle  avait  probable- 
ment elle-même  fait  naître  l'idée.  L'invasion 
de  la  langue  vulgaire  dans  la  liturgie  catho- 
lique fut  suivie  de  l'irruption  ,  bien  autre- 
ment grave  ,  de  la  musique  profaue ,  qui 
faillit,  au  moyen  âge,  détrôner  lo  chant  ro- 
main :  nous  croyons  devoir  en  faire  mention 
ici,  à  cause  de  l'affinité  qui  existe  entre  cet 
abus  et  le  sujet  de  cet  article.  Si  YépUre 
fnrcie&v&il  admis  la  langue  nationale  comme 
interprète  de  la  langue  universelle  du  culte 
chrétien ,  cette  nouveauté  pouvait  en  quel- 
que façon  trouver  son  excuse  dans  l'inten- 
tion d  instruire  le  peuple,  h  l'aide  du  seul 
idiome  qu'il  comprenait.  La  musique,  en 
demandant  à  l'Eglise  le  droit  de  cité,  ne  jus- 
tifiait pas  ses  prétentions  par  un  motif  aussi 
respeclable.  Ce  fut  à  la  faveur  de  l'engoue- 
ment général ,  produit  par  des  chants  popu- 
laires sur  des  sujets  mondains  ,  qu'elle  pé- 
nétra dans  les  temples,  par  la  double  com- 
plicité de  populations  frivoles  et  d'un  clergé 
trop  facile  sur  les  moyens  de  les  attirer  aux 
solennités  de  la  religion.  L'accueil  trop 
complaisant  qu'on  lui  fit  porta  un  coup 
presque  mortel  au  chant  grégorien,  et  donna 
lo  scandale  de  grand'raesses  où  la  majesté 
du  plain-chant  était  remplacée  par  des  airs 
passionnés,  sautillants,  efféminés  ou  guer- 
riers, qui  formaient  le  contraste  le  plus 
choquant  avec  l'auguste  sainteté  de  nos 
mystères.  C'était  actuellement  des  messes 
farcies  d'airs  profanes  ,  de  mélodies  d'une 
indécente  légèreté,  propres  seulement  à 
flatter  les  sens,  à  exaller  l'imagination  et  à 
détourner  l'attention  des  fidèles  sur  des 
idées  inconvenantes  ou  même  peu  chastes, 
tandis  qu'au  contraire  les  épitrei  farcie$ 
«[imposaient  comme  un  enseignement  sé- 
rieux et  favorable  à  la  piété,  qu'elles  avaient 
pour  but  de  rendre  plus  fervente. 

Les  énormités  auxquelles  on  se  porta , 
bous  ce  rapport,  seraient  à  peine  croyables 
aujourd'hui,  si  elles  n'étaient  constatées  par 
les  écrivains  les  plus  dignes  de  foi.  M.  Dc- 
léduse,daussa  brochure  intitulée  Palcstrina, 


Quand  le  discours  fut  tout  fini, 
L»  martyre  fut  accompli. 
De  ce  qu'il  demande  il  fut  exaucé. 
Au  royaume  de  Dieu  il  s'endormit. 


Quand  Ion  marlyré  Ton  fini!. 
Saut  Ksiève  en  Dion  itmimiit  ; 
Kt  puis  longuet  cnsévclil  : 
Ensin  fouguet  tout  accomplit. 


analysant  l'ouvrage  du  savant  abbé  Baiui  , 
directeur  de  la  chapelle  pontificale  à  Rome  , 
Memorie  storico  -  critiche  délia  vila  e  délie 
opère  di  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina , 
s'exprime  ainsi  sur  les  causes  de  l'admission 
de  la  musique  dans  les  églises  ,  et  sur  les 
excès  qu'elle  s'y  permit  en  reconnaissance 
de  la  protection  qu'on  lui  avait  accordée. 
«  Comme  la  plus  grande  partie  et  les  plus 
fameux  des  compositeurs  étaient  Flamands, 
Français,  Allemands  et  Suisses,  Provençaux 
ou  Espagnols,  les  poésies  et  les  chansons 
populaires  de  ces  nations  furent  mises  en 
musique  figurée  et  harmonique  ,  de  préfé- 
rence à  celles  de  l'Italie.  Ces  poésies,  ces 
chansons  ,  que  leurs  sujets  passionnés  ou 
badins,  joints  au  charme  de  la  musique  nou- 
velle, mirent  promplemeut  à  la  mode,  eurent 
un  tel  succès  en  Europe,  que  leurs  thèmes 
exercèrent  un  empire  invincible  sur  toutes 
les  imaginations.  L'engouement  qu'elles 
excitèrent  fut  si  général ,  que  les  composi- 
teurs, las  de  prendre  le  chant  grégorien,  du 
Credo  ,  par  exemple,  pour  fondement  de 
leur  harmonie,  mirent  les  paroles  du  Credo 
sur  le  thème  d'une  chanson  populaire,  et 
environnèrent  cette  mélodie  profane  de 
toutes  les  richesses  de  l'harmonnie.  Ainsi  , 
au  lieu  d'intituler  la  messe  du  Kyrie  ,  la 
messe  du  Sanctus,  etc.  ,  on  leur  donna  des 
titres  profanes,  comme  la  messe  de  OVénut 
la  belle,  — A  l'ombre  d'un  buissonnet,—  Adieu 
mes  amours,  —  L'homme  armé,  l'ami  Baudi- 
chon,  —  Madame,  etc. ,  etc.  Le  chant  de  ces 
paroles,  bien  qu'appliqué  au  texte  do  la 
messe  ,  rappelait ,  on  le  voit ,  aux  fidèles 
assemblés  dans  les  églises,  des  idées  et  des 
souvenirs  qui  n'élaient  rien  moins  que 
chastes  et  religieux.  »  (Palestrina,  pp.  19 
et  20,  in-8";  Paris,  1842.)  Pour  l'intelligence 
de  ce  passage,  il  faut  savoir  que  les  premiers 
compositeurs  des  messes  en  parties  prirent 
pour  base  de  leur  contrepoint  tantôt  le  plain- 
chant  du  Kyrie,  tantôt  celui  du  Credo,  tantôt 
celui  du  Sancius  ,  et  alors  ,  suivant  le  chant 
adopté,  la  messe  s'intitulait  Messe  du  Kyrie 
ou  du  Credo,  elc,  etc. 

M.  Félis,  dans  son  Résumé  de  l'histoire  de 
la  musique,  n'est  pas  moins  précis  sur  l'ori- 
gine et  les  progrès  toujours  croissants  de 
celte  odieuse  profanation  des  temples  par 
une  musique  dévergondée.  Ses  propres  re- 
cherches lui  ont  l'ail  découvrir  des  preuves 
authentiques  de  ce  désordre  scandaleux,  pa- 
tronné durant  plusieurs  siècles  par  le  faux 
goût  du  clergé  avec  une  facilité  déplorable. 
Voici  comment  il  s'exprime  à  cet  égard,  à 
propos  d'un  manuscrit  de  Saint-Victor,  n* 
813  de  la  Bibliothèque  royale  de  Paris  :  «  Ce 
manuscrit  précieux  nous  offre  aussi  les  plus 
anciens  exemples  connus  d'une  bizarrerie 
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ou  plutôt  d'une  monstruosité,  qui  parait 
n'avoir  pris  naissance  que  dans  les  premières 
anuées  du  xin'  siècle,  ou  dans  les  dernières 
du  précédent.  Il  s'agit  ici  d'un  fait  qu'on 
peut  ranger  parmi  les  plus  curieux  de  l'his- 
toire de  la  musique.  Ce  fait  vient  à  l'appui 
de  l'opinion  que  j'ai  émise,  que  l'arrenge- 
innut  de  l'harmonie  ne  constituait  pas  dans 
le  iuo.veu  âge  l'acte  de  la  composition,  et 
que  les  déchanteurs  ne  faisaient  uu'arraiiger 
sur  le  plain-chanl  ou  sur  une  mélodie  mon- 
daine une  harmonie  à  deux  ou  à  trois  voix. 
La  voix  qui  avait  le  chant  de  l'une  ou  de 
l'autre  espèce  s'appelait  téneur  ou  ténor; 
lorsque  la  composition  n'était  qu'à  deux 
voix,  celle  qui  accompagnait  le  ténor  prenait 
le  nom  de  discant  (déchant)  ;  si  l'harmonie 
était  à  trois  parties,  le  ténor  se  mettait  à  la 
voix  inférieure,  la  voix  intermédiaire  s'ap- 
pelait motetus,  et  la  supérieure  triplum.  Or 
ilarrivaqu'undéchanleuriiuagina  de  prendre 
pour  ténor  d'un  motet  la  mélodie  d'une 
chanson  vulgaire,  et  de  l'accompagner  d'un 
déchanl  auquel  il  donna  les  paroles  latines 
du  motet  ;  et  par  une  fantaisie  des  plus  ridi- 
cules, il  ût  chanter  par  la  voix  du  ténor  les 
paroles  profanes  en  langue  vulgaire ,  pen- 
uant  que  les  autres  chantaient  les  paroles 
latines  du  motel.  C'est  ce  qu'on  voit  dans 
les  curieux  exemples  du  manuscrit  dont  je 
parle;  car  à  la  suite  des  motets  purement 
latins  on  en  trouve  trente-cinq  à  deux  voix 
de  celle  espèce.  Sur  un  Immolatus,  le  ténor 
chante  :  Lieue  ou  confort  prendroy  ;  llle 
vos  docebit  a  pour  accompagnement  :  Je 
m'estois  mise  en  voie;  le  motel  Fiat  voluntas 
sert  de  déchaut  à  la  chanson  :  En  espoir 
d'amour  merci,  et  ainsi  des  autres. 

<  Qui  pourrait  croire  qu'une  pareille  in- 
décence  a  pu  s'introduire  dans  l'Eglise,  et 
s'y  maintenir  pendant  trois  cent  cinquante 
nos  environ?  C  est  pourtant  ce  qui  eut  lieu, 
et  les  choses  en  vinrent  au  point  que  des 
musiciens  célèbres  des  xv*  et  xvi*  siècles 
écrivirent  des  messes  entières  sur  une  chan- 
son obscène,  faisant  passer  alternativement 
le  chant  et  les  paroles  de  cette  chanson 
dans  toutes  les  parties.  Ainsi  sur  un  Sanctus 
ou  un  Incarnatus ,  on  entendait  chanler  : 
Baise-moi,  ma  mie,  ou  bien,  Las  bel  amy,  etc. 
Tous  les  recueils  manuscrits  ou  imprimés 
sont  remplis  decompositionsduinême  genre, 
jusque  dans  ia  deuxième  moitié  du  xvi* 
siècle.  M.  l'abbé  Baini  a  fort  bien  remarqué 
que  c'est  contre  celle  monstruosité  que  le 
concile  do  Trento  a  porté  l'analhème  dans 
ses  canons  sur  l'abus  de  la  musique  d'église, 
et  que  ce  fut  elle  qui  faillit  faire  bannir  à 
jamais  cette  musique  du  service  divin. 

<  L'origine  de  la  singularité  dont  il  vient 
d'ô;re  parlé  paraît  se  trouver  dans  l'usage 
qui  s'était  établi  dès  le  xu'  siècle,  de  faire 
chanler  aux  voix  d'un  morceau  de  déchanl 
des  paroles  différentes  de  l'office  de  l'église. 
O  i  en  trouve  deux  exemples,  en  diaphonie 
presque  non  interrompue,  dans  un  antipho- 
naire  daté  de  1171,  à  la  Bibliothèque  royale, 
et  le  manuscrit  du  xm*  siècle,  qui  a  appar- 
tenu à  l'abbé  de  Tersan,  contient  plusieurs 
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motets  a  trois  voix  du  môme  genre.  > 
(Résumé,  pp.  193  et  1%  ) 

La  législation  ecclésiastique  du  moyen 
âge  dépose  des  excès  scandaleux  auiqoeh 
donna  lieu  l'introduction  de  la  musique 
dans  les  églises,  et  des  efforts  faits  par  les 
Papes  et  les  conciles  provinciaux  pour  les 
réprimer  et  les  proscrire.  Le  concile  de 
Trêves  de  l'an  1227  ordonne  formellement 
à  tous  les  prélres  de  ne  point  admettre  les 
truands,  les  écoliers  vagabonds  et  les  his- 
trions à  chanler,  à  la  messe  et  aux  autres 
offices  divins,  des  chansons  sur  le  chant  du 
Sanctus  et  de  VAgnus  Dei,  parce  que  cela 
trouble  le  célébrant  durant  le  canon  du  la 
messe  et  scandalise  les  assistants  :  Protci- 
pitur  ut  omnes  sacerdotes  non  permiltaut 
trutannos  et  alios  vagos  scholares,  aut  go~ 
liardos  cantare  versus  super  Sanctus  et  Agnus 
Dei.  Le  seizième  canon  du  concile  de  Salz- 
bourg,  tenu  en  1274,  défend  de  donner  l'au- 
mône aux  écoliers  errants,  que  Du  Cange 
croit  avoir  appartenu  à  une  secte.  Les  laï- 
ques ne  furent  pas  les  seuls  a  se  livrer  à  des 
abus  si  révoltants;  la  contagion  de  celte 
mode  anlichrétienne  avait  atteint  les  rangs 
mêmes  du  clergé,  qui  de  la  tolérance  de  ces 
énormités  s'éleva  au  coupable  honneur  d'en 
donner  personnellement  l'exemple  par  une 
honteuse  émulation  d'un  rôle  profanateur 
du  lieu  saint.  Aussi,  le  Pape  Boniface  VIII, 
s'armant  d'une  juste  rigueur,  llëtrit  celte 
conduite  par  un  blâme  éclatant  et  trop  bien 
mérité,  et  condamna  ces  clercs,  qui,  déshono- 
rant la  dignité  de  l'ordre  clérical,  faisaient 
les  jongleurs,  les  farceurs  et  lei»  bouffons  : 
Clerici,  qui  clericalis  ordinis  dignitati  non 
modieum  detrahentes,  seu  joeufutorcs,  seu 
goliardos  faciunl,  aut  bufones  (Sexto  Décré- 
tai., Mb.  m,  lit.  1,  c.  1,  De  vita  et  honeslat» 
clericorum).  Les  conciles  de  France  déployè- 
rent, pour  leur  part,  une  sévérité  qui  atteste 
à  la  fois  l'étendue  du  mal  ot  leur  vigilance  à 
Je  détruire.  Le  concile  deChâleau-Gonihier, 
de  1231,  ainsi  que  celui  de  Rouen,  de  la 
môme  année,  décerne  une  pénalité  qui  em- 
porte la  dégradation  des  délinquants  et 
appelle  ainsi  sur  eux  le  mépris  public.  Il 
prescrit  aux  évêques  et  aux  autres  prélats 
de  l'Eglise  de  faire  tondre  et  même  raser 
entièrement  les  clercs  ribauds,  surtout  les 
histrions  appelés  vulgairement  les  gaillards, 
afin  de  faire  tout  à  fait  disparaître  de  leur 
tête  la  tonsure  cléricale,  signe  distinclif  de 
leur  admission  dans  le  sanctuaire  :  Clerici 
ribnldi,  maxime  qui  goliardi  nuncupantur,per 
episcopos  et  alios  Ecclesiœ  prœlatos  prœci- 
piantur  tonderi  vel  etiam  raai,  ita  quod  non 
remaneat  in  eis  clericalis  tonsura.  (Martinus 
Gerbertus,  De  cantu  et  musica  sacra,  t.  111, 
p.  532.)  Voyez  le  Glossaire  de  Du  Cange  aux 
mots  Goliardus,  Joculator,  Ribaldus,Trutan- 
nus,  Scholares  vagi.  L'histoire  de  l'Eglise 
n'aurait  pas  h  gémir  sur  des  excès  aussi  dé- 
plorables, elle  n'aurait  pas  enregistré  l'hu  - 
miliation solennellement  infligée  à  des  clercs 
pour  avoir  dérogé  d'une  façon  si  étrange 
aux  graves  devoirs  de  leur  état,  si  les  portes 
des  temples  avaicut  été  sévèrement  fermées 
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h  ta  musique,  qui,  au  Heu  d'embellir  les  fêles 
chrétiennes  par  des  mélodies  religieuses 
c.i|>ables  d'élever  les  Ames  vers  Dieu,  ne  s'y 
introduisit  que  pour  offrir  le  spectacle  inouï 
des  plus  indécentes  extravagances,  et  déve- 
lopper un  sensualisme  aussi  funeste  à  l'in- 
telligence qu'elle  déprave,  qu'au  cœur  qu'elle 
énerve. 

L'épttre  farcie,  qui  ne  s'était  pas  écartée 
du  but  de  son  institution,  laquelle  était  un 
enseignement  religieux  sous  une  forme  po- 
pulaire, survécut  à  ces  débauches  de  I  art 
musical ,  et  s'est  maintenue  jusqu'à  nos 

I'ours,  comme  on  le  voit  par  l'exemple  de 
'église  métropolitaine  d'Àix,  fidèle  encore 
aujourd'hui  a  une  pratique  que  lui  rendent 
vénérable  la  pureté  de  l'intention,  la  décence 
du  langage  et  l'autorité  des  siècles. 

On  trouve  encore  à  présent  d'autres  traces 
du  genre  farci  en  langue  vulgaire.  Dans  des 
paroisses  du  Poitou  et  du  Berri,  l'office  du 

4. 

Un  Ange  ayant  dit  à  Marie 
Que  le  momie  aurait  un  Sauveur, 
Kl  que  le  Ciel  l'avait  choisie 
Pour  Mère  du  Dieu  Rédempteur, 

Toute  ravie 
Elle  chaule  ainsi  son  bonheur  : 
— Magnificat  '  anima  mea  Oominum. 
LkCiiueur  :  fc'i  exsultavit  tpiritm  won 
In  Deo  salutari  meo, 
3. 

I)icu  qui  peut  tout,  pouvait- il  faire 
Kn  ma  faveur  rien  de  plus  grand? 
Jk  reste  Vierge,  et  je  suis  Mère; 
t  u  Dieu  s'unit  à  mou  néant. 

Profond  mystère 
Dont  je  bénis  le  Tmil-Puissanl. 
—  Quia  respexit  humililatem  unctUas  su/r, 

tece  enim  ex  hoc  beatam  me  diceni  omîtes  gene- 

\rationes. 

Ch.  Qnia  (ecit  mini  magna  qni  poiens  eu  ", 
Et  uncium  nomen  ejut. 

3. 

Il  aime  ions  ceux  qui  le  craignent; 
Ils  vivent  dans  son  souvenir. 
Si  les  superbes  le  contraignent 
A  les  confondre,  à  les  punir, 

Les  humbles  régnent  ; 
Sa  droite  a  daigne  les  bëuir. 
—Kl  mitericordia  ejut  a  progeuie  in  progeniet  ' 
Timentibut  eum. 

Ch.  F  ecit  potentiam  in  brackio  «no  *, 
Ditpertit  superbot  mente  eordis  ski'. 

On  pense  bien  que  nous  ne  donnons  pas 
celte  prose  rimée  comme  un  exquis  morceau 
de  poésie,  ni  même  comme  une  heureuse 
reproduction  du  sens  du  texte  sacré.  Notre 
unique  intention  était  de  prouver  par  un 
exemple  contemporain  la  perpétuité  de  la 
tradition  du  genre  farci  en  langue  vulgaire. 
Il  pourra  subsister  longtemps  encore  parmi 
nous,  au  moins  dans  les  paroisses  rurales, 
où  le  peuple  lient  d'autant  plus  à  un  loi 
usage,  qu'il  est  plus  au  niveau  de  son  intelli- 
gence, a  pour  lui  l'attrait  de  la  langue  mater- 
nelle, et  se  recommande  comme  moyen  d'en- 
seignement religieux  et  d'édification  publi- 
que. C'est  à  ces  litres  divers  que  la  tolérance 
lui  est  assurée.  L'indulgence  de  l'Eglise  ne 
«'arrête  qu'en  présence  des  innovations  qui 
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soir  est  terminé  par  V  Angélus,  qui  commence 
par  la  paraphrase  en  vers  français  chantée 
par  tous  les  assistants,  après  laquelle  le 
prêtre  récite  les  paroles  latines  consacrées 

1»nr  la  liturgie;  cet  usage  se  retrouve  aussi 
i  Keiros,au  moins  dans  la  paroisse  Saint-An- 
dré. Le  recueil  de  cantiques,  édité  a  Saint- 
Amand  par  Gille,  imprimeur-libraire,  en 
1812,  et  qui  se  vend  aussi  à  Bourges,  chez 
le  libraire  Richou,  contient,  outre  un  Ange- 
lu* farci,  un  Magnificat, également  paraphrasé 
en  vers,  qui  se  chante,  sans  doute  comme 
V Angélus,  dans  les  paroisses  rurales  de  co 
diocèse.  Voici  ce  Magnificat  farci,  que  nous 
avons  entendu  dans  l'église  de  Médan,  du 
diocèse  de  Versailles,  de  même  que  VAngelut 
dont  nous  venons  de  parler  est  chanté  dans 
celle  de  Vernouillet,  paroisse  limitrophe  : 
le  recueil  de  cantiques  de  Bourges  affecte 
ce  Magnificat  h  la  fête  de  la  Visitation  de  la 
sainte  Vierge  : 

4. 

Touché  de  la  misère  extrême 
Où  les  humains  étaient  réduits, 
Il  veut  les  défendre  lui-même 
Des  Irai is  île  leurs  ennemis. 

Bonté  suprême! 
Il  leur  donne  aujourd'hui  son  Fils. 
—heposnit  potentet  de  tede  ',  et  exultavit  knmilts. 
tin.  Esurientes  implevit  bouit  ',  et 
Diviles  dimit'u  tuants. 

S. 

Ainsi  s'accomplit  la  promesse 
Qu'il  avait  faite  a  nos  aïeux  : 
La  paix  suciëdc  à  la  tristesse. 
Pour  nous  déjà  s'ouvrent  les  vieux; 

Et  la  tendresse 
Partout  va  faire  des  heureux. 
— Sntcepit  Israël  puerum  autrui  *, 
liecordatus  mliericorditr  tua: 
Ch.  Sicnl  toattus  est  ad  pntres  nosl ras  % 
Abraham  et  semini  ejns  in  tœcula. 

G. 

A  jamais  gardons  la  mémoire 
l)e  se*  hieulaiu,  de  ses  faveurs. 
Toujours  cédons- lui  la  victoire, 
Faisons- le  régner  sur  nos  cœurs. 

Itenilous-iiii  gloire. 
Rendons  lui  d  éternels  honneurs. 
—Gloria  l'alri,  et  Filto  '  et 
Spirilui  saticto. 

Ci».  Sichi  err.t  in  prineipio  et  uunc  et  senper  \ 
tt  in  utcuta  swculorum.  Amen. 

déshonorent  lo  culte  divin,  et  peuvent  alté- 
rer la  foi  ou  les  mœurs  des  chrétiens. 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 

EPITIUTK,  Epitrito,  ou  Sesqui  aller xa. 
—  «  C'est  une  des  proportions  mathéma- 
tiques par  laquelle,  en  comparant  deux 
nombres  inégaux,  on  trouve  que  le  plus 
grand  contient  le  plus  petit ,  une  fois  et 
en  outre  une  troisième  partie  du  plus  petit. 
Par  exemple,  le  nombre  »  contient  une  fois  lo 
nombre  3  et  en  oulre  une  unité,  laquelle  est 
la  troisième  partie  du  nombre  3.  De  même  le 
nombre  8  contient  le  nombre  6  et  en  oulrc 
deux  qui  sont  la  troisième  partie  du  nom- 
bre 6,  »  etc.  {Dictionnaire  do  Brossard.) 

Voici  comment  Buccin  us  l'ancien,  traduit 
par  M.  Vincent  (Notice  sur  les  manuscrits 
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grecs  relatif»  d  la  musique,  p.  69),  rend 
compte  de  la  proportion  hémiole  et  de  la  pro 
portion  épitrite: 

«  Théorème  II.       A       C       D  B 


EPO 
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«  La  consonnanee  de  quinte  — ,  voisine  de 
celle  d'octave, —  est  dans  le  rapport  hémiole 
—  (de  3  à  2). 

■  En  effet,  soit  le  ton  total  AB:  je  partage 
cette  longueur  en  trois  parties  égales,  aux 
points  G  et  D;  alors,  plaçant  le  chevalet  en 
C,  je  frappe  les  deux  parties  contenues 
dans  CB;  puis,  ôlant  le  chevalet,  je  frappe 
la  corde  entière.  Soit  3  la  longueur  entière, 
CB  vaudra  2;  les  trois  parties  de  AB  seront 
d;ins  le  rapport  hémiole  avec  les  deux  par- 
tiesde  CB;  mais  les  deux  sons  produits  sont 
à  la  quinte  l'un  de  l'autre;  donc  la  quinte 
esl  dans  le  rapport  hémiole... 

m  Théorème  III.        a  4 

r  3 

6  2 

«  La  consonnanee  de  quarte —  (excès  de 
!*oc(ave  sur  la  quinte)  —  est  dans  le  rapport 
épitrite  —  (de  4  à  3). 

•  En  effet,  soit  l'octave  représentée  par 
l'intervalle  a:b,  et  la  quinte  par  l'inter- 
valle c;  6;  puisque  la  consonnanee  de  quinte 
est  dans  le  rapport  hémiole,  autant  c  vaudra 
de  fois  3,  autant  b  vaudra  de  fois  2  ;  ensuite, 
puisque  la  consonnanee  d'octave  est  dans  le 
rapport  double,  et  que  6  a  été  dit  égal  à  2, 
a  vaudra  4.  Mais  les  quatre  parties  de  a  sont 
dans  le  rapport  ôpilrile  avec  les  trois  parties 
de  c,  et  les  sons  présentent  la  consonnanee 
de  quarte;  donc  la  quarte  est  dans  le  rap- 
port épitrite 


A  Anlioche,  Flavipo,plus  tard  évoque  de 
relie  ville,  et  Diodore,  plus  tard  évôque  de 
Tarse,  voyant  la  ville  dominée  par  l'aria- 
nisme,  instruisirent  les  fidèles  à  psalmodier, 
sur  un  chant  alternatif,  les  cantiques  de 
David.  Comme  Théodore!  Je  constate,  le 
chant  alternatif,  qui  avait  commencé  de 
cette  manière  h  Anlioche,  se  répandit  de 
celte  ville  jusqu'aux  extrémilés  du  monde. 

Les  ariens,  peu  d'années  après,  s'appro- 
prièrent le  chant  alternatifs  Conslantinople. 
Ils  en  vinrent  à  composer  ausn  descantiques 
dont  un  commençait  ainsi:  «  Où  sont  main- 
tenant ceux  qui  disent  que  trois  sont  une 
puissance  unique?  * 

En  Occident,  léchant  alternatif  commence 
dans  l'Eglise  de  Milan,  vers  le  même  temps 
qu'on  l'établissait  à  Anlioche. 

Saint  Ambroise  y  fait  chanter  ses  hymnes, 
llijmni  et  fsalmi,  au  nombre  desquels  un 
Chant  pleiu  de  puissance, sur  le  mystère  de  la 
Trinité. 

Saint  Damase,  auteur  de  plusieurs  hymnes 
a  la  louango  des  saints. 

Saint  Hilaire,  de  Poitiers,  auteur  d'un 
Livre  d'hymnes  et  mystères  sacrés,  qui  n'est 
pas  venu  jusqu'à  nous,  sauf  l'hymne  qu'il 
envoya  à  sa  fille  Abra,  et  qui  commence  par 
ce  vers  :  Lvcis  largiter  splendide. 

On  lui  attribue  aussi  celle  de  la  Pente- 
cote:  Beata  nobis  gaudia;  celle  du  Carême: 
Jesu,  quadragenariœ,  et  celle  de  l'Epiphanie  : 
Jésus  refulsit,  omnium. 

On  paraît  incliner  à  lui  attribuer  la  longno 
prière  commençant  ainsi:  Hymnum  dicat 


EPOQUES.  —  Nous  croyons  devoir  donner  turba  fratrum 
ici  un  aperçu  chronologique  de  la  musique  Enfin,  on  a  joint  à  son  hymne  Lucis,  etc., 
du  moyen  Age.  Ce  travail  sera  divisé  en  celle-ci  :  Ad  cceli  clara  non  sum  dignus  sidéra, 
deux  tableaux,  lu  premier  contenant  les  >lon  comme  étant  de  lui,  mais  seulement  pour 
époques  du  chant  liturgique,  le  second  coin-  qu'elle  ne  périt  pas. 
prenant  les  é|>oques  de  la  musique  envisagée  On  désigne  aussi  saint  Hilaire  comme 
comme  art.  Le  premier  n'est  qu'une  analyse  ayant  complété  l'hymue  Gloria  in  ex- 
succincte  de  l'histoire  du  chant  grégorien  celsis. 

disséminée  dans  les  Institutions  liturgiques  Saint  Ephrem,  moine,  Syrien  de  nalion 
de  M.  l'abbé  de  Solémes,  le  R.  P.  dom  Gué-  diacre  d'Edesse,  en  vue  de  détruire  les  effets 
ranger.  Nous  empruntons  le  second,  auquel  produits  par  les  vers  de  l'hérétique  Harmo- 
nous  nous  sommes  permis  de  faire  quelques  nius, composa  une  immense  quantité  d'bym- 
addilions,  à  YHistoire  de  la  musique  occiden-  nés  en  langue  syriaque,  dont  15  sur  la  Na- 
vl  1  livilé  de  Jésus-Christ;  —  15  sur  le  para- 

dis ;  —  52  de  la  foi  et  de  l'Eglise;  —  51  de 
a  virginité;  —  87  de  la  foi,  contre  les  ariens 
et  les  eunomiens;  —  56  contre  les  hérésies; 
—  85  hymnes  mortuaires  ;  —  15  hyranei 
parcnétiûues,  etc;  toutes  poésies  élincelan- 
tes  de  génie,  d'images  orientales,  de  rémi- 
niscences bibliques  et  remplies  d'une  onc- 
tion admirable,  désignées  à  tort  sous  le 
titre  de  Sermons  dans  l'édition  Vatican  c  do 


taie  de  feu  M.  Kiesewetler. 

II*  SIBCLR. 

Saint  Sixte  I"  confirme  l'usage  de  chan- 
ter durant  l'action  l'hymne,  Sanctus,  «un- 
ctus,  etc. 

Saint  Télesphore  établit  que,  la  nuit  de  la 
naissance  du  Seigneur,  ou  chaulerait,  au 
commencement  du  sacrifice,  l'hymne  Gloria 
inexeelsis  Deo. 

m* 


ermo 

ri  saint  Ephrem.  L'Eglise  copto  en  emploie 

Clément  d  Alexandrie,  auteurd  une  hymne  une  grande  parlie  dans  ses  ollices  divins 

admirable  du  Sauveur,  placée  à  la  suite  Apollinaire  le  jeune,  évéque  de  Laodicée. 

de  son  Pœdagogus, et  commençant  par  ces  depuis  condamné  comme  hérétiaue  dans  un 

paroles:  Frenum  pullorum  tndocilium,  penna  concile   romain,  auteur  d'hymnes  et  de 

volucrum  non  errantium,  verus  clavus  tnfan-  cantiques  destinés  à  être  chantés  par  le 

tium,  etc.  «  Frein  des  jeunes  coursiers  in-  peuplo  dans  les  offices  divins 

domptés,  aile  des  oiseaux  qui  pointnes'éga-  Saint  Ambroise.  —  Les  hymnes  qui  lui 

ren I, gouvernail  assuré  de  I  enfance, pasteur  sont  attribuées  av.  c  le  plus  de  certitude 

des  agneaux  du  Roi,  »  etc.  sont  d'abord  les  onze  suiva  îles  ,  pie  lui 
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reconnaît  dom  Ceillier,  savoir  :  /Eterne  re- 
rum  conditor  ;  —  Deus  creator  omnium;  — 
Jam  furgit  hora  ttrlia  ;  —  Veni,  Redemptor 
gtntium;  —  Illuminons  Altissimus;  —  Orabo 
mente  Dominum  ;  —  Mterna  Christi  munera  ; 

—  Somno  refectis  artubus  ;—  Consors  pat»  mi 
luminis  ;  —  0  Lux  beata  Trinitas  ;  —  Fit 
porta  Christi  pervia. 

Le  B.  Tommasi,  dans  son  Hymnaire , 
ajoute  les  suivantes  sur  In  foi  des  manu- 
scrits :  Intende,  qui  régis  Israël;  —  Hymnum 
dxcamus  Domino  ;  —  Hic  est  dies  verus  Dei  ; 

—  Optât  us  votis  omnium;  — Jesut  nostra 
redemptio;  —  Jam  Chris  tus  astra  ascenderat  ; 

—  Conditor  aime  siderum;  —  Agnes  beata 
virginis;  —  Grates  tibi,  Jesu,  notas;  —  Apo- 
stolorum  passio;  —  Magni  palmam  certumi- 
nis  ;  —  Apostolorum  supparem  ;  —  Mediœ 
noctis  tempus  est  ;  —  Rerum  creator  oplime  ; 

—  Nox  atra  rerum  contegit  ;  —  Tu  Trxnitatis 
unitas  ;  —  Summa  Deus  clementiœ;  —  Splen- 
dorpaterna  gloria; — jEttrnœ  lucis  conditor; 

—  Fulgentis  author  alheris;  —  Deus  œterni 
luminis;  —  Chrisle  rex  cœli,  Domine;  — 
Mterna  cœli  gloria  ;  —  Diei  luce  reddita  ;  — 
Jam  lucis  orto  sidere;  —  Crrtum  tencntcs  or- 
tlinem;  — Nunc,  sancte  nobis  Spiritus;  — 
Bis  ternas  horas  explicans;  —  Jam  sexta 
sentim  volritur;  —  Dicamus  laudes  Domino; 
Bector  potens,  verax  Deus  ;  —  Ter  hora  trina 
votvilur;  —  Perfecio  trino  numéro;  —  Re- 
rum Deus  tenax  viqor;  —  Deus  qui  certis  legi- 
bus; — Sator,  princepsque  (emportait;  —  Lucis 
creator  optime;  —  Immense  cjli  conditor; 

—  Telluris  ingens  conditor;  —  Cœli  Dtus 
sanctisshne  ;  —  Magna  Deus  potentia  ;  — 

—  Ptasmator  hominis  Deus  ;  —  Christe  qui 
lux  es  et  dies  ;  —  Chrisle  calestis  medicina 
Patris  ;  —  Obduxere  potum  nubila  cœli  ;  — 

—  Squalent  arva  soli  pulvere  multo;  —  Tri- 
stes nunc  populi ,  Chrirte  redemptor  ;  — 
Sœvus  bel  la  serit  bar  bar  us  horrens. 

Presque  toutes  ces  hymnes  font  partie 
des  bréviaires  romain  et  anibroisicn,  et  les 
autres  de  l'office  mozarabe. 

Celte  dernière  énumération  est  loin  d'ô- 
tro  authentique.  Plusieurs  de  ces  hymnes 
doivent  être  rendues  à  saint  Grégoire.  Le 
B.  Tommasi  n'a  entendu  quo  recueillir  U  s 
t<  éditions  des  anciens  hymnuires. 

On  a  attribué  à  saint  Ambroise,  sans  au- 
cune espèce  de  fondement,  l'hymne  mona- 
stique, Te  decet  laus. 

Le  Te  Deum  laudamus  est  intitulé  d'ordi- 
naire Hymne,  de  saint  Ambroite  et  de  saint 
Augustin.  —  Rien  nue  des  conjectures  à 
l'appui  de  ce  titre.  Rien  de  commun  entre 
ces  deux  hymnes  en  prose ,  et  celles  de 
saint  Ambroise,  qui  sont  mesurées  ;  mais 
elles  remontent  a  une  antiquité  voisine  de 
ce  saint  docteur,  car  elles  sont  citées  dans 
la  règle  de  saint  Benoît,  qui  a  dû  être  écrite 
dans  la  première  moitié  du  vr  siècle. 

Saint  Augustin.  —  On  lui  attribue  à  tort 
le  chant  du  cierge  pascal  :  Exsullet  jam 
Anaelica. 

frpbius  Marius  Victorinus ,  personnage 
consulaire,  orateur,  rhéteur,  grammairien  : 
trois  hymnes  en  prose  sur  la  Trinité,  des- 
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quelles  des  fragments  sont  entrés  dans  la 
composition  de  l'office  de  la  sainte  Trinité 
au  Bréviaire  romain. 

Prudence,  personnage  consulaire,  prince 
des  poètes  chrétiens,  a  eurichi  du  belles 
hymnes  les  offices  divins,  tant  du  l'Eglise 
romaine  que  de  l'Eglise  gothique  d'Espagne. 

—  Son  premier  recueil,  Caihemerinon ,  col- 
lection de  prières  quotidiennes,  renferme  les 
suivantes  :  Ad  gallicimilm  :  Aies  diei  nun- 
cius.  —  Hymncs  matutinus  :  Nox  et  tenebra 
et  nubila.  Antb  cibum  :  O  crucificer  bons 
lucisator.  —  Post  cibum  :  Pastis  visceribus, 
ciboque  sumpto.  —  De  sovo  llmi*e  pascda- 
lis  sabbati  :  lnventvr  rutili,  dux  bone,  lumi- 
nis. —  Amte  sqmnlm  :  Ades ,  Pater  suprême. 
Hvusls  jeji)na>tiuyi  :  O  Nazarene,  lux  Be- 
thlem,  Yerbum  Patris.  —  Post  jejumum  : 
Christe,  sercorum  regimen  luorum.  —  Omi 
hora  :  Da,puer,  plectrum,  choris  ut  canam  /î- 
detibus. — Circa  exskouias  defuncti  :  Deus, 
ignée  fons  animurum.  —  vm  Kalemdas  ja- 
nu arias  :  Quid  est  quod  arctum  circulum.  — 
De  Epipham  a  :  Quicunque  Christum  quaritis. 

Le  second  recueil  d'hymnes  de  Prudence 
est  \ni\tu\6  Peristephanon  (des  couronnes)  ;  d 
est  consacré  au  triomphe  d'un  grand  nombre 
de  martyrs.  On  y  remarque  notamment 
l'hymne  magnifique  Plus  solito  coeunt  ad 
gaudia,  pour  la  célébration  de  la  fête  dus 
saints  ApOpôtres  b  Rome. 

V*  ET  VI*  SIÈCLES. 

[VIO.]  Synésius,  évôque  de  Ptolémaïde, 
composa  des  hymnes  d'uno  grande  beauté, 
qui  restent  encore  au  nombre  de  dix. 

[MO.]  Saint  Paulin,  sénateur  et  consul 
romain,  ensuite  évôque  de  Noie,  composa 
un  Hymnairo  que  nous  n'avons  plus. 
14-12.J  Sédulius,  prêtre  et  pnële  chrétien. 

—  Hymnes  dont  l'Eglise  se  sert  encoro 
aujourd'hui  dans  les  fêtes  de  Noël  (A  so- 
lis  ortus  cardine),  et  de  l'Epiphanie  {Hostis 
Herodes  impie),  toutes  deux  extraites  d'un 
grand  acrostiche  de  23  versets,  dont  chacun 
commence  par  une  des  lettres  de  l'alphabet. 
L'introït,  Salve,  sancta  parent,  et  l'antienne, 
Genuit  puerpera  regem ,  sont  l'un  et  l'autre 
tirés  des  poésies  do  Sédulius. 

|>50.J  Isaac  le  Grand,  prêtre  d'Anlioche, 
auteur  de  deux  hymnes  comprises  dans  l'office 
de  la  semaine  sainte  selon  la  liturgie  syria- 
que des  maronites. 

IW2.]  Claudien  Mamert,  prêtre  devienne, 
frère  de  i'évêque  sainlMauierl,  mit  en  ordre 
un  recueil  de  psaumes,  et  composa  des  hym- 
nes. On  lui  attribue  celle  de  la  Passion  : 
Pange,  lingua,  gloriosi  prœlium  certami- 
nis. 

[511.]  Saint  Ennodius,  évêque  de  Pavio. 

—  Onze  hymnes  qui  ne  paraissent  jusqu'ici 
avoir  été  en  usage  dans  aucune  église. 

15U.]  Jean,  dit  Rar-Aphlonius.  —  Hymnes 
syriaques  sur  la  nativité  de  Jésus-Christ. 

[520.]  Elpis,  femme  de  Boèce.  —  Deux 
hymnes  en  l'honneur  de  saint  Pierre  et  saint 
Paul,  desquelles  plusieurs  versets  sont  chau- 
lés par  l'Eglise  romaine  dans  les  dillërentes 
fêtes  de  ces  deux  apôtres.  L'une  de  ces  hjui- 
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plus  de  certitude,  à  saint  Paulin  d'Aqui- 
lée. 

[527.]  Saint  Siraéon  Stylite  le  jeune.  — 
Une  de  ces  hymnes  que  l'Eglise  grecque  ap- 
pelle Troparium,  en  l'honneur  de  saint  Dé- 
métrius,  martyr 

1527.]  Saint  Nicelius.évêquode  Trêves.— 
Un  traité  De  bono  psalmodiœ. 

[560.]  Saint  Venantius  Fortunatus,  evêquo 
de  Poitiers.  —  Plusieurs  hymnes  en  usago 
encore  aujourd'hui  dans  l'Église,  savoir  :  En 
l'honneur  delà  sainte  Croix,  Vexilla  régit 

5rodeunt  ;  à  la  louange  du  saint  Chrême,  O 
\edemptor,  sume  earmen  temet  concinentium. 
A  quoi  il  faut  aiouter,  d'après  l'hymnaire  du 
B.  Tommasi,  les  suivantes  :  Fange  lingua 
"loriosi  prœlium  certaminis,  déjà  attribuée 
Mamerl  Claudien  ;  celles  en  l'honneur  de 


[657.]  Saint  Ildephonse.  —  D«-ux  messes 
d  un  chant  merveilleux,  en  l'honneur  de 
saint  Côme  et  de  saint  Damien. 

1682.]  Saint  Léon  II,  Pape.  —  Platine 
vante  son  habileté  dans  la  musique,  et  dit 
qu'il  régla  la  psalmodie  et  réforma  le  chant 
des  hymnes. 

1691.)  Johannicius,  de  Ravenne,  mit  en 
ordre  les  antiennes  de  l'église  de  Ra- 
venne. 

(  700»]  Saint  Adelme  se  distingua  par  son 
aptitude  à  composer  le  chant  ecclésias- 
tique. 

[701.]  Bède,  moine  anglais.  —  Plusieurs 
hymnes.  Le  B.  Tommasi  lui  attribue  les 
suivantes  :  Hymnum  canentet  marlyrum , 
pour  la  fête  des  saints  Innocents;  — -  Hymnum 
canamus  gloriœ,  pour  l'Ascension  ;  —  Emilie, 


U  sainte  Vierge,  Quem  terra,  pontus,athera,  Christe,  ïpiritu,, pour  la  Penlecô  te;  -Prœ- 

5li?  ^TMa  ^<W,ma  J  Une/  P°Ur  Xtf  ff leS  de  cur'or  d1»'  '««"**.  pour  a  Na  iTité  de 
Noël  -Agnoscat  omne  Wum  ;  enhn  le  can-  sainl  Jean-Baptiste;  -Prœcessor  X Va- 
sque solennel  du  jour  de  Pâques  :  Salve,  [esta  tiœ,  pour  sa  décolla  ion  ;  -  Apostolorum%o' 
dus,  totovenerabxltsœvo.  Ne  pas  oublier  non  riam,  pour  la  fête  des  saints  apôtres  Piwre 

-  £?  f  r  ?  J           a    c  •         r,  Nalivilé  de  ,a  sainte  Vierge  ;  -  Aune  Andréa) 

572.  ]  Cbilpénc,  roi  de  Soissons,  fils  de  ,otemnio,m  pour  la  saint  André  ;  -  Hymnum 

office  de  la  nuit  : 
,  sur  l'œuvre  des 

...                        .   «.m  jours. 

P7âS  f  BnCu,P  pUr«nH      îîn         „A  ;  1 7,i0  1  Saint  Andrô.  archevêque  de  Crète. 

[589.1  Bubœus  le  Grand.  -  Un  livre  où  •/  _  []n  grand  nombre  d'hymnes  sur  diverses 

dispose,  selon  le  cercli >,de  l  année,  les  triomphe*  f6tes  d?  raDnéef  sur  Ia  {•        Marie  et  sur 

de  la  sainte  \ierge  Marie  et  de  saint  Jean,  plusieurs  autres  saints. 

ainsi  que  ceux  des  autres  solennités  et  corn-  [ 720.  ]  Babœus,  hérétique  nestorien,  éri- 

mémorations  Triomphes  se  dit  pour  hymnes  gea  des  écoles  de  musique  sacrée  dÏLs  la 

dans  la  liturgie  chaldeenne.  omvincp  d'AHinh^no  oif.«mn«  «  i  i. 

[595.]  Saint  Isidore.  -Dans  son  livre  £os          Adiabèn°»  «I  composa  des  hym- 

De  divinis,  seu  ecclesiasticisofficiis,  se  trou-  [730.]  Cosme.évêque  de  Maiuma,  auteur  de 

vent  les  parties  suivantes:  De  chorts,Decan-  plusieurs  hymnes  qui  se  chantent  dans  les 

ticis  Depsalmis,  De  hymms  De  anttphoms,  Silices  de  l'Eglise  grecque 


[572.]  Cbilpénc,  roi  de  Soissons,  fils  de  tolemnia,  pour  la  saint  And 

Clotaire  i".  -  Des  hymnes,  mais,  dit  saint  dtcat  turba  frairum,  pour  l'e 

Grégoire  de  Tours,  qui  ne  sont  d  aucun  usage  _  Primo  D'eut  €ali  g\ob 

ei  ne  pourraient  l'être.  Ces  opuscules  de  Chu-  six  jours. 


De  lectoribus,  De  psalmistis.  De  plus,  auteur 
des  deux  hymnes  de  sainte  Agathe  qu'on 
trouve  dans  l'office  de  celte  sainte,  au  bré- 
viaire mozarabe  :  Adesto,  plebs  fidissima,  et 
Fcstuminsigne  prodiit  coruscum. 

vu*  et  vin'  SIÈCLES. 

[60i.]  Saint  Grégoire  le  Grand  compila  un 
recueil  de  chant.  B.  Denis  de  Sainte-Marthe 
lui  doune  les  hymnes  suivantes,  presque 
toutes  au  Bréviaire  romain:  Primo  dierum 
omnium  nocte  surgentes,  vigilemus  omnes; 
—  Eccejam  noctis  tenuatur  umbra;  —  Lucis 
creator  optime;  —  Clarum  decus  jejunii;  — 
Audi,  bénigne  Conditor;  —  Magno  salutis 
gaudio  ;  —  Rex  Christe,  factor  omnium. 

[609.  ]  Conantius,  évêque  de  Palentia.  — 
Nouvelles  hymnes  pour  l'office  gothique  ;  il 
y  adapta  des  modulations  musicales  et  rédi- 
gea des  oraisons  sur  tous  les  psaumes. 

[646.]  Eugène  H,  évêque  de  Tolède.— 
Suivant  ce  que  dit  saint  Ildephonse,  corrigea  l780 
les  lirres  de  l'église  gothique  sous  le  rap-  P'almot 
port  du  chant.  Le  B.  Tommasi  lui  donno, 

/■niinaH      nunn      1  Innin       1  *  Li     m     .  .   .    D  n  


d'accord  avec  Alcuin,  l'hymne  :  Rex  Deus 
immensi  quo  constat  machina  mundi. 

Dictionnaire  de  Plain-Chaht. 


.730.]  Saint  Jean  Damascène.  —  Diverses 
hymnes  que  l'on  trouve  dans  ses  Œuvres,  et 
dont  plusieurs  font  partie  de  la  liturgie 
grecque. 

[760.  ]  Théodose,  évêque  de  Syracuse.  — 
H>  mnesdestinéesà  être  chantées  à  l'office  des 
vêpres,  les  iours  de  jeûne. 

1768.]  Charlemagne,  auteur  de  l'hymne 
Yen  i,  créai  or  Spiritus. 

[770.  ]  Grégoire  de  Systre.  —  Un  cantique . 
Estote  parait. 

[774.  ]  Paul,  diacre  d'Aquilée.  —  L'hymne 
de  saint  Jean  :  Ut  queant  taxis. 

[776.]  Saint  Paulin,  patriarche  d'Aquilée. 
—  Sept  hjmnes  en  grands  iambiques,  parmi 
lesquelles  le  B.  Tommasi  et  Madrisius,  édi- 
teur de  saint  Paulin,  comptent  celle  de  le 
fête  de  saint  Pierre  et  saint  Paul,  l'une  des 
deux  attribuées  à  Elpis,  femme  de  Boëce  : 
F elix  per  omnes  feslum  mundi  cardines. 

[780.]  Alcuin,  auteur  de  l'ouvrage  De 
um  usu. 

1784.]  Théodulphe,  évêque  d'Orléans.  — 
La  fameuse  hymne  du  dimanche  des  Ra- 
meaux, 6/on'o,  laits  et  honor. 
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5X7  M* 

IX*  ET  X*  SIÈCLES. 

1808.1  Joseph  Sludile,  archevêque  de  Thes- 
salonique.  —  Plusieurs  hymnes  dans  la  li- 
turgie grecque. 

[812  ]  A  malaire,  de  l'Eglise  de  Metz.  — Le 
livre  De  ordine  antiphonarii. 

1813.]  Saint  Théodore  Sludile.  —  Une 
grande  quantité  d'hymnes  en  usage  dans  la 
liturgie  grecque. 

1813.)  Agobard,  archevêque  de  Lyon,  — 
a  écrit  contre  Amalaire  de  Metz  les  livres 
intitulés  De  psalmodia  ;  De  eorrectione  anti- 
phonarii ;  Liber  adversus  Amalarium. 

[818.1  Théodore  et  Théophane  Graptus, 
moines  de  Saint-Sabas.  —  Plusieurs  hymnes 
de  la  liturgie  grecque. 

[820  ]  Josuô,  patriarche  des  nesloriens, 
écrivit  De  la  vertu  des  hymnes. 

[829.]  Icasie,  princesse  grecque.  —  Plu- 
sieurs hymnes  ecclésiastiques,  dont  quel- 
ques-unes sont  entrées  dans  la  liturgie 

grecque.  . 

18-10.]  Héliascar,  cnancolier  de  Louis  le 
Débonnaire,  mit  en  ordre  l'Antiphonaire  ro- 
main, h  l'usage  de  plusieurs  églises. 

(810.]  Loup,  abbé  de  Ferrières.  —  Deux 
hymnes  en  i  honneur  de  saint  Vigbert. 
"[8V7.]  Raban-Maur.  —  Plusieurs  hymnes. 

[850.1  Aurélien,  moine  de  Moulier-Saint- 
Jcan.  -  Un  traité  sur  le  cha-it  :  ouvrage 
que  nous  n'avons  plus. 

[853.]  Joseph,  de  Sicile,  surnommé  1  Hym- 
nographe.  —  Beaucoup  d'hvmnrs  en  usage 
dans  la  liturgie  grecque  :  pas  moins  de  six 
cents  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge.  Can- 
tiques d'une  grande  onction,  souvent  d  une 
poésie  sublime. 

[860.]  Charles  le  Chauve.  —  On  lui  attri- 
bue un  répons  de  saint  Martin,  commen- 
çant par  ces  mots  :  Oquamadmirabilis. 

[862.]  Salvus,  abbé  d'Alvelda.  —  Des 
hymnes. 

[880.1  George,  archevêque  de  Nicomédie. 
—  Plusieurs  hymnes  de  la  liturgie  grecque. 

[886.]  L'empereur  Léon  le  Philosophe.  — 
Plusieurs  pièces  du  même  genre,  égale- 
ment placées  dans  les  livres  d'offices  des 

Grecs.  .  , 

$92]  Reginon,  abbé  de  Prum.  —  Un  Iraiié 
De  harmonica  institution;  il  compila  un 
Lectionnaire  pour  toute  l'année. 

[899.]  Le  chantre  Hucbald ,  moine  de 
Saint-Amand.  —  Pendant  un  séjour  à  Reims, 
il  composa  le  chant  et  les  paroles  d'un  of- 
fice en  l'honneur  de  saint  Thierry  pour  les 
moines  de  l'abbaye  de  ce  nom  ;  il  enrichit  en- 
core d'autres  églises  de  ses  mélodies,  princi- 
palement celles  de  Mcaux  et  de  Nevers.  Il 
avait  composé  deux  traités  sur  la  musique, 
dans  l'un  desquels  il  avait  fixe  des  signes 
j»our  marquer  les  différents  tons  de  T'oc- 
Ici  vo» 

[900.]  Aurélien,  clerc  de  l'église  de  Reims, 
écrivit  ;  De  rtgulis  modulationum  quas 
tonos,  sive  tenores  appellent,  et  de  earum 
vocabulis. 

[901.]  Marc,  moine.  —  Beaucoup  d  hym- 
nes qui  se  trouvent  dans  la  liturgie  grecque, 
aux  offices  de  la  semaine  sainte. 


EPO 


[902.]  Etienne,  évêq ue  de  Liège.  —  Auteur 
d'un  office  en  l'honneur  de  la  Sainte-Tri- 
nité, en  composa  aussi  le  chant. 

[903.]  Hilpéric,  moine  de  Saint  Gall.  — 
Un  livre  De  musica. 

[90k.)  Notker  le  Bègue,  moine  de  Saint- 
Gall. —  Un  grand  nombre  de  séquences  et 
d'hymnes  non  employées  dans  les  offices  de 
l'Eglise  ;  un  traité  sur  les  notes  usitées  dans 
la  musique. 

[910  ]  Etienne,  abbé  de  Lobbes,  nota  le 
chant  d'un  office  en  l'honneur  de  saint 
Lambert. 

[917.]  Saint  Ralbod,  évoque  d'Ctrecbt,  com- 
posa le  chant  d'un  office  en  l'honneur  de 
saint  Martin  ;  et  deux  hymnes  à  l'honneur 
de  saint  Switbert  et  de  saint  Lebwin. 

[926.]  Saint  Odon,  abbé  de  Cluny.  —  Sppt 
antiennes  en  l'honneur  de  saint  Martin  ; 
deux  hymnes  pour  la  fête  du  môme  saint  ; 
une  autre  hymne  sur  sainte  Marie-Madeleine. 

19Uk]  Foulques  U,  dit  le  Bon,  comte 
d'Anjou.  —  Douze  répons  en  l'honneur  de 
saint  Martin. 

[9V5.]  Guy,  évêque  d'Auxerrc,  travailla 
sur  le  chant  ecclésiastique  ;  appliqua  sur 
des  paroles  de  son  choix,  en  l'honneur  de 
saint  Julien  de  Brioude,  la  mélodie  du  chant 
des  répons  composés  par  Héric  et  Remy, 
moines  de  l'abbaye  de  Saint-Germain. 

[971.]  Nolker,  évêquo  de  Liég»*,  travailla 
sur  la  musique  ecclésiastique  ;  fil  un  recueil 
de  séguences. 

|978.]  Hartmann  et  Ekkchard,  moines  de 
Saint-Gall.  —  Diverses  hymnes,  litanies  en 
vers,  et  autres  morceaux  rimés  et  mesurés. 

[980.]  Elie,  évêque  de  Cascare.  —  Un  livre 
De  l'usage  des  Psaumes. 

[982.]  Jean,  abbé  de  Saint-Arnoul  de  Metz. 
—  Chants  pour  la  fête  de  sainte  Lucie  et 
sainte  Glossine. 

[997.]  Roberl,  roi  de  France.  —  Plusieurs 
pièces  de  chant.  (Voy.  xi*  siècle.) 

[997.]  Létald,  moine  de  Micy.  —  U  cora- 

Ïosa  un  office  entier  en  l'houneur  de  saint 
ulien,  et  en  nota  le  chant. 

XI'  ET  XII'  SIÈCLES. 

Le  roi  Robert.  —  Séquences  pour  diver- 
ses fêtes,  outre  colle  de  la  Pentecôte  :  Sancti 
Spiritus  adsit  nobis  gratta.  Répons,  entre 
autres  :  Judœa  et  Jérusalem;  —  Cornélius 
centurio;  i—  0  censtantia  martyrum. 

[1007.]  Fulbert,  évêque  de  Chartres.  — 
'  Trois  répons  en  vers  non  rimés,  pour  la  Na- 
tivité de  la  sainte  Vierge  :  Solem  justitiœ  re- 
gem  paritura  supremum;  —  Stirps  Jesse;  — 
Ad  nulum  Domini.  En  outre,  plusieurs  sé- 
quences cl  plusieurs  hymnes;  parmi  ces 
dernières,  celle  du  temps  pascal  ?  Chorus 
novœ  Jérusalem. 

[1008.]  Bernon,  abbé  de  Richenau.  —  Un 
livre  sur  le  chant,  Libellus  lonarius  ou  Opus 
symphoniarum  et  tonorum.  On  lui  attribue 
fiicore  trois  ouvrages  sur  le  chant.:  De  mu- 
sica seu  de  tonis;  De  instruments  musicis,  et 
De  mensura  monochordi. 

11010.]  Adelbode,  évêque  d'L'trecht.  —  Lo 
chant  de  l'office  de  la  nuit  pour  la  fête  de 
saint  Martin. 
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[1012.]  Arnold,  prévôt  de  Saint-Enimeran 
de  Ratisbonno.  —  Antiennes  et  répons  pour 
la  fête  de  cet  évêque. 

[1014.]  Guy  d'Arezzo,  fameux  didactitien. 
—  Son  Micrologue  ;  son  opuscule  De  mentura 
monochordi;  un  Anliphonaire  d'après  sa  mé- 
thode. 

[1020.]Olbert,abbédeGemblours.  —  Entre 
autres  compositions  de  chant  il  lui  est  at- 
tribué les  chants  et  les  hymnes  de  saint 
Véron  et  de  sainte  Vaudru. 

[1025.]  Saint  Odilon,  abbé  de  Cluny.  — 
Hymnes  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge, 
de  sainte  Adélaïde  et  de  saint  Mayeul. 
[1027.]  Le  Pape  saint  Léon  IX.— Répons  de 


—  Antiennes,  répons,  hymnes  notées  sur 
des  airs  très-mélodieux. 

[1060.]  Lambert,  abbé  de  Saint-Laurent  de 
Liège.  —  Chant  et  paroles  d'un  oflico  en 
l'honneur  de  saint  Héribert. 

[1060.]  Francon,  écolâtre  de  la  cathédrale 
de  Liège.  —  Un  traité  sur  le  chant  ecclé- 
siastique. 

[1060. J  Alphane,  archevêque  de  Salerne. 

—  Hymnes  on  l'honneur  de  divers  saints. 
[1008.]  Guillaume,  abbé  d'Hirsauge.  — 

Un  traité  De  musica  et  tonis;  un  autre,  lie 
Psalterio. 

[1070.]  Osberne,  chantre  et  sous-prieur  <ie 
Cantorbéry.  —  Un  traité  De  musica. 
[1070.]  Didier,  abbé  du  Mont-Cassin,  de- 


l 'office  de  saint  Grégoire  le  Grand,  de  saint  puis  Pape  Victor  III.  —  Chants  ou  hymnes 
Cyriaque,  de  sainte  Odile,  de  saint  Nicolas,    en  l'honneur  de  saint  Maur 


de  saint  Hydulphe,  de  saint  Gorgon. 

[1035.]  Angelran,  abbé  de  Saint-Riquier. — 
Il  mit  en  chsnt  l'office  do  saint  Valéry  et  ce- 
lui de  saint  Vulfran. 

|1039.]Godescalc, prévôt  d'Aix-la-Chapelle. 
—  Un  grand  nombre  de  séquences  pour  la 
messe. 

[1040.]Hermann  Contract,  moine  de  Riche- 
nau.  —  Trois  traités  :  De  musica,  De  mono- 


[1071.]  Raynald,  évêque  de  Langres.  — 
Chant  de  l'office  de  saint  Mammès. 
^  [1075.]  Thomas,  archevêque  d'York.  — 
Chant  d'un  grand  nombre  d'hymnes. 

[1080.]  Durand,  abbé  de  Saint-Martin  de 
Troarn.  —  Antiennes  et  répons,  avec  leur 
chant,  pour  diverses  fêles. 

[1091. J  Aribon,  d'état  et  de  qualité  incon- 
nus.—  Un  traité  De  musica. 


chordo,  De  conflictu  sonorum;  —  paroles  et  [109i.]  Jean  Saïd  Bar-Sabuni,  évêque  ja- 
chanl  mélodieux  des  antiennes, Saheregina;    cobite  de  Mélitine.  — Une  hymne  acrostiche 


—  Aima  Redemptoris  mater;  les  séquences 
Aveprœclara  mnris  Stella ,  —  0  florens  rosa; 

—  Rex  omnipotens,  du  jour  do  l'Ascension  ; 
et  beaucoup  d'autres,  parmi  lesquelles  plu- 
sieurs mettent  le  Veni,  sancte  Spiritus,  alti  i- 
bné  par  d'autres  à  Innocent  III;  les  répons 
Simon  Barjona  pour  saint  Pierre;  ceux  de 
l'Annonciation,  des  saints  anges,  etc. 

[1040.]  Aaron,  abbé  de  Saint-Martin,  puis 


que  les  Jacobiles  chantent  durant  la  céré- 
monie de  la  tonsure  des  moines. 

[1097.]  Saint  Anselme,  archevêque  de 
Cantorbéry.  —  Hymnes  pleines  d'onction. 

[1110.]  Geoffroy,  abbé  de  la  Trinité  de 
Vendôme.  —  Une  hymne  en  l'honneur  de 
la  sainte  Vierge;  trois  autres  sur  la  conver- 
sion de  sainte  Marie-Madeleine. 
[1110.]  Marbode.  évêque  de  Rennes.  — 


de  Saint-Pantaléon  de  Cologne.  —  Un  livre  Trois  hymnes  en  l'honneur  de  sainte  Marie- 

Deutilitale  cantus  vocalis  et  de  modo  cantandi  Madeleine. 

et  psatlendi.  [1115.]  Saint  Bernard.— Outre  ses  travaux 

[1050.]  Jean,  dit  le  Géomètre.  —  Quatre  sur  f  Anliphonaire,  un  office  entier  en  l'hon- 

grandes  hymnes  en  l'honneur  de  la  sainte  nenr  de  saint  Victor,  renfermant  des  hym- 

Viergo.  .  Il  avait  aussi  composé  d'autres  nés  totalement  dépourvues  de  mesure  et  de 

hymnes  pour  les  différentes  fêtes  de  l'année,  quantité.  On  peut  faire  le  même  reproche  à 

[1050.]  Odon,  moine  de  l'abbaye  des  Fos-  son  hymne  de  saint  Malachie.  Ces  hymnes 


sés.  —  Autour  des  répons  chantés  autrefois 
le  jour  de  la  Saint-Baboleyn. 

11054-]  Jean,  dit  Maurapus,  métropolitain 
d'Èuchaïle.  —  Beaucoup  d'hymnes,  savoir  : 
vingt-quatre  canons  paraclétiques  au  Christ 
Sauveur;  deux  autres  cantiques  adressés 
pareillement  au  Verbe  incarné;  soixante- 
sept  à  la  sainte  Vierge;  un  au  saint  Ange- 
Gardien  ;  deux  à  saint  Jean-Baplisle;  d'autres 
pour  les  fêtes  des  saints  Basile,  Grégoire  de 
Nazianze  et  Jean  Chryso.«tome. 

[1057.]  Saint  Pierre  Damien,  cardinal  et 
évêque  d'Ostie.  —  Grande  quantité  d'hym- 
nes, antiennes,  dont  les  belles  hymnes  de  la 
Croix,  de  Pâques,  de  l'Annonciation  et  de 
l'Assomption  de  la  sainte  Vierge,  de  saint 
Pierre,  saint  Paul,  saint  André,  saint  Jean 
J'Evangéliste,  saint  Vincent,  saint  Grégoire 
le  Grand,  saint  Benoit,  etc. 

[1058.]  Gosselin,'  moine  de  Saint-Berlin.  — 
Une  séquence  en  l'honneur  do  sainte  Elhel- 
drède 


contrastent  complètement  avec  le  petit  poè- 
me de  mesure  iambique  et  si  mélodieux, 
qui  commence  ainsi  :  Jesu,  dulcis  memoria, 
dont  l'Eglise  a  tiré  les  trois  hymnes  de  l'of- 
fice du  saint  nom  de  Jésus.  —  On  place  en- 
core parmi  les  œuvres  probables  de  saint 
Bernard  l'hymne  à  l'honneur  des  cinq  plaies 
de  N.-S.,  qui  commence  :  Salve,  tnunai  sa- 
lutare.  —  Le  traité  De  rutione  cantun,  qui 
sert  de  préface  à  l'Anliphonairc  de  Clleaux, 
se  trouve  aussi  parmi  les  œuvres  do  saint 
Bernard,  bien  qu'il  y  ait  des  raisons  de  dou- 
ter que  cet  ouvrage  soit  de  lui. 

[1118.]  Théolger,  évêque  de  Metz.  — Un 
traité  du  chant  ecclésiastique. 

[1123].  Pierre  Maurice,  dit  le  Vénérable, 
abbé  de  Cluny.  —  Plusieurs  hymnes  et  «  n 
particulier  celles  que  chante  l'ordre  de 
Saint-Benoît  dans  la  fête  do  son  patron  : 
Laudibus  cives  resonent  canori*;  —  Inttr 
œternas  superum  coronas,  -■  cl  Quidquid 
antiqui  eccinere  vates.  —  Ve  puis,  l'hymne 


[1060.]  Vitroor.d,  moine  de  Saint -Evroul.    sur  la  translation  des  reliques  de  saint  Be 
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nott  en  Franco  .Claris  conjubilu,  G  al  lui,  Bretagne.  —  Plusieurs  pièces  de  chant  ecclé- 

laudibus.  siastique,  enlre  autres  une  prose  en  l'hon- 

lt  130.  j  Hervé,  du  Mans,  moine  du  Bourg-  neur  de  saint  Yves  accompagnée  d'un  chant 

''explication  des  canti-  mélodieux 


Dii'u.  —  Il    donna  . 

que»  que  l'on  chante  dans  les  offices  divins. 

[1130.]  Abailard,  à  la  prière  d'Héloïsc, 
composa  un  petit  livre  d'hymnes  et  de  sé- 
quences h  l'usage  du  Parnclct.  On  y  remarque 
notamment  la  belle  séquence  Mitlitad  Vir- 
gin êm. 

11130.]  Rodulphe,  abbé  de  Saint-Tron , 
nota  un  office  en  l'honneur  de  saint  Quentin. 

11136.]  Rainaldll,  cardinal,  abbéduMont- 
Cassin.  —  Trois  hymnes  en  l'honneur  de 
saint  Maur;  trois  pour  saint  Placide  et  une 
pour  saint  Sévère. 

[1150.]  Damien,  prémontré,  aux  Pays-Bas. 
—  Il  passo  pour  avoir  composé  des  chants 
admirables  en  l'honneur  de  saint  Corneille 
et  de  saint  Cyprien. 
[1150.]  Adam,  chanoine  de  saint  Victor, 


L1V75.]  Jean  de  Durnsten,  Augustin.  —  Il 
écrivit  Demonochordo,  De  modo  benecantandi. 

[1483.]  Jean  Trilhôme ,  Bénédictin. 
Plusieurs  séquences,  un  office  en  l'honneur 
de  sainte  Anne  et  saint  Joachim,  et  plu- 
sieurs messes. 

XVI*  ET  XVII'  SIBCLBS. 

115-26.]  Erasme.  —  Hymnos  en  l'honneur 
de  la  sainte  Vierge. 

11547. J  Laurent  Massorilli.  —  Un  recueil 
d'hymnes  remarquables. 

[1558.]  Georges  Cassandre,  docteur  fla- 
mand. —  Publia  un  recueil  d'hymnes. 

[1560.]  Marc-Antoine  Muret.  —  Hymnes, 
dont  plusieurs  admises  dans  les  bréviaires 
modernes  des  diocèses  de  France. 


liiw.j  Auuiu,  uiaiiumo  uc  ».ui  »«,..«.,  [1602.1   Cardinal  Robert   Bellarmin.  — 

illustre  par  ses  belles  séquences,  entre  autres  Hymne  Pater  superni  luminis,  pour  l'office 

celle  de  saint  Denis  :  Gaude  proie,  Grœcia.  q\q  sainte  Mario-Madeleine. 

[1160.]  Maurice  de  Sully,  évèque  de  Paris.  [1602.]  Cardinal   Silvio   Antoniani.  — 

—  Plusieurs  répons  de  l'office  des  Morts.  Hymne   pour   le   commun   des  Saintes 

[1166.]  Nersès,  patriarche  d'Arménie.  —  On  femmes,  Fortem  virili  pectore. 
livre  entier  d'hvmnes  de  la  plus  grande  beau- 
té, encore  en  usage  dans  l'Eglise  d'Arménie.  ebvub  des  époques  i>b  la  musique  de  l  ku- 
[1169.1  Thomas  de  Baveux,  surnommé  »ope  occidentale  avec  une  liste  des 
l'Anglais.  -  Chants  pour  l'Eglise.  compositeurs,  maÎtbbs  et  écrivains  qui 

[HQn  I    Cnnrari      mninn    i\  Hir« 


[1190.]  Conrad,  moine  dHirsauge,  au 
rapport  de  Trilhème,  composa  un  traité  De 
musica  et  tonis. 

[1191.]  Etienne,  évèque  de  Tournay,  nota 
le  chant  d'un  office  de  saint  Gérard. 

[1197.]  Reiuer,  moine  bénédictin.  —  Sept 
hymnes  en  l'honneur  du  Saint-Esprit. 

[1198.]  Le  Pape  Innocent  111.  —  Plusieurs 
le  font  auteur  des  séquences  Yeni,  sancte 
Spiritw,  et  Stabat  mater  dolorosa. 

xui*  siècle. 
Alain  de  Lille.  —  Deux  séquences,  l'une 
sur  l'incarnation  du  Verbe,  l'autre  sur  la 
fragilité  de  la  nature  humaine. 

[1240.]  Simon  Taylor,  Dominicain. —Deux 
livres  De  Pcntachordis,  deux  De  Tenort  musi- 
caii,  un  De  Cantu  Ecclesiastico  corrigendo. 
[1255]  Théodore  Lascaris  II,  empereur 


SB  SONT  DISTINGUÉS  A.  CHAQUE  ÉrOQUE. 
Àlirèfiilion». 

Flamand.  — 
Allemand.  — 
Italien.  — 


FI., 
AU., 
II., 
Fr., 
Angl., 
Esp., 
Ecr., 


Ecr.  pol. 
Sysi., 
P.. 
Ab., 


écrivain  polé- 


auteia  de  sys- 
tème. — 
Père  (reli- 
gieux). — 
nt'hé. 


Français.  — 
Anglais.  — 
Espagnol.  — 
écrivain.— 
Théor.,  théoricien.  — 

Epoque  Hucbald.  —  x*  siècle. 
VHwbalddeSaint-Amand,  en  Flandre  (890) 
décrit,  le  premier,  le  procédé  pour  accom- 
pagner un  chant  donné,  avec  une  ou  plu- 
sieurs voix,  jusqu'au  nombre  de  huit,  en 
mouvement  direct  :  chant  à  deux  parties  en 
intervalles  dissonants.  Le  tout  d'un  effet 
détestable.  —  Notation  :  Syllabes  du  texle 


l»255,!  Théodop5  "VïJSKS""^»    amoncelées  entre  les  lignes.  Les  lettres  in- 

-En  l'honneur  de  la  sainte  Vierge, ,  un  Jmn,^s  nar  fui  à  ,a  mSnière  de  l'ancienne 
Canon  ou  hymne  qui  se  trouve  dans  le  livre 


que  les  Grecs  nomment  Paraclétique. 

11270.]  Lalinus  Frangipani ,  cardinal.  — 
Il  passe  pour  être  l'auteur  de  la  séquence 
des  morts  Dies  ira?. 
[1270.]  Sanche,  Infant  d'Aragon  ,  arche 


ventées  par  lui  à  la  manière  de  l'ancienno 
musique  grecque,  théorio  dont  on  ne  s'est 
pas  servi. 

Epoque  Guldo.  —  xi*  siècle. 
2*  Guido  d'Arexzo,  moine  bénédictin  de 
Pomposa  (1020-1040),  rétablit  les  lois  de 


vèque  de  Tolède.  -  Hymnes  en  l'honneur  Vorgano.-  Notation  :  rectifie  .les  Neumeo 

dXsainte  Vierge.     1  i*oia  Romana)  des  temps  «^érieurs  par  le 

11270.1  Saint  Thomas  d'Aquin.  - 11  rédi-  moyen  des  lignes.  Il  se  sert  aussi  des  sept 

gea  l'office  du  Saint-Sacrement,  dans  lequel  lettres  grégoriennes  de  1  alphabet  latin 
se  remarque  la  prose  célèbre  Louda,  Sion. 

tfoque  sDonyme.  —  ni*  siècle, 

xiv*  bt  xv*  siècles.  Invention  des  notes.  Essais  continus  et 

[1301.1  Jacopone,  de  l'ordre  des  Frères  plus  heureux  qui  conduisent  à  une  espèce 

Mineurs.  -  On  lui  attribue  la  prose  Stabat  de  contrepoint  mélangé.  A  "'te  occasion, 

mater  et  plusieurs  autres.  inveniinn  de  signes  représentant  les  d.vi- 

Lt333.]NicéphoreCalliste,moinedeSainle-  sions  différentes  du  temps,  nommées  aussi 

Sophie.  —  Il  a  laissé  des  hymnes  et  autres  notes  mensurales  ou  figures;  par  conséquent, 

pièces  pour  les  offices  ecclésiastiques.  origine  de  la  musique  mesurée  M  M"™- 

[1350  1  Le  B.  Charles  de  Blois,  duc  de  Inventeur,  iondaleur  et  premiers  roctitaa- 
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leurs  inconnus.  Les  monuments  manquent. 
Troubadours  et  Trouvères.  (  F  éti  s,  h'p.Caract. 
du  plain-chant.  Bévue  «le  M.  Danjou,  p.  328.) 

E)KM)ue  Franco».  —  mu*  siècle. 

Continuation  des  essais  de  chant  à  plu- 
sieurs parties.  Perfectionnement  de  la  théo- 
rie de  la  mesure,  Discant  ou  Déchant.  (Ibid.) 

—  Francon  du  Cologne,  lu  plus  ancien  écri- 
vain connu  dans  celte  partie.  Il  doit  avoir 
(leuri  dans  la  première  moitié  du  xiii*  siècle. 

—  Walther  Odington,  moine  d'Everham  en 
Angleterre.  Ecr.  théor.  (1240).  —  Hieronymus 
de  Moravia,  en  France.  Ecr.  théor.  (vers 
1260). —  Pseudo-Beuda ,  patrie  et  époques 
inconnues.  Ecr.  théor.  Essai  d'une  composi- 
tion à  trois  parties.—  Adam  de  la  Haie, 
d'Arras,  vivait  à  la  cour  du  comte  de  Pro- 
vence, vers  1280.  Com|>ositeur. 

Epoque  Marcbeitua  et  Jeao  rte  Mnrfs.  —  1300-1380. 

Développement  progressif  île  la  connais- 
sance du  déchant  et  de  ta  mesure.  La  pra- 
tique est  encore  au  plus  bas  degré. 

Marchettus,  de  Padoue.,  théor.  (1309). 
Joannes  de  Mûris,  Franc,.,  écr.  théor.  (1323). 
Compositions  dont  il  nous  rpste  quelques 
essais.  —  Anonymtts,  Vo.y.  De  Cantu  et  mu- 
sica,  de  l'abbé  Gerbert.  —  Guillaume  de 
Muchault,  Ftanç.  (vers  13V0J.  —  Framesro 
Landino,  Florentin  (vers  1360). —  Carmen. 

—  Tapisstier.—  Césaris. —  Jacques  de  Bo- 
logne. —  Frère  Guillaume  de  Franco  (pro- 
b.ibl.  Guillaume  de  Machault).  —  Don  Do- 
nato  de  Lascia. —  Maitre  Jean  de  Florence. 

—  Lorenso  de  Florence. —  S.  Gherardelto. 

—  S.  Nicolas  de  Proposto.  —  L'abbé  Vin- 
cenzio  d'Imoln.  —  Don  Paoto  Tenorista  de 
Florence.  —  Frire  Bartolino.—  Frire  An- 
dréa.—  Gian  Toscano. —  Magister  de  Pe- 
rusio.  —  Magister  Mgidius  Eremitarum  S. 
Augustini.—  Magister  Zacharius.—  Frater 
Joannes  Zanna.  —  Anton,  de  Caserta.  — 
Franciscus  de  Florentia  (c'est-à-dire  de  Lan- 
dino). —  Selesses.  —  Philippus  de  Caserta. 
E  Igardus.  —  Dactalus  de  Padua  (ou  bien 
Juan  Dominique  Daltolo).  —  Conrad  de 
Pistoia.  —  Barlhotomeo  de  Bologne. 

Epoque  Dufay.  —  xv  siècle. 
Ancienne  école  flamande  ou  néerlandaise. 

—  Perfectionnement  du  contrepoint  régulier. 

—  Brasart.  —  Rinchois  (Egidius).  —  Dufay, 
de  Chimay,  en  Hainault,  chanteur  de  la  cha- 
pelle pontif.  à  Avignon.  —  Eloy  (Eligius), 
vraisemblablement  le  même  qu'EgidiusBin- 
t'hois.  —  Fraugues  (Vincent).  —  Cousin.  — 
Dunstaple,  etc. 

Epoque  Ockeoheim.  —  1490-1  i80. 

Nouvelle  et  seconde  école  néerlandaise. 

—  Contrepoint  artificieux.  —  Commence- 
ment do  la  belle  période  des  Néerlandais. 

Ockenheim  ou  Ockeghcm,  chef  de  l'école. 
Busnois,  FI.  —  Caroulis,  FI.—  Hobrecht, 
FI.  —  Uégis,  FI.,  etc. 

Professeurs  célèbres  en  Italie,  —  Joannes 
Tinctoris,  FI.  —  tiuilhelmus  Guamerii,  FI. 

—  Bernardos  Hycaert,  FI. 


DE  PLAIN-CHANT.  KPO  59* 

aus  (surnommé  Y  Allemand)  prétendu  inven- 
teur de  la  pédale  à  Venise. 

Epoque  Jocquia.  —  1480-1510. 
Période  brillante  des  Néerlandais  en  Eu- 
rope. —  Les  contrapuntistes  paraissent  en 
Allemagne.  —  Professeurs  célèbres  en  Italie. 

—  Quelques  Français  se  distinguent  hors  du 
leur  pays. 

Elèves  connus  (f  Ockenheim.  —  Agricola.  — 
Bruinel.  —  Gaspar.  —  Loyset  Comnère.  — 
Jjsguin  des  Prés.  —  Prions.  —  De  La  Rue. 

—  Verbonnet. 
Aaron  (P.),  Vénit.,  écr.  théor.  —  Adam  de 

Fulde,  AH.,  écr.  —  Bassiron,  FI.  —  Car- 
pentras ,  Fr. ,  è  Rome.  —  Dyjon  ,  Angl. 

—  Fevin  (Rob.),  Fr.  —  Fevin  (Ant.),  Fr. 

—  Gaflutïus  (  Franthinus  )  de  Lodi ,  niatt. 
et  écr.  théor.  —  Goes,  Portugais.  —  Goe- 
dendag,  Ail.  ou  FI.  —  Hofheimcr,  à  Vienne, 
organist.  de  la  cour.  —  Isaac  (Henrv).  Ail. 

—  Mahu,  Ail.  —  Mouton,  FI.  —  De  Orto, 
FI.  —  Uamis  de  Parejn ,  K.;p.,  écr.  théor. 

—  Spataro,  de  Bologne,  écr.  théor. 
Epoque  Willaerl.  -  1520-1300. 

Ecole  néerlandaise  en  Italie.  —  L'art  s'y 
acclimate  et  y  produit  déjè  de  grands  ré- 
sultats. —  L'école  vénitienne  donne  nais- 
sance au  madrigal. 

Animuccia,  Bolonais,  à  Korae.  —  Arcadelt, 
FI.  —  Cambio  (Périsson),  11.  —  Canis  (Cor- 
neille), FI.  —  Cerlon,  Fr.  —  Clemens  non 
paj»a,  Fl.— De  Clève  (Joa.J,  Ail.  —  Crecquil- 
ion,  Fl.  —  Deiss,  AH.  —  Ferabosco.  Romain. 

—  Festa  (Cost.),  Flor.,  à  Rome.  —  Giachetto 
de  Mantua,  Fl.  —  Glareanus,  écr.  théor.  — 
Goudimel,  Fl.,  maître  de  P«lestrina.  —  Hen- 
ry VIII,  roi  d'Angleterre.  —  Jannequin,  Fr. 

—  Maillard,  Fr.  —  Manchicourt,  Fl.  —  AYo- 
ralès,  Esp.,  à  Rome.  —  Moulu,  Fr.  —  Pa- 
minger,  Ail.  —  Paven,  Fl.  —  Pevernage,  Fl. 

—  Phinot,  Fl.  —  Porta  (Cost.),  de  Crémone. 

—  Biehefort,  Fl.  —  De  Bore  (Cypr.),  Fl.  — 
Senfel,  Ail.— Sermisy,  Fr.  —  Ulendaler.  Ail. 
—Délia  Viola  (Alf.),  Vénit.  —  De  Waert,  Fl. 

—  Walther  (Joh.),  Ail.  -  Willaert,  Fl.,  etc. 
Epoque  Palestrioa.  —  1360-1000. 

Commencement  des  succès  des  musicieiu 
italiens.  —  Clôture  de  la  grande  période  des 
Néerlandais. 
Aichinger,  AH.  —  Anerio  (Felice),  Rom. 

—  Asala,  Véronais.  —  Bird,  Angl.  —  Do- 
nati,  Vénit.  —  Dragoni,  Rom.  —  Falconio 
d'Asolo.  —  Le  Febvre,  FI.  —  Félix,  Rom.— 
Gabriel  H  (Andr.),  Vénit.  —  Gabrielli  (Giov.), 
Vénit.  —  Gallus  (Jacob.),  —  GastaUh,  Mila. 

—  Galli.  —  Giovanelli,  Rom.  —  Hobler,  Al. 

—  lngegneri,  Rom.  —  Isnardi,  Ferrarais. — 
de Lassus (Orlando) ,  Fl .  —  Le  Jeune  (  Claude  ), 
Fl.  —  Lujlon,  Fl.  —  Marenzio,  Rom.  — 
Maryiand,  Ail.  —  Merulo  (Claud.),  Parm.  — 
De  Monte  [Philip.  ),  Fl.  —  Nanini  (Bern.  ), 
Rom.  —  NocHiti  (  Flamin.  ).  —  Osculali.— 
Palavicini,  Crem.  —  Nanini  IGiov.  Mnr.  ), 
Rom.  —  Paleslrina,  Rom.  —  l'rœtorius  (Jé- 
rôme), Ail.  —  Ponzio,  Parm.  —  Itoia,  Bolon. 

—  Rubini,  Vénit.  —  Schôndorfer,  Ail.  — 


Organistes  célèbres.  —  Scnrcia  Lupo  (An-  Stabile  (Anuib.),  Padounn.  —  Tallis,  Angl.  — 
touiu  degli  organijà  Florence.—  Bcrnar-    Valeampi,  liai.  —  Vccchio  (Orau»),  Mod.— 
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Vecchio  (Orfeo),  Milan.  —  Venosa  (  Gesual- 
do  nrinc.  di),  Napol.  —  Vittoria,  Esp.  à  Rome. 
_  Zang,  Ail.  —  Zarîino,  Vénit.,  théor.  syst. 

—  Cerone  (Dom.  Piet.  )  Berg.,  écr.  théor. 

Epoque  Mooleverde.  —  1600-16H). 

Premier  essai  du  style  récitant.  —  Origine    j|e  jeune),  Vé 
do  Vopéra,  do  la  monodonie  et  du  style  con- 
certant, (concerto  d'église). 

Agazzari,  de  Sienne.  —  Agostini,  Rom.— 
Allegri,  Uom.  —  Buel,  AU.  —  Caccini,  Rom. 

—  Casciatini,  Rom.  —  Calatani,  Sicilien.  — 
Cavalière  (Emil.del),  Rom.  —  Cifra,Rom.  — 
Cima,  Milan.  —  Croce,  Vénit.  —  Krbach. 
AU.  --  Faber  (  Benod.).  —  Franck,  Silésien. 

—  Frcscobaldi,  à  Rome,  organiste  et  comp. 

—  Gagliano,  Florentin.  —  Giaccobi,  Bolon. 

—  Grandi,  Vénil.  —  Heredia,  Esp., à  Rome. 

—  Kapsberger,  AU.,  a  Rome.  —  Leoni, 
Vénit.  -  Mazzochi  (Dom.),  Rom.  —  Mazzoc- 
chi  (Virg.),  Rom.  —  Monteverde,  Vénit.  - 
Péri  (Jacopo),  Florent.  — Paoollo  (Aprilio).— 
Prœtorius  (Mich.),  AH.,  écr.  théor.  —  Pnoli, 
Vénit.  —  Quagliati,  Rom.  —  Selle,  Ham- 
bourg. —  Turini.  —  Uflerer,  AH.  —  Ugoli- 
no,  Kom.  —  Viadana,  de  Lodi.  —  Walhser, 
Ail.,  etc.,  etc. 

Epoque  Caris*iroi.  —  16W-I680. 

Première  amélioration  du  récitatif  ei  de  la 
mélodie  dramatique.  —  Introduction  des 
instruments  concertants  avec  les  voix. 

Abbatini,  Rom.  —  Benevoli,  Rom.  — 
Bocksborn  (Capricorne),  AU.  —  Cariswnt, 
Rom.  —  Cuti,  Rom.  -  Cavalli,  Venit.  — 
Corso  de  Celano.  —  Corvo,  Cremon.  -  Du- 
ranli  (Silv.  ),  Rom.  —  Fcderici,  Rom.— 
Ferrari,  Vénit.  —  Foggia,  Rom.  — Graziani, 
Rom.  —  Hammersclunidt,  Ail.  —  Legrenzi, 
Vénit.  —  Monferrato,  Vénit.  —  Ravetta,  Vé- 
nit. —  Schiitz,  AU.  compos.  d'opéras.  - 
Sdadlmayer.  —  Stradella,  Na[iolit.  —  Ziani 
(  l'ancien  ),  Vénit.,  etc.,  etc. 

Epoque  ScarUlU—  16M0-I720. 

Amélioration  essentielle  du  récitatif  ot  de 
la  mélodie  dramatique.  -  Premier  perfoç 
tionnement  d'une  musique  instrumentale 
indépendante. 

Agostini  { Piersimone  ) ,  Rom.  —  Aldo- 
brandini  ,  Bolon.  —  Alessandri  (Guil.). 

—  Aetorga,  Sicil.  —  Bach  (J.  Christ.),  AH.— 
Badia,  liai.  —  Bau,  Bol.  —  Bagliani,  Milan. 

—  Banner,  do  Padoue.  —  Barbieri,  Bolon.— 
Bencini,  Rom.  —  Berardi,  écr.  théor.  — 
Bernalrci,  Rom.  —  Bifh,  Vénit.  —  Buonou- 
cini,  Bol.,  comp.  écr.  théor.  —  Caldera,  Vé- 
nit. —  Cnlegari  (P.),  Vénit.  -  Caniciari. 
Rom.  —  Carescena.  -  Casini,  Flor.,  organ. 
—C  tari, Rom —Colonna,  Bolon.—  Conti  (Fr.), 
Vénit.  —  Cordaus,  Vénit.  —  Corelli,  Rom. 

—  Costanzi,  Rom.  —  Dedekind,  AU.  — 
Délia  Bella.  Vénit.  —  Fux  (J.  J.<,  a  Vienne, 
écr.  théor.  ~  Gabuzio,  Bolon.  —  Gasoarmi, 
Vénit.  —  Govelta,  Bolon.  —  Geminiani,  de 
Lucques.  —  Keiser,  Hambourg.,  compos. 
d'op.  —  Lotti,  Vénit.  —  Lulli,  Fr.,  origin. 
d'Italie.  —  Marcello.  Vénit.  —  Pacello  (Ant.), 
Vénit.  —  Pacchioni,  Bolon.  —  Pasqualo, 
Bol.  —  Passerirco,  Bolon.  -  Pcrti,  Bolon. 
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—  Pistocchi,  Bolon.  —  Pittoni,  Rom.  —  Po- 
laroli  (atné),  Vénit.  —  Polaroli  (jeune),  Vén. 

—  Porsile,  Bolon.  —  Predien,  Bolon.  — 
Scarlatti  (Alessan.),  Nap.  —  Scarlatti  (Do- 
men.),  Nap.  —  Steffani  (abbéj,  Vénit.  —  Vi- 
naccesi,  Vénit.  —  Vinaldi,  Vénit.  —  Ziani 


un 


17i0  1760. 


Epoque  Léo  el  Durante. 

Ecole  napolitaine.  —  Rectification  de  la 
mélodie.  —  Augmentation  des  instruments 
dans  l'orchestre. 

Abos,  Napol.  —  Avona,  Nap.  —  Adolfati, 
Vénit.  —  Alembert  (d'),  Fr.,  syst.  —  Bach 
(  J.-S.),  Leips.  —  Bergame,  de  Trévise.  — 
Brusa,  Vén.  —  Beretti.  —  Caffaro,  Nap.  — 
Carapella,  Nap.  —  Carpani,  Rom»  —  Casali, 
R0m.  _  Ciampi  (Franc),  Nap.  —  Ciampi 
(  Vinc  Logrenxio  ),  Nap.  —  Ciampi  (  Fil.  ) 
Rom.  —  Chili,  Rom.—  Conti  (Nie).  —  Coc- 
chi,  Vén.  —  Cotumacci,  Nap.  —  Durante 
(Franc),  Nap.  —  Eberlin,  Ail.  ~  Feo,  Nap. 
Ferradini,  Nap.  —  Galuppt,  Vén.—  Gogrini, 
Bergam.  —  Grasseti  (surnom.  //  Basietto), 
Rom.  —  Graun.  —  Grec»,  (Gaètano),  Nap., 
profess.  —  Hœndeî.  —  Hasse  (surnom,  if. 
Sassone).  —  Holzbauer.  —  Jerace,  Nap.  — 
Jomelti,  Nap.  —  Lampugnani,  Mil.  -  Léo 
(Leonanlo),  Nap.  —  Mancini,  Nap.  —  Mar- 
tini, Bolon.,  hist.  —  Mattheson,  AU.  écr. 
estnét.  polém.  —  Nardini,  violoniste.  —  Pa- 
lotta,  de  Palerrae.  —  Paradies,  Napol.  —  Pa- 
rez, Esp.  à  Naples.  —  Pera  (l'ancien),  Vén. 

—  Pergoltsi,  Nap.  —  PiUecchio,  Rom.  — 
Porpora,  Napol.  —  Porta  (Giov.),  Vénit.  — 
Puguani  (violoniste).  —  Ragazzi,  Nap.  —  Ra- 
meau, Fr.,comp.  syst.  —  Riccien,  Bolon.  — 
Ristori,  Bol.  —  Sala,  Nap.  —  Saratelli,  vén. 

—  Salina-i  (Giusepi),  Sicil.  —  Speranza,  Nap. 

—  Stolzl,  AH.  —  l'artini,  de  Pirano  en  ls- 
trie,  svst.  —  Tclemann,  Hambourg.  —  le- 
radeglïas,  Esp.,  à  Naples.  —  Tinazoli,  Rom. 

—  Traetta,  Napol.  —  Tuma,  à  Vienne.  — 
Valotti,  Padouau.  -  Vinci,  Nap.  —  >Vagen- 
seil,  à  Vienne.  —  Zanatla,  Napol.  —  Zelen- 
ka.  Bohem.,  etc.,  etc. 

Epoque  de  Gluck.  — 1700-1780. 

Réforme  du  style  de  l'opéra.  —  Introduc- 
tion des  morceaux  d'ensemble  et  du  grand 
finale.  —  Progrés  toujours  croissants  do  la 
musique  instrumentale. 

Basili  (l'ancien),  de  Lorelle.  —  Bach  (Ui.- 
Phil.-Em.),  exéc,  comp.,  org.,  écr.  théor.- 
Bach  (Chrétien),  surnommé  VAwjlais et  aussi 
le  Milanais.  —  Bach  (Friedmann),  fils  de  Sé- 
bastien Bach.  —  Benda  (  Georg.),  Bohémien. 

—  Fenaroli,  Nap.  —  Fiotoui,  Milan.  —  yos- 
smann,  Viennois.  -  Gluck,  AU.  —  Gréiry, 
Fl  —  Guglielmi  (l'ancien),  Napol.  -  ttomi- 
liù,  AU.  -  Kimherger,  à  Berlin,  éc  théor., 
svst.,  polem.  —  Majo,  Napol.  —  M;irourg,à 
Berlin,  écr.  théor.  syst.  polém.  --  Misl.uec- 
zek,  Bohémien.— Mondonville,  tr.—  Mon- 
signVf  Fr.  -  PUcini,  Nap.  -  Philidor,  Fr. 

—  Prati,  Ferrarais.  -  Roi  le.  AH.  —  Hout- 
teau  (J.-J.).  Genevois,  comp.,  écr.,  auteur 
d'un  Oiclionmire.  ~  Sacchini,  Nap.  —  bcar- 
laili  fGiiisepi»e),Nap.  -  Schusler,Saion,  etc. 
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Epoque  Haydu  cl  Mozart.  —  1780  1800. 
£cole  do  Vienne.  La  musique  instrumen- 
tale atteint  son  plus  haut  degré  de  perfec- 
tion. 

Albrechlsberger ,  à  Vienne.  —  Anfossi, 
Nap.  —  Berloni,  Vénit.  —  Catel,  Franc.  — 
Chcrubini,  Flor.,  en  Fr.  —  Cimarosa,  Nap. 

—  démenti,  pianiste.  —  Dalayrac,  Fr.  — 
Fasch,  Berlin.  —  Furlanelto.  —  Gazzanica, 
Vén.  —  (îugliehni  (le  jeune),  Nap.  —  Haydn 
(Joseph),  de  Vienne.  — Haydn  (M ich.),  iuid. 

—  Jannaconi,  Rum.  —  Krauss,  AH.  —  Le- 
sueur,  Fr.  —  Lorenzini,  Rom.  —  Mattei, 
Bol.  —  Mortellari,  Nap.  —  Mozart  (W.-Am.), 
Viennois.  —  Nazolini.  —  Naumann.  —  Pae- 
sielio.  —  Portmann,  AU.,  syst.  —  Quaglia, 
Mil.  —  Rodewald.  Silésion.  —  Sahlialini, 
Vén.  — Salieri,  Vén.,  à  Vienne.  —  Sorti, 
de  Faenza.  —  Tarchi,  Nap.  —  Triito.  Nap. 

—  Vogler  (  Ab.  ),  AIL,  écr.  théor.  syst.  — 
Xingarelli,  Nap.,  etc.,  etc. 

ESPACE.  —  On  se  sert  du  mot  espace 
dans  leplain  chant  pour  indiquer  l'intervalle 
qui  sépare  les  différente»  lignes  de  la  portée, 
autrement  dit  les  interlignes. 

ESPECES.  —  Les  sept  octaves,  pouvant 
êlre  divisées  de  deux  manières,  harmoni- 
queinenl,  c'est-à-dire  par  la  quinte,  comme 
la  mi  la;  ou  arithméliquement,  c'est-à-dire 
par  la  quarte,  comme  la  ré  la,  donnent  lieu, 
par  cela  môme,  à  quatorze  gammes,  diffé- 
rentes les  unes  des  autres  quant  à  la  distri- 
bution et  à  la  coordination  des  intervalles. 
Mais  de  ces  quatorze  octaves  il  en  est  deux 

rîles  svmplioniastes  rejettent  conime6d<ar- 
ou  de  mauvaise  espèce,  parce  que,  chez 
l'uno,  la  division  harmonique  se  fait  par  une 
fausse  quinte,  ou  une  quinte  diminuée,  si  fa, 
et  que,  chez  l'autre,  la  division  arithméti- 
que se  fait  par  une  fausse  quarte  ou  une 
quarte  augmentée,  fa  si.  C'est  ce  qui  est 
exposé  plusieurs  fois  dans  cet  ouvrage,  no- 
tamment à  l'article  Mode.  11  reste  donc 
douze  gammes  qui  ont  donné  lieu  aux  douze 
modes  du  plain-chaul.  Ces  douze  gammes, 
composées  «le  huit  intervalles,  sont  net  turc!» 
lemt  nt  partagées  en  deux  lélracordes.  Cha- 
cun de  ces  deux  lélracordes  conli^ul  un  des 
deux  demi- tons  qui  se  rencontienl  égale- 
ment dans  chaque  gamme;  mais  la  position 
do  ces  deux  demi-tons  varie,  suivant  le  point 
de  départ  de  la  gamme  etle-môme.  Suppo- 
sons quo  le  point  de  départ  de  la  gamme 
soit  la,  le  létracorde  grave  sera  composé  de 
la  série  lati'^ut  ré;  si  le  point  do  départ  est 
si,  le  létracorde  grave  sera  si  utrémt;  enfin, 
si  le  point  de  départ  est  ut,  le  létracorde 
grave  sera  ut  ré  mf~"fa.  On  voit  que  ces  trois 
séries  sont  différentes  les  unes  des  autres  : 
dans  la  première,  ta  si'~*ut  ré,  lo  demi-ton  est 
précédé  d'un  ton  et  suivi  d'un  autre  ton  ;  il 
occupe  la  place  du  milieu,  et  voilà  pourquoi 
l'on  dit  que  le  chant  qui  en  résulte  est 
mésopyene;  dans  la  seconde,  si~~ut  ré  mi,  le 
demi-ton  est  au  bas,  et  il  est  suivi  de  deux 
tons  ;  voilà  pourquoi  le  chaut  qui  résulte  de 
celte  disposition  est  barypycne;  dans  la  troi- 
sième, le  demi-ton  est  à  l'aigu  et  il  est  pré- 
cédé de  doux  tons,  c'est  la  raison  pour  !a- 


etu  m 

quelle  cette  disposi  lion  est  appt  lée  oxypycne. 
Ces  Irois  séries  forment  pourtant  trois 
tétracordes  ou  trois  quartes,  mais  d'uno 
espèce  différente.  Il  en  est  de  même  des 
uintes,  et  pour  s'en  convaincre,  il  sullil 
ajouter  une  note  à  chaque  létracorde  ci- 
dessus  pour  former  le  pentacorde  ou  série 
de  cinq  tous.  De  ce  qui  précède,  il  suit  que 
lorsque  deux  gammes  sont  identiques  quant 
à  leurs  quartes,  elles  diffèrent  quant  à  leurs 
quintes  et  réciproquement  ;  eu  d'autres 
termes,  chaque  rois  que  deux  gammes  pré- 
sentent deux  tétracordes  analogues,  les  deux 
autres  tétracordes  diffèrent  nécessairement. 
Prenons  par  exemple  les  gammes  d'ut  et  de 
sot  : 

I  l    ré    iui~l;«  -  toi    I.i  m~"*oi 
Sut  ia    w"ul  -  ré  iiii'—fa  toi. 

On  voit  une  analogie  parfaite  entre  les 
deux  lélracordes  graves  de  ces  gammes; 
dans  l'un  el  dans  l'autre  le  demi-ton  occupe 
le  haul  el  est  précédé  de  deux  tons,  mais 
les  deux  derniers  tétracordes  diffèrent  :  l'un 
appartient  au  genre  oxypycne,  l'autre  au 
genre  mésopyene. 

Ainsi,  disons,  pour  conclure,  que  s'il  y  a 
plusieurs  quartes  et  plusieurs  quintes  de  la 
même  espèce,  c'est-à-dire  des  quartes  ei  des 
quintes  semblables,  il  n'y  a  pas  deux  octaves 
semblables  et  de  même  espèce.  C'est  pour- 
quoi le  mot  espèce  s'applique  plus  particu- 
lièrement aux  octaves,  et  ce  sont  Jes  espèces 
d'octaves  qui  déterminent  la  nature  des 
modes. 

ESSENTIELS  (Sons).  -  On  nomaio  essen- 
tiels les  sons  caractéristiques  d'un  mode,  la 
tonique,  la  dominante,  la  finale. 

ETENDUE.  —  C'est  l'espace  dans  lequel 
se  meut  la  mélodie  d'un  mode,  autremeut 
dit  Yamùitus. 

ETIQUETTES.  —  «  Ce  sont  de  petits  mor- 
ceaux de  papier  sur  lesquels  sont  écrits  les 
noms  des  jeux  (de  l'orgue),  et  que  l'on  colle 
avec  la  colle-forte  au-dessus  de  chaque  tiroir 
respectif.  —  Dans  les  orgues  où  il  y  a  un 
grand  nombre  de  jeux ,  on  distingue  les 
étiquettes  qui  appartiennent  à  chaque  cla- 
vier par  une  couleur  différente.  Maintenant, 
on  fait  usage  de  plaques  rondes  de  porce- 
laine qui  portent  le  nom  do  chaque  jeu,  et 
ou  les  incruste  dans  le  bouton  même  du 
tiroir.  Les  jeux  des  divers  claviers  sont  éga- 
lement distingués  par  une  couleur  particu- 
lière, non  pas  du  fond,  comme  les  étiquettes 
en  papier,  mais  des  lettres  mêmes.  »  {Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Rorel ,  18  W. 
t.  III,  p.  536.) 

ETOFFE.  —  «c  Ou  donne  le  nom  d'étoffe 
à  la  composition  et  au  mélange  des  matières 
que  l'on  emploie  pour  la  composition  des 
tuyaux  d'orgue.  Ainsi  l'on  dit  qu'il  faut 
bien  étoffer  les  tuyaux,  pour  indiquer  qu'il 
faut  les  faire  suffisamment  pesants,  assez 
épais.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
1849,  Roret,  1. 111,  p.  536.) 

ETUDE.  — On  donne  le  nom  d'étude  à  une 
composition  pour  lo  piano,  l'orgue  et  d'au- 
tres instruments,  où  l'on  s'astreint  à  une 
formule  de  traits  qui  sert  d'exercice  ci 
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d'étude,  en  même  temps  que  les  composi- 
teurs habiles  tirent  un  heureux  parti  de  cette 
formule  pour  le  développement  delà  pensée 
mélodique.  Cramer,  Chopin,  MM.  Boély, 
Ch.-V.  Alkan,  ont  fait  des  études  d'une 
grande  beauté. 

E  U  O  U  A  E.  —  Mol  formé,  pour  abréger, 
des  six  voyelles  qui  se  trouvent  dans  les 
roots,  sœculorum,  amen,  et  sur  lequel  on 
trouve,  dans  les  Antiphoniers  el  les  Psau- 
tiers, les  notes  par  lesquelles  i!  faut  finir  ou 
terminer  choque  verset  des  psaumes  ou  des 
cantiques.  Et  comme  tous  les  tons,  à  la  ré- 
serve du  second,  oui  plusieurs  terminaisons, 
il  faut  consulter  ces  sortes  de  livres  où  elles 
sont  marquées.  (V.  Brossard,  au  mol  Tuono.) 

EUPHONE,  nouveau  jeu  de  l'orgue.  — «  Le 
premier  jeu  auquel  on  ait  donné  ce  nom, 
dérivé  des  mots  grecs  tl,  bien,  et  ?<uw4,  voix, 
son,  est  celui  qui  existe  dans  l'orgue  de  la 
cathédrale  de  Beauvais.  On  l'a  nommé  ainsi 
a  cause  de  sa  douceur  et  de  la  faculté  qu'il 
a  de  varier  l'intensité  de  ses  sons,  ce  qui  le 

rend  propre  à  bien  chanter  On  a  donné 

ensuite  ce  nom  à  d'autres  jeux  également  à 
anches  libres,  mais  ne  pouvant  parler  que 
sous  une  pression  constante  et  réglée  ;  d  où 
il  résulte  qu'ils  sont  dépourvus  d'expression. 
Ces  corps  sont  des  tuyaux  cylindriques  ter- 
minés par  un  cône  allongé.  Ce  jeu  ainsi  mo- 
difié réussit  mieux  dans  les  basses  que  dans 
le  médium,  et  ses  dessus  n'ont  aucun  ca- 
ractère propre.  »  [Manuel  du  facteur  d'or- 
gues; Paris,  18t9,  Koret,  1. 111,  p.  164.) 

EVANGILE  (Chaut  dbl').  —  D'après  les 
traditions  romaines,  l'Evangile  comme  l'Epî- 
tre  se  récite  à  une  seule  corde,  à  l'exception 
des  finales  interrogatives.  Exemple  : 


9  .  Ikiiiiiiius  tiibiscuui.  ^.  Et  cum  spiriiu  lu-o. 


■   ■  ■ 


5  ♦  ■  r  ■ 


feeqoenii-a  sancii   Evangeli-i  s>ecuii<luiu 


Mallliaum.  iV  Glori-a    libi    Domine.  In  it-Io 


-» — *- 


lemporu:  Omit  Tenus  *<l  Jesiiin:  hece  i.os  re-li- 
quiniiis  oiiuiia,    el    si  cu-li  similis  le  :  quid 


ïéEE 


crao   eril  nubis?  cl  ti-Uui  x- 


ler-nam  pos-sideliil. 


Dans  la  liturgie  parisienne,  l'Evangile  se 
chante  aussi  recto  tono,  h  l'exception  des 
syllabes  qui  portent  les  signes  V,  u  el  *.  La 
valeur  mélodique  des  figures  V  et  *  a  été 
expliquée  à  l'article  EpItre  {Chant  de  /*).  a  La 
marque  va  dit  Lebeuf,  signifie  que  la  syllabe 
sur  laquelle  elle  est  imposée  doit  être  allon- 
gée d'une  diaptose.  Ainsi  l'on  chante  : 


Do-mi-nus  vo-bia  -  cum. 

(Th.  Nisard.) 

EV1G1LANS  STULTUM.  —  Les  moines 
appelaient  ainsi  la  cloebe  qu'on  sonnait  pour 
les  Matines;  dans  un  lemps  où  le  relâche- 
ment s'était  introduit  parmi  les  religieux, 
ils  traitaient  de  fous,  stulti,  ceux  qui,  plus 
réguliers,  se  faisaient  une  loi  de  quitter  leurs 
lits  pour  se  rendre  à  l'office. 

Citons  Du  Cange  : 

«  Velus  charta  ann.  1183  in  Tabulario  do- 
mus  Dei  Andegav.  :  Item  quatuor  capellani  m 
eleemosynaria  positi  non  habebunt  prœter 
unum  tintinnabulum,  neque  sonabunt  ante~ 

Suam  tintinnabulum  quoa  Evigilans-stultum 
icitur,  sonuerit.  Slultum  scilicet,  cujus 
modi  fuit  Vigilanlius  ille,  qui  nocturnas 
vigilias  carpebal,  alque  ob  id  ùormitantius  a 
S.  Hieronymo  appellatus  est.  » 

EXPOSITION.  —  On  nomme  exposition 
cette  partie  de  la  fugue,  où  le  sujet,  la  ré- 
ponse, Je  contre-sujet,  les  reprises  du  su- 
jet, etc.,  s'établissent  successivement  de 
manière  b  bien  affermir  d'avanre  l'auditeur 
sur  le  thème  qui  va  être  développé,  et  lui 
laisser  entrevoir  le  plan  de  la  composition. 
Après  l'exposition  viennent  les  épisodes , 
la  strette,  la  pédale,  etc.,  elc. 

EXPBESSION  (appliquée  a  l'orgue).  — 
«  C'est  la  qualité  par  laquelle  le  musicien 
sent  vivement  et  rend  avec  énergie  tontes 
les  idées  qu'il  doit  rendre  et  tous  les  senti- 
ments qu'il  doit  exprimer.  Comme  les  diffé- 
rents degrés  de  ton  dans  l'émission  du  son 
procurent  un  des  moyens  les  plus  efficaces 
pour  y  parvenir,  on  a  imaginé  d'enfermer 
lus  jeux  de  l'orgue  dans  des  buffets  ou 
caisses,  dont  les  parois  peuvent  s'ouvrir  ou 
se  fermer  à  la  volonté  de  l'organiste,  pour 
nuancer  son  jeu,  et  l'on  a  nommé  cet  appa- 
reil boite  d'expression.  Sa  description  lient 
à  l'arl  du  facteur  d'orgues.»  {Manuel  du  fac- 
teur d'orgues;  Paris,  1849,  Boret,  t.  III, 
p.  537.)  Voyez  ce  que  nous  disons,  au  root 
Orgue,  de  celte  expression,  que  nous  consi- 
dérons comme  destructive  du  caractère  de 
l'instrument. 


F 


F.  —  Lettrequi  marque  le  sixième  degré  de 
l'échelle  dans  les  notations  boétienne  et  gré- 
gorienne. Dans  celle-ci,  le  F  majuscule  indi- 
quait le  fa  grave  et  le  f  minuscule  l'octave 
de  ce  même  fa. 


F,  dans  l'alphabet  tracé  par  Bomanus  pour 
les  ornements  du  chant,  signifiait  cum  fra- 
gore,  avec  éclat. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  cinquième 
el  sixième  modes  de  l'église. 
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F  se  marquait  sur  la  ligne  rouge  de  la  por- 
tée musicale  de  Guido  a'Arezzo  pour  mar- 
quer la  note  fa. 

F  FA  UT.  —  Résultat  de  la  combinaison 
des  trois  premiers  hexacordes  superposés 
dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  au  pre- 
mier F  de  l'échelle  des  sons.  Cela  signifiait 
que  cette  corde  F  était  nommée  tantôt  fa, 
tantôt  ut,  selon  que,  dans  la  sohnisation  par 
les  muances,  elle  était  soldée  par  l'hexacorde 
de  nature  ou  par  l'hexacorde  de  bémol. 

FABAR1US  (Cantor).  —  C'est  le  surnom 
que  les  païens  donnaient  aux  chantres  dans 
la  primitive  Eglise.  On  les  appelait  mangeurs 
de  fèves,  parce  qu'ils  étaient  condamnés  à 
manger  des  légumes  pour  ménager  leur  voix. 
Isidore  de  Sévillo  (lib.  11  De  divin,  offic.,  cap. 
12Î  s'exprime  ainsi  :  Antiqui  pridie  quam 
eantandum  erat ,  cibis  abstinebanl ,  psallentes 
tamen,  leguminibus  caussa  vocis  assidue  u/e- 
bantur.  hnde  et  eantores  apud  genliles  fabarii 
dicti  sunt. 

FAÇADE  D'ORGUE.  —  «  C'est  l'ensemble 
de  tout  l'extérieur  du  devant  d'un  buffet 
d'orgue.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  18W,  Roret,  t.  III,  p.  537.) 

FACTEUR  D'ORGUES.  —  «  C'est  ainsi 
qu'on  nomme  celui  qui  exerce  l'art  de  la 
construction  des  orgues.  Le  facteur  d'orgues 
doit  acquérir  des  connaissances  préliminai- 
res qui  se  rattachent  à  ses  travaux  :  ainsi, 
il  doit  avoir  l'intelligence  des  principales 
règles  de  la  mécanique,  de  la  statique  et  de 
la  menuiserie.  Une  de  ses  principales  études, 
c'est  de  distinguer  tous  les  différents  tuyaux 
et  jeux  de  l'orgue,  et  d'en  savoir  faire  les 
diapasons  pour  leur  donner  les  mesures  et 
les  dimensions  convenables;  enfin,  il  doit 
connaître  les  différentes  pièces  qui  compo- 
sent l'orgue  et  juger  de  leur  ensemble  

]1  faut  qu'il  sache  faire  tous  les  calculs  des 
diapasons  des  jeux  et  des  quantités  d'air  que 
ceux-ci  peuvent  exiger  d'après  leur  intona- 
tion; le  dessin  linéaire  lui  est  indispensable 
pour  tracer  la  disposition  et  le  plan  de  tout 
Je  mécanisme,  et  enfin  il  doit  posséder  quel- 
ques connaissances  en  acoustique,  et  ne  pas 
èlre  étranger  à  l'art  du  musicien,  pour  s'ex- 
pliquer certains  phénomènes  qui  se  rencon- 
trent fréquemment,  et  vérifier  par  lui-même 
s'il  a  atteint  le  but  qu'il  se  proposait.  Il  ne 
suffit  pas,  pour  réussir,  d'imiter  les  usages 
et  les  procédés  des  bons  ouvriers,  ou  de  co- 
pier les  meilleurs  instruments;  car  ce  qui 
est  bien  dans  certaines  conditions  peut  être 
mauvais  dans  d'autres.  Il  faut  savoir  se  ren- 
dre compte  de  tout  ce  que  l'on  fait,  et  l'on 
ne  peut  y  parvenir  que  par  la  science.  » 
(Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris,  1849, 
Roret,  t.  I",  p.  2;  t.  III ,  p.  2  et  538.) 

FACTURE  D'ORGUES.— Art  de  construire 
les  orgues. 

FARCE,  ou  FARSE.  —  On  donnait  le  nom 
de  farse  à  une  espèce  de  poëme  composé  ou 
plutôt  farci  de  choses  diverses.  C'étaient  des 
paraphrases  intercalées  dans  les  textes  sacrés 
rt  les  prières  liturgiques  et  dont  ces  textes  et 
ces  prières  étaient  comme  farcis  ou  fourrés. 
Il  y  avait  des  préceptes  pour  chanter  le  Kyrie 
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eleison,  des  leçons  avec  farse  :  «  Qualiter  de- 
béant  cantare  Afyrte  e/moncumfarsa.Quando 
in  diebus  festis  dicitur  Kyrie  eleison  cum 
farsa.  »  (Vêtus  Ceremoniale  Lirensis  monaste- 
rii.)  —  «  Visitavimus  monaslerium  monia- 

lium  S.  Trinitalis  Cadoraensis       In  festo 

Innocentium  cantant  lectiones  cum  farsis  : 
hocinhibuimus.  *(Reg.  visitât.  Odon.archiep. 
Hotomag.,  abann.  Vi*8ad  1269,  ex  cod.  reg. 
1245,  fol.  216,  V).  Ces  leçons  avec  fartes 
étaient  ce  que  nous  appelons  épttres  farcies, 
sur  lesquelles  M.  l'abbé  Arnaud  a  bien 
voulu  rédiger  un  remarquable  article  que 
nous  recommandons  aux  lecteurs ,  et  qui 
nous  dispense  d'entrer  ici  dans  de  plus 
longs  détails.  Remarquons  seulement  que 
Crescimbeni  dans  son  Istoria  délia  volgar 
poesia,  lib.  iv,  cap.  3,  attribue  une  origine 
analogue  au  mol  farse,  soit  qu'il  signifie  la 
composition  bizarre  dont  il  est  ici  question, 
soit  qu'il  s'applique  à  ce  mélange  de  hachis 
et  de  légumes,  que  les  Provençaux,  fort 
gourmets  de  leur  nature,  ont  désigné  de  la 
même  manière.  (Voyez  Força  dans  le  Dict. 
provençal  cTHosnorat.) 

Vers  1250,  Eudes,  archevêque  de  Reims, 
proscrivit  les  farses  de  son  église  :  •  lnfesto 
S.  Johaunis  et  Innocentium  nimia  jocositato 
et  scurrilibus  cantibus  utebantur,  utpoto 
,'arsis,  conduclis,  motulis,  prœcipimusquod 
îonestiùset  cum  majori  devotione  alias  se 
haberent.  » 

FAUCET.  —  Le  mot  de  faucett  et  non 
fausset,  de  faucis,  la  gorge,  caractérise  les 
sons  qu'un  homme  produit  lorsqu'il  veut 
imiter  la  voix  d'une  femme.  C'était  une  de 
ces  corruptions  qui  s'étaient  introduites  dans 
l'Eglise  et  qui  en  furent  bannies  :  Organum 
tamen  et  décent um,  fausetum  (ou  falcetum)  et 
pipeth  omnino  in  dwino  officio  omnibus  no- 
stris  utriusque  sexus  interaicimus  (In  regut. 
ordinis  de  Sempringham,  p.  717J. 

Le  roman  de  Renard,  disant  qu'il  chantera 
a  l'imitation  du  coq  : 

Je  le  dirai  une  cbaoçon, 
N'aura  voisin  ci  environ 
Qui  bien  n'entende  mon  faueet. 

FAUSSET.  —  «  C'est  cette  espèce  de  voix 
par  laquelle  un  homme,  sortant  à  l'aigu  du 
dionason  de  sa  voix  naturelle,  imite  celle  de 
la  femme.  Un  homme  fait  à  peu  près,  quand 
il  chante  le  fausset,  ce  que  fait  un  tuyau 
d'orgue  quand  il  octavie. 

a  Si  ce  mot  vient  du  français  faux  opposé 
à  juste,  il  faut  l'écrire  comme  je  fais  ici,  en 
suivant  l'orthographe  de  V Encyclopédie;  mais 
s'il  vient,  comme  ie  le  crois,  du  latin  faux, 
faucis,  la  gorge,  il  faut,  au  lieu  des  deux. 
ss  qu'on  a  substitués  laisser  le  c  que  j'y 
avais  mis  :Faucet.  »  (J.-J.  Rocssbac.) 

FAUX.  —  «  Intonation  qui  n'est  pas  juste 
à  l'égard  des  autres  sons.  Chanter  faux,  c'est 
chanter  ou  trop  haut  ou  trop  bas,  et  ne  pas 
s'accorder  avec  d'autres  voix  ou  avec  les 
instruments  qui  accompagnent.  —  On  a  mis 
souvent  en  question  s'il  y  a  des  voix  fausses 
ou  si  l'on  ne  chante  faux  que  par  suite  d'un 
défaut  dans  l'organisation  de  l'oreille;  il  y 
a  lieu  ducroire  que  ces  deux  causes  exercent 


de  plain-cha:st. 
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de  l'influence  sur  la  justesse  dans  le  chant  ;    pale  à  Rome,  vers  la  fin  du  xv*  s'ècle,  où 

elle  se  maintint  longtemps,  même  après  l'in- 
troduction du  contrepoint  Hgure\  Quoi  qu'il 
en  soit,  le  chant  dont  nous  parlons  était  à 
trois  vois;  il  consistait  en  une  suite  d'ac- 
cords J  qui  se  succédaient  par  mouvements 
semblables  au-dessus  du  plain-chant  (ténor) 


on  a  vu  des  voix  justes  se  fausser  après  un 
exercice  trop  violent  ou  trop  prolongé.  » 

(FfcTIS.) 

FAUX-BOURDON.  —  Le  mot  de  faux- 
bourdon,  suivant  M.  S.  Morelot,  est  composé 
de  falsetumai  de  burdo.  La  première  de  ces 
express'ons  désigne  la  voix  humaine  la  plus 
aiguë,  le  faucet  qui  est  la  voix  des  enfants  et 


sur  lequel  celte  harmonie  était  basée;  a  la 
terminaison  seulement,  la  voix  supérieure 


des  femmes,  ainsi  appelée  parce  qu'elle  vient  passait  de  la  sixte  à  l'octave,  de  sorte  que  le 

du  gosier  (Jouets)  ;  la  seconde  signifie  un  son  morceau  ûnissail  par  l'accord  \. 
grave,  tel  que  celui  qui  est  produit  par  les  plus 
grands  tuyaux  de  I  orgue,  appelés  buraoni, 


ou  burdones,  ou  tel  que  celui  des  voix  de 
basse.  Le  faux- bourdon,  continue  M.  More- 
lot,  est  donc  un  chant  qui  réunit  les  voix 
aiguës  aux  voix  graves  ,  non  plus  comme  la 
simple  antiphonie  des  anciens,  qui  n'était 
que  le  même  chant  doublé  à  l'octave,  mais 
par  l'emploi  simultané  des  intervalles  de 
quinte,  de  tierce,  etc.,  au  moyen  duquel  les 

3uatre  voix  principales  se  trouvent  classées 
ans  leurs  limites  respectives  et  forment  un 
ensemble  harmonieux.  L'expression  de  faux- 
bourdon  sert  à  désigner  une  sorte  de  contre- 
point  syllabique  onde  note  contre  note,  écrit 
suivant  les  règles  d'harmonie  en  usage  à 
l'époque  où  ce  genre  prit  naissance  et  qui 
s'est  perfectionné  jusqu'à  la  lin  du  xvr  siè- 
cle. Le  faux-bourdon  est  le  plus  souvent 
basé  sur  U  s  mélodies  les  plus  simples  et  les 
moins  ornées  du  plain-chant.  Quelquefois 
même  c'est  i  n  pur  ensemble  harmonique, 
dans  lequel  aucune  partie  ne  domine  spécia- 
lement. (Voy.  Revue  de  la  musique  relig.,  dé- 
cembre 1845,  p.  496.)  Les  plus  ancions  au- 
teurs qui  aient  parlé  du  faux-bourdon ,  sont 
Gafforio,  dans  sa  Practica  musica  (lib.  m,  cap. 
5)  et  Adam  de  Fulde  dans  sa  Musica  insérée 
au  tome  lit.  pp.  352-53  des  Scriptores  eccles., 
nibliésrar Herbert.  Tous  les  deux  vivaient 
la  lin  du  xv'  siècle.  L'exemple  que  nous 
donne  Gafforio  no  se  rapporte  nullement  à 
ce  que  nous  nommons  faux-bourdon  puis- 
que les  notes  ne  sont  pas  d'égale  valeur  dans 
les  quatre  parties.  Quant  à  Adam  de  Fulde, 
qui  le  définit  de  manière  a  faire  voir  qu'il 
entend  parler  de  la  composition  indiquée 
par  GalTorio,  il  ne  parait  pas  émerveillé  de 
cette  découverte,  car  il  dit  que  cette  harmo- 
nie se  nommait  faux-bourdon,  quia  tetrum 
reddit  tonum,  ce  qui  est  bien  loin  de  la  défi- 
nition que  nous  avons  donnée,  laquelle  peut 
s'appliquer  à  une  composition  régulière  et 
de  bon  effet.  Ce  faux-bourdon,  qui  n'était 
autre  qu'un  contrepoint  où  les  quartes 


Exemple  : 


Une  composiiion  de  cette  nature  présen- 
tait des  difficultés  réelles  pour  le  temps,  et 
supposai  t  d  a'is  tous  les  ras  des  char  leurs  exer- 
cés. Toutefois  son  origine  nous  paratt  devoir 
remonter  assez  haut  (339),  car  il  nous  sem- 
ble naturel  de  penser  qu'on  essaya  des  séries 
de  tierces  au-dessous  des  séries  de  quartes, 
par  lesquelles  l'harmonie  avait  commencé,  et 
lorsqu'on  se  fut  aperçu  que  ces  successions 
de  quartes  devaient  êtro  repoussées  par 
l'oreille. 

Nous  avons  dit  tout  à  l'heure  que  Gafforio 
et  Adam  de  Fulde  étaient  les  deux  premiers 
écrivains  dans  lesquels  on  trouvait  des  ren- 
seignements sur  le  faux-bourdon.  Mais  grâce 
à  une  précieuse  découverte  due  aux  inves- 
tigations de  M.  Daujou,  dans  la  bibliothèque 
de  Saint-Marc,  nous  voyons  que  dans  le  xv' 
siècle  le  faux  bourdon  était  également  en 
honneur  en  Angleterre  et  en  France,  et  quo 
cotte  espècedechant  était  commune  aux  deux 
nations.  Lesdeux  IraitésdanslesquelsM.  Dan- 
jou  a  puisé  ce  précieux  renseignement  sont 
d'un  chantre  nommé  Guillelmus  Monachus. 
Le  faux-bourdon  dont  il  parle  procède  par  va- 
leurs inégales  sur  les  intervalles  d'octaves,  de 
quintes, desixtesoudelierces,  et  se  termine 
eu  passant  delà  sixte  à  l'octave.  Mais  il  estime 
particularité  que  nous  ne  devons  pas  passer 
sous  silence.  L'auteur  fail  mention  d'une 
sorte  de  faux-bourdon  qui  se  chante  à  deux 
voix,  et  qui  semble  particulière  aux  Angl  : 
Celte  espèce  esl  appelée  yymel. 


Suivant  l'abbé  Bai  ni  Uktem.  ttorico-critic. 
délia  vita  e  délie  opère  da  Palestrina,  t.  H, 
d.  237  [note]  ),  personne  ne  met  en  doute 
jouaient  un  grand  rôle,  devait  donc  être  bien    que  le  faux-bourdon  n'ait  passé  de  France 
différent  de  ce  que  nous  désignons  par  celte    en  Italie,  au  moment  de  la  réintégration  du 
expression.  Si  nous  ne  nous  trompons,  il    Saint-Siège  d'Avignon  à  Rome,  alors  que  les 


devait  ressembler  baucoup  a  l'espèce  de 
composition  dont  parle  Kiesewetter  dans  son 
Histoire  de  la  musique  occidentale  (  Epoque 
Francon),  composition  que  les  chanteurs  des 
Papes  portèrent  d'Avignon  à  la  chapelle  pa- 

(339)  Nous  nesavoas  si  Kicscweii«r,  à  qui  nous  empruntons  cet  exemple,  ne  sosi  pat  irompé 
li  terminaison  ne  doit  pas  c  rc  ainsi  :  toi  la 

ré  mi 
si  la 

au  lieu  de  rc  ui  il  h  scion  'e  partie. 


chanteurs  pontificaux  avi^nonnais  furent 
réunis  à  ceux  de  l'école  romaine  dans  l'an- 
cienne capitale  du  monde  chrétien. 

Le  faux-bourdon  était  une  composition  à 
trois  parties,  travaillée  h;  plus  souvent  sur 

el  si 
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les  chants  habituels  des  huit  modes  ecclé- 
siastiques, et  combinée  de  la  manière  sui- 
vante :  la  partie  aiguë,  soprano  ou  contralto, 
chantait  le  thème  connu  du  chant  grégorien; 
la  partie  moyenne,  contralto  ou  contratenor, 
on  ténor,  chaulait  la  quarte  sous  la  partie 
aiguë  ;  la  partie  grave,  bourdon,  basse  ou  té- 
nor, chantait  toujours  la  sixte  sous  la  partie 
aiguë,  et  celle-ci,  marchant  diatouiquement 
par  tes  intervalles  majeurs  et  mineurs,  arri- 
vait jusqu'à  la  dernière  note,  où  la  partie 
grave  formait  une  consonnance  parfaite  d'oc* 
tave  avec  la  première,  et  de  quinte  avec  la 
moyenne-  Cette  première  espèce  de  faux- 
bourdons  a  constamment  été  en  usage  jusqu'à 
nos  jours,  et  les  livres  qui  les  contiennent 
ont  été  écrits  sous  Léon  X. 

Quant  à  l'étymologh;  do  faux  -  bourdon , 
l'abbé  Baini  professe  une  opinion  dont  nous 
lui  laissons  fa  responsabilité.  Le  faux-bour- 
don, dit-il,  est  parfaitement  nommé  quant 
au  mot  et  quant  à  la  musique  :  1*  quant  au 
mot,  car  la  vraio  basse  de  celle  musique  est 
la  parlie  du  soprano  ou  contralto,  c'est-à-dire 
la  partie  aiguë,  laquelle  chante  à  la  sixte  de 
la  basse  apparente,  la  véritable  mélodie  du 
chant  grégorien.  Il  s'ensuit  que  la  partie  la 
plus  grave,  basse  ou  ténor,  ou  proprement 
le  faux-bourdon,  faisant  entendre  ia  sixte 
au-dessous,  chante  effectivement  la  tierce 
de  ladite  mélodie.  C'est  donc  avec  raison  que 
celte  parlie  grave  a  été  nommée  fausse  basse 
ou  faux-bourdon,  c'est-è-dire  sorie  de  psal- 
modie avec  fausse  basse  ou  faux-bourdon. 
2*  Quant  a  la  musique  :  musique  fausse,  en 
effet,  è  plus  d'un  titre.  Kl  le  est  mêlée  de 
plain-chant  et  de  chant  tiguré;  elle  esl  har- 
monique et  non  rhylhmiquc  (mesurée);  elle 
esl consonnante, mais  sans  variété  de  conson- 
nance» ;  elle  est  toujours  égale,  mais  diffé- 
rente dans  les  tierces  et  sixtes,  soit  majeu- 
res, soit  mineures  ;  elle  produit  constam- 
ment pour  résultai  harmonique  de  nouveaux 
arrangements  de  tierce,  quarte  et  sixte.  En 
un  mot,  elle  n'est  ni  plain-chant  ni  chant 
figuré,  mais  tout  à  la  fois  chant  figuré  et 
plain-chant,  en  sorte  qu'elle  justifie  parfai- 
tement à  l'oreille  l'épithète  d'Adam  de  Fulde, 

tetrum  reddil  sonum  ,  d'où  il  résulte  que 

ce  genre  de  musique  si  sévère  et  imaginé 
ainsi  que  nous  venous  de  le  dire,  méritait 
bien,  si  on  le  compare  au  genre  de  musique 

ordinaire,  le  nom  de  faux-bourdon   Le 

savant  auteur  que  nous  analysons  nous  pa- 
raît plus  heureux  dans  ce  qui  va  suivre. 

Au  plus  fort  de  la  vogue  de  celte  première 
espèce  de  faux -bourdon,  il  s'en  introduisit 
une  seconde  qui  consiste  dans  une  composi- 
tion régulière,  mais  sans  rhylhme  déterminé 
dans  l'exécution,  à  quatre  voix,  notes  contre 
notes,  toujours  consonnanles,  avec  quelques 
ligatures  a  l'endroit  de  la  cadence,  selon  les 
règles  ordinaires  de  l'harmonie,  en  ayant 
soiu  de  placer  le  plain-chant  à  l'une  des 
quatre  parties.  Ce  faux-bourdon  fit  insensi- 
blement oublier  lu  premier,  et  fut  admis 
dans  la  chapelle  pontificale  parallèlement 
avec  l'autre,  il  fut  reçu  dans  toutes  les  au- 
tres chapelles,  principalement  en  Italie, 
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et  s'y  maintient,  bien  qu'une  troisième  es- 
pèce de  faux-bourdon  lui  ait  été  opposée , 
laquelle,  après  avoir  conquis  le  suffrage 
universel,  a  dû  néanmoins  céder  partout  la 
place  à  son  prédécesseur  et  rival.  Si  bien 
qu'aujourd'hui ,  en  dehors  de  la  chapelle 
no  ttilicale,  où  la  première  espèce  de  faux- 
bourdon  continue  d'être  cultivée,  la  seconde 
est  la  seule  qui  soit  généralement  connue 
et  exécutée. 

t  La  troisième  espèce  de  faux -bourdon 
s'exécutait  par  une  seule  voix  accompagnée 
de  l'orgue.  L'orgue  touchait  une  basse  com- 
posée de  notes  trêves  ou  longues,  et  prise 
de  l'un  des  modes  du  plain-chant.  La  voix 
chantait  un  verset  du  psaume  avec  des  pas- 
sages plus  ou  moins  rapides,  avec  des  pe- 
tites notes,  croches,  doubles  croches,  elc, 
trilles,  mordants,  appoggiatures,  groupes, 
ports  de  voix,  etc.,  le  tout  entremêlé  de  ré- 
citatifs et  de  récits  déclamés.  La  basse  de 
l'orgue  était  la  même  pour  tous  les  versets. 
Les  différente*  voix,  soprano,  contralto,  té- 
nor, basse,  variaient  à  tour  de  rôle,  des  mé- 
lodies et  des  ornements  sur  les  versets  qui 
correspondaient  à  chacune  de  ces  différentes 
voix.  Le  plus  souvent  les  chanteurs  le  fai- 
saient d'inspiration,  alla  mente,  suivant  l'u- 
sage de  co  genre  de  chant.  Toutefois  ,  un 
cnanleur  de  la  chapelle  (Francesco  Soveri) 
imprima  plusieurs  livres  a  l'intention  de 
ceux  a  qui  l'invention  pouvait  faire  défaut. 
Voici  le  titre  du  premier  livre  :  Salmi  pas- 
segrjiati  per  tutte  le  voci  nella  maniera  cke 
si  cantano  in  Roma  sopra  i  falsibordoni  di 
tutt'  i  toni  ecclesiastiri  dacantarsi  nei  vesperi 
délia  domenira,  e  delli  giorni  feslivi  di  tutto 
l' anno,  con  alcuni  versi  del  Miserere  sopra  il 
falsobordone  del  Denttce,  composti  da  Fran- 
cesco  Seieri  Peruginn  cantore  nella  capella 
diS.S.  Papa  Paofo  V,  etc.  In  Roma  da  Ni- 
colo  Borboni,  l'anno  1615. 

—  M.  S.  Morelot  a  donné,  dans  la  Revus 
de  M.  Daniou  (décembre  1845),  des  exemples 
de  faux  -  bourdons  pour  les  psaumes,  selon 
les  huit  modes  de  plain -cnaul.  Nous  lui 
emprunterons  ces  exemples  et  le  préambule 
qui  les  précède. 

M.  Stéphen  Morelot  fait  remarquer  que, 
d'après  la  définition  quia  été  donnée  du  faux- 
bourdon,  «  les  dissonances  caractéristiques 
de  la  musique  moderne  n'y  sont  point  ad- 
mises ;  la  nature  particulière  de  ce  chant  et 
les  plus  anciens  exemples  qui  en  subsistent 
autorisent  même  à  en  exclure  les  suspen- 
sions ou  prolongations  en  usage  dans  le 
style  rigoureux. 

«  Le  faut-bourdon  est  donc  l'application 
la  plus  élémentaire  de  l'harmonie  au  plain- 
chant  ;  par  celte  union  ,  l'antique  chant 
grégorien  s'enrichit  de  nouveaux  effets  sans 

2ue  sa  physionomie  primitive  soit  altérée, 
ela  tient  à  ce  que  le  faux-bourdon  laisse  au 
plain-chant  toute  sa  liberté  d'allures,  sous 
le  rapport  du  rhylhme  el  do  la  mélodie  ; 
cela  tient  aussi  à  la  nature  particulière  de 
l'harmonie,  qui  est  plant,  unie  et  dénuée, 
comme  la  mélodie  elle-même  ,  de  l'expres- 
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siou  passionnée  propre  a  la  musique  mo- 
derne. 

t  Aussi,  après  le  plain-chant ,  on  trouve 
souvent  le  faux-bourdon  recommandé  par 
l'Eglise ,  pour  l'accroissement  de  la  solen- 
nité du  culte.  Mais,  pas  plus  que  le  plain- 
chant,  dont  il  n'est  qu'une  ramiûcation,  le 
faux-bourdon  ne  pouvait  échapper  à  la  dé- 
gradation qui  poursuit  l'art  chrétien  depuis 
deux  siècles.  Les  formules  de  ce  chant  con- 
servées dans  les  cathédrales  et  dans  les 
principales  églises  ,  ont  éprouvé  d'inuom- 
brables  modifications  de  la  part  des  matlres 
de  chapelle  qui  voulaient  les  moderniser  par 
l'emploi  des  procédés  harmoniques  de  Ha- 
meau ou  de  quelque  aulre  maître  à  la  mode. 
Ce  n'était  là,  du  reste,  qu'une  application 
du  système  suivi  partout  à  celte  époque, 
alorsqu'oncannelaitelqu'onfestonnai;  h- s  co- 
lonnes du  chœur  de  Saint-Germain-l'Auxer- 
rois,  ou  qu'on  refaisait  en   marbre  et  à 

«loin-cintre  l'arcature  ogivale  de  celui  de 
dtre-Darae. 

«  Nous  avons  donc  cru  utile  oe  présenter 
un  recueil  des  faux-bourdons  psalmodiques, 
correct  et  complet  autant  que  possible.  La 
plupart  des  répertoires  de  ce  genre  ne  don- 
nent qu'une  seule  terminaison  ou  différence 

Sour  chacun  des  modes.  Sans  chercher  à 
puiser  toutes  ces  formules  (dont  plusieurs 


se  refusent  au  travail  de  l'harmon.e),  nous 
avons  voulu  être  plus  varié,  d'abord  afin 
d'éviter  à  ceux  qui  voudront  bien  faire  usage 
de  notre  recueil  la  nécessité  de  changer  si 
souvent,  à  cause  du  faux-bourdon  ,  les  ter- 
minaisons indiquées  par  l'Anliphonaire,  et 
ensuite  atin  de  fournir  aux  organistes  un 
plus  grand  nombre  de  formules  d'accompa- 
gnement. C'est  par  les  mômes  motifs  que 
nous  avons  donné  les  principales  variantes 
que  présentent  les  diocèses  de  France. 

«  Dans  plusieurs  églises,  et  notamment  à 
Paris,  on  s  interdit  l'emploi  de  certains  mo- 
des en  faux-bourdon.  Ainsi  le  quatrième  ne 
s'y  chante  jamais  de  celle  manière,  les  maî- 
tres de  chapelle  n'ayant  pas  trouvé  moyen  de 
construire  une  harmonie  régulière  &ur  la 
formule  de  ce  mode,  qui  se  termine  par  une 
chute  h  la  tierce.  Il  fallaitdansce  cas  retour r 
aux  terminaisons  usitées  dans  d'autres  dio- 
cèses et  autorisées  par  d'anciens  livres  dt 
chant,  lesquelles  nous  ont  fourni  une  har- 
monie naturelle  et  correcte,  plutôt  que  de 
s'exposer,  comme  on  le  fait  journellement, 
à  chanter  un  psaume  dans  un  autre  mode 
que  son  antienne.  C'est  là  un  abus  qui  ne 
peut  être  excusé  que  par  celte  ignorance 
totale  des  principes  du  cnani  ecclésiastique 
dont  les  conséquences  subsistent  encore  sous 
nos  yeux. 
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FEINTE.  —  «  Altération  d'une  note  ou 
d'un  intervalle  par  un  dièse  ou  par  un 
bémol.  C'est  proprement  le  nom  commua 
et  générique  du  dièse  et  du  bémol  acciden- 
tels. Ce  mot  n'est  plus  en  usage  ;  mais  on 
ne  lui  en  a  point  substitué.  La  crainte  d'em- 
ployer des  tours  surannés  énerve  tous  les 
jours  notre  langue,  la  crainte  d'employer 
de  vieux  mots  l'appauvrit  tous  les  jours  : 
ses  plus  grands  ennemis  seront  toujours  les 
puristes.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Suivant  Brossard,  •  une  cadence  feinte, 
est  lorsqu'après  avoir  fait  tout  ce  qu'il  faut 

Iiour  une  véritable  cadence,  au  lieu  de  lo  ra- 
ie r  a  la  véritable  finale,  on  prend  une  autre 
note  plus  haut  ou  plus  bas,  ou  bien  on  fait 
un  silence,  etc.  » 

On  appelle  feintes  sur  l'orgue,  et  l'on  ap- 
pelait feintes  sur  l'épinelte  ou  le  clavier,  les 
notes  chromatiques  servant  aux  dièses  et 
aux  bémols.  Ainsi  l'orgue  conserve  la  vraie 
origine  du  mol. 

FORMATA.  —  «  Mot  italien  synonyme  de 
couronne,  corona  et  depausa  générale,  et  qui 
signifie  un  arrêt  dans  la  mesure.  »  (Fétis  ) 

FESTIVAL.  —  Dans  le  sens  purement 
liturgique,  le  mot  festival  signifie  un  rite 
de  fête,  par  opposition  au  mot  férial  appli- 
qué aux  jours  où  l'Eglise  ne  célèbre  pas  la 
mémoire  d'un  saint. 

Dans  le  sens  musical,  ce  mol  de  festival 
désigne  des  solennités  en  partie  religieuses 
et  en  partie  mondaines,  dont  nous  allons 
tacher  de  donner  une  idée  par  les  cita- 
tions suivantes. 


Dans  ses  Lettres  sur  la  musique  en  Angle- 
terre, M.  Fétis  s'exprime  ainsi  (Curiosités 
de  la  musique;  Paris,  1830,  pp.  228-233)  : 

—  «  Il  est  des  circonstances  particulières 
où  l'on  exécute  des  oratorios  entiers  avec  un 
développement  extraordinaire  de  luxe  et  de 
moyens  d'exécution.  Ces  circonstances  se 
nomment  festivals  ou  meeting.  En  voici 
l'origine.  Chaque  comté  fait,  tous  les  deux 
ou  trois  ans,  une  souscription  de  bienfai- 
sance au  profit  de  ses  établissements  de  cha- 
rité, à  laquelle  les  principaux  habitants  des 
comtés  voisins  sont  invites  à  se  joindre,  au 
moyen  d'une»  fête  musicale  qui  dure  ordi- 
nairement trois  jours.  Chaque  matin,  un 
oratorio  entier,  ou  un  choix  de  morceaux 
de  divers  oratorios,  est  exécuté  dans  lit 
cathédrale  du  chef-lieu  du  comté;  et, 
chaque  soir,  un  concert  suivi  d'un  bal 
réunit  encore  tous  ceux  que  la  curiosité 
a  rassemblés.  Les  musiciens  qu'on  engage 

Êour  ces  solennités  sont  toujours  fort  nora- 
reui  ;  quelquefois  on  en  compte  quatre  ou 
cinq  cents.  Dans  le  dessein  de  piquer  la 
curiosité  du  public  et  de  l'attirer  en  foule, 
on  engage  les  chanteurs  et  les  instrumen- 
tistes les  plus  renommés;  mais  quelquefois 
on  s'éloigne  du  but  principal,  la  bienfai- 
sance, en  accordant  à  certains  chanteurs  des 
sommes  énormes,  qui  seraient  mieux  em- 
ployées au  soulagement  des  pauvres.  Dans 
le  temps  de  la  grande  vogue  de  madame  Ca- 
talanf,  celte  cantatrice  a  reçu  deux  mille 
guiuées  (plus  de  cinquante  mille  francs) 
pour  les  trois  jours  d'un  meeting.  Quelques 
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uns  do  ces  meetings  ont  quelquefois  offert 
un^  perfection  <fexéculion  digne  d'un  si 
grand  objet;  mais  plus  souvent  ces  nom- 
breux orchestres  renferment  beaucoup  de 
mauvais  musiciens,  qui,  mêlés  aux  artistes 


niCTIOSXAinE 

soire  d'un  parei 


6S4 


effet.  On  m'a  dit  qu  autre- 
fois il  n'était  point  d'usage  d'accompagner 
les  enfants  avec  l'orgue,  mais  qu'on  avait 
jugé  nécessaire  d'employer  cet  accompa- 
gnement pour  empêcher  les  voix  de  baisser. 


mauvais  musiciens,  qui,  uiciea  au»  ai>»»w  n^uicii»  m»-.  ~^t>  ~.         -----  — 

de  talent,  gâtent  l'ensemble.  La  précipita-  Quant  à  la  justesse,  elle  est  généralement 

tion  avec  laquelle  ces  sortes  de  fêtes  s'or-  satisfaisante.  Les  enfants  prennent  prompte- 

ganisenl  ne  permet  pas,  d'ailleurs,  de  faire  ment  l'intonation  qu'on  leur  donne  ;  mais, 

assez  de  répétitions  ;  dans  ces  derniers  dès  qu'ils  l'ont  prise,  ils  la  gardent,  et  rien 

temps  il  est  même  arrivé  souvent  qu'on  n'a  ne  peut  les  en  distraire.  J'en  ai  une  preuve 

point  répété  du  tout.  De  toutes  ces  fêtes  évidente,  car  le  directeur  leur  ayant  donné 

musicales,  les  plus  belles  dont  on  ait  con-  l'intonation  d'un  verset  plus  bas  que  le  ton 

servé  !e  souvenir  sont  celles  qui  eurent  lieu  de  l'orgue,  ils  gardèrent  ce  ton  impertur- 

en  1786  et  1787,  pour  la  commémoration  bablement   quand    l'accompagnement  de 

de  Haondel,  près  de  son  tombeau,  daus  l'ab-  l'orgue  se  fit  entendre.  C'est  surtout  dans 

baye  de  Westminster.  La  première  année,  le  chant  du  psaume  cxm,  qui  est,  je  crois, 

près  de  sept  cents  musiciens  furent  réunis,  de  Battishil),  qu'ils  m'ont  rail  le  plus  grand 

et  l'on  lit  des  répétitions  des  masses  pen-  plaisir.  S'il  existait  des  écoles  de  musique 

dant  plusieurs  jours.  Tous  les  grands  chan-  attachées  aux  écoles  de  charité,  je  ne  doute 

teurs  de  l'époque  s'y  trouvaient.  pas  qu'on  ne  flt  facilement  des  musiciens 

  .       M  „AmAmA  de  tous  ces  enfants.  Ce  genre  d'instruction, 

«  Le  2  juin,  j  ai  été  témoio  d  une  cérémo-       .  M|  commun  en  Allemagne,  a  donné  aux 

nie  non  moins  imposante,  et  plus  faite  pour  jj8bilanls  de  ce  pavs  une  grande  supério- 
intéresser,  quoique  moins  importante  sous  .  é  d  organisation  musicale  sur  les  autref 
le  rapport  de  l'art.  Il  est  d'usage  immémo-    noiinUc  6 


peuples. 

«  De  tout  ce  que  je  viens  de  te  dire  il 

...I.  I.  M.7>:».rn  J'XJ.'.a  I  »Klr»  . 


rial  de  réunir  ce  jour-là  dans  la  cathédrale 
de  Saint-Paul  tous  les  enfants  des  écoles  de 
charité,  et  de  leur  taire  chanter  des  prières, 
en  action  de  grâces,  pour  le  bienfait  qu  ils  qu  une  existence  accidentelle  on  Angleterre, 
reçoivent  d'une  éducation  libérale.  En  An-  et  qu'elle  ne  sera  peut-être  jamais  plus  flo- 
»<leterre,  toutes  ces  choses  se  font  avec  un  rissante,  par  des  causes  qui  sont  indépen- 
«randiose  qui  a  pour  objet  d'élever  l'âme,  de  dantes  des  progrès  de  cet  art,  mais  qui  nui- 
rendre  l'homme  meilleur,  et  de  lui  faire  con-  ront  toujours  au  développement  des  facultés 
cevoir  une  hauteidéedesadignilé;  aussi  rien  musicales  des  Anglais.  » 
n'a  été  négligé  pour  donner  à  cette  fêle  de  pau- 
vres enfants  toute  la  pompe  nécessaire.  Une  Compte  rendu  de»  exécutions  musicale»  ou 


fettival»  dan»  Wetlmintter-Abbeu  et  Pan- 
théon, en  mai  (26  et  29  )  et  en  juin  {3  et  5) 
1784;  en  commémoration  de  llœndel  ;  par 

Ch.  BORNBY. 

Ces  festivals,  qui  furent  suivis  ou  entendu» 
par  l'auditoire  le  plus  nombreux  et  Je  plus 


enceinte  circulaire  immense,  qui  renferme 
U)ute  la  surlace  couverte  par  le  dôme  et 
toute  la  partie  de  la  nef  qui  s'étend  jusqu'à 
la  galerie  de  l'orgue,  est  construite  en  gra- 
dins d'une  hauteur  prodigieuse,  et  divisée 
pour  recevoir  les  diverses  écoles  des  diffé- 
rents quartiers.  Là,  sept  à  huit  mille  enfants,    jIBr  ,  auuilvmw  ,0   ~. ,  

dont  l'air  de  santé  et  la  propreté  des  vête-  distingué  qu'on  eût  jamais  vu,  où  l'on  re- 
mets attestent  les  soins  qui  leur  sont  ïnarquait  le  roi,  la  reine  et  la  famille 
donnés  ;  là,  dis-je,  sept  ou  huit  mille  enfants  r0yale ,  la  noblesse ,  les  grands  officiers  de 
viennent  s'asseoir  sans  être  dirigés  et  gour-  pEtat,  les  archevêques ,  évêques  et  la  tôle 
mandés  par  des  pédagogues,  et  sans  rcs-  u6  ja  magistrature,  forment  une  ère  en 
sembler  à  des  automates  qui  font  l'exercice,  musique  qui  fait  autant  d'honneur  à  l'art 
comme  cela  se  voit  communément  en 
France  dès  qu'on  fait  mouvoir  des  masses. 
D'autres  échafauds  sont  dressés  dans  la 
grande  nef  pour  le  peuple,  et  tous  les  in- 
tervalles sont  remplis  par  une  foule  im- 
mense. Un  seul  directeur,  placé  dans  le 
haut  d'une  galerie,  suffit  pour  donner  la 
mesure  à  tous  les  enfants.  Au  signal  conve- 
nu, l'organiste,  M.  Atlwood,  donna  le  ton, 
et  sept  mille  voix  enfantines  chantèrent  à 
l'unisson  lo  psaume  c  :  AU  people  that  on 
tarth  do  dwell.  Il  faut  entendre  l'effet  d  un 
pareil  unisson  pour  avoir  une  idée  de  sa 
puissance  :  l'orgue,  tout  majestueux  qu  il 
est  avec  son  harmonie,  n'est  qu'un  acces- 


et  à  '  la  reconnaissance  nationale  qu'au 
grand  artiste  lui-même ,  qui  a  donné  lieu 
l  ce  fettival  (3kl). 

Il  y  a  maintenant  plus  de  quarante  ans 
que  Pope,  s'imaginant  que  son  orchestre 
Tde  Hamdel)  était  le  plus  nombreux  que  ce 
que  les  temps  modernes  eussent  jamais  vu 
ou  entendu,  »»  contentait  de  l'appeler  Centi- 
manu» ,  lorsqu'il  dit  : 

Strong  in  new  anus,  lot  Rreai Hsendel  stand» 
Ltke  okl  Briareus  wilk  bis  bundred  hands. 

le  granit 

lë  vieux  Briarée  avec*»  cent  m«« 


«  Fort  «te  nouveaux  liras,  ob! 
flamdel, 


(341)  Burney  l'écril  ainsi  au  singulier;  »l  »  donc 
«Kupris  que  ce*  cinq  performances  ne  faisaient  qu  un 
festival  exécuté  en  plusieurs  fols,  el  c'est  ce  qui iex- 
ylique  pourquoi  il  a  mU  en  léle  de  ws  programme» . 


\* »  et  il1**  performance  (exécution),  et  non  pas  fet- 
tival. 11  faut  donc  comprendre  ces  cinq  couceris 
1  un  seul  [etiival. 
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Ohchkstbb  a  Westminstbb-Abbbv.  —  Plu» 
de  500  musiciens  ;  iustrumentst  250.  — 

PBKMIÈRE  EXECUTION   MUSICALE   (  mUSÏCal 

performance),  en  commémoration  de  Uœn- 
del  à  Westminster -Abbey,  le  mercredi  26 
mat  1784. 


DE  PLAIN  CHANT.  PLT 

briyht  (Jéliovah  couronné  dans  une  brillante 

gloire).  —  Premier  grand  concerto.  — 
horus  Girdon  tky  sword  (  ceins  ton  épée  ), 
dans  Saul.  —  Quatrième  concerto  de  haut- 
bois. —  Antienne  d'Israël  en  Egypte  :  O 
sing  unto  tke  Lord  (  d  !  chantez  dans  le  Sei- 
gneur). —  Chœur  d'Israël  en  Egypte:  The 
Lord  shail  reign  for  ever  (  le  Seigneur  ré- 
gnera àjamaisl.  —  Antienne  du  Couronne- 
ment :  Zadoc  Ikepriest  (Zadoc  le  prêtre  ). 

Cinquième  festival.*  Westminster- Abbey. 
Le  Messie. 


L'Antienne  du  couronnement  (342). 

Première  partie.  —  Ouverture  d'Estker.— 
Te  Deum  de  Detlingen. 

Deuxième  partie.  —  Ouverture  (348)  avec 
la  marche  funèbre  dans  (in)  Saul.  —  partie 
de  l'antienne  funèbre  :  Wken  tht  ear  heard 
him.  —  Gloria  Patri,  du  Jubilate. 

Troisième  partie. —  Antienne  d'Israël  en 
Egypte  :  O  sing  unto  the  Lord.  Chorus  d'Is- 
raël en  Egypte  :  Tke  Lord  shail  reign  (344). 

Deuxième  exécution,  ou  Festival,  te  jeudi 

soir,  27  mai  1784,  dans  le  Panthéon  (345). 

Première  partie.  —  Second  concerto  pour 
le  hautbois.  —  Sorge  infausta,  air  d'Ortando. 
Te  sons  of  Israël  (vous,  fils  d'Israël) ,  chorus  portance  tous  les 
dans  Joshua.  —  Rende  II  tereno  ,  air  dans  dents. 
Sosarmes.  —  Caro  vient,  dans  Richard  pre- 
mier. —  He  smote  ail  tke  first  borne  (il  frap- 
pa de  mort  tous  les  nouveau-nés) ,  chœur 
d'Israël  en  Egypte.  —  Va  tacito  e  nascosta, 
air  dans  Julius  tésar.  —  Sixième  grand  con- 
certo.—  Jtfallontano  sdégnose  pupille,  air 
dans  Atalanta.  — Hegave  tkem  kail  stones  for 
rain  (il  leur  donna  des  grains  de  grêle  pour 
de  la  pluie) ,  chorus  d'Israël  en  Egypte. 

Deuxième  partie.  — Cinquième  grand  con- 
certo. —  Dite  cke  fa,  air  dans  Ptolémée.  —  Fi 


Extrait  d'un  compte  rendu  du  Festival  de 
183i,  gui  a  été  imprimé  en  même  temps  que 
le  compte  rendu  de  Ck.  Burney(U%). 

GRAND  MUSICAL  FESTIVAL  DB  1834. 

C'est  à  sir  Georges  Smart ,  que  nous  de- 
vons l'idée  d'un  festival  cette  année.  Ce 
festival  a  surpassé  en  grandeur  et  en  ira- 

tsical  meetings  précé- 


A  la  commémoration  de  Hœndel,  le  corps 
vocal  et  instrumental  se  composait  de  523 
personnes,  celui-ci  était  d'environ  600. 

Les  profits  en  furent  divisés  entre  les 
charitable  musical  Institutions  :  Viz  Royal 
Societv  os  musicians ,  Musical  Fund  et  la 
Choral  Fund.  Cinquante  livres  furent  volées 
par  la  Société  des  musiciens  pour  les  pre- 
miers frais. 

Noms  des  artistes  qui  présidaient  l'orgue  : 
MM.  Attwood,  Adams,  Bishop,  docteur 


fida  la  sposay  air  dans  Aetius.  —  Fallen  is  tke    Crotch ,  Kny  veli ,  Novello,  Zurle,  C.  Potier. 


foe  (l'ennemi  est  tombé),  chorus  dans  Judas 
Mackabceus.  — Aima  di  gran  Pompeo,  récita- 
tif accompagné  dans  Julius  César,  suivi  de  : 
Atfanni  del  p entier,  air  dans  Otko.  —  fiasco 
ai  Bosco,  air  dans  Aetius.  —Io  t'abbraccio, 
duo  dans  Rodelinda.  —  Onzième  grand  con- 
certo. —  Ak  miô  cor!  air  dans  Alcina.  An- 


Ckefs  d'orchestre  :  J.  Cramer,  Weichsee , 
Mori,  Spagnoletti,  T.  Cooke. 
Ckef  d'orckestre  général  ;  Georges  Smart. 
Ce  lestival  se  prolongea  depuis  mai  jus- 
qu'au 1-  juillet.  La  musique  fut  choisie 
dans  Mozart,  Haï dn,  Hamdeî,  Beethoven. 
On  fait  commémoration  chaque  année. 


tienne,  Mykeart  is  inditing  of  a  goodmatter.  à  Westminster-Abbey,  de  Purcell  (Anglais  )! 

Comme  l'on  voit,  la  musique  profane  était  compositeur  de  musique  sacrée.  Ce  jour-là  ' 

«xeeulée  au  Panthéon,  et  la  musique  sacrée  le  service  est  tout  entier  composé  de  la 

a  Weslminster-Abbey.  musique  de  Purcell. 
Troisième    festival  ,  dans   Westminster-      FÊTAGE.  —  Les  jours  de  fétage,  c'est 

Abbey, samedi,  29  mai  1784.  a-dire  des  fêles  les  plus  solennelles,  dans 

Le  Messie.  l'église  de  Saint-Maurice  d'Angers ,  après 

Quatrième  festival  ou  exécution  ,  à  West-     0utTc?e£é  ï"i lïetotné  dïïî VXT* 

minsttr-Abbey,  le  3  juin  1784.  -  Par  or-  «S-R  5'Smp a.  IÏh!  !îï  *  ChœU/"' 
dre  do  s-i  M «ii     iGcaraPK  lin  u    ag<?  (ïl'avanl  <*«  commencer  Ih 

are  ae  &a  Majesie  (Ueorges  iiij.  messeî  un  pe,it  ch(Bur  de  musjque  chanIdl 

Première  partie.  —  Ouverture  d'Ettker.  autour  du  chœur  :  Accendite  faces  lamna- 

—  Te  Deum  de  Detlingen.  dum;  eia,  psallite,  fratrest  kora  est;  can- 

Seconde  parité.  —  Ouverture  de  ramer/on,  taie  Deo;  eia,  eia,  eia.\  Voyag.  lit.,  p.  87.  ) 


et  la  marche  funèbre  dans  Saûl,  —  Partie 
de  l'Antienne  funèbre  : 

Wkm  tke  est  kcard 
Be  delieered 
Hit  boéy. 

GUria  Patri  du  Jubilate.  —  Air  et 
chœurs  d'Estker  :  Jekovak  crotened  in  glory 

(512)  Pour  saluer  l'entrée  du  roi  cl  du  la  famille 
royale  probablement  ;  elle  esl  en  dehors  du  j>ro- 
framnie. 

(343)  Sans  doute  l'ouverture  de  Sanl. 

1344)  O       «u/o  rire  lord  (0!  cbanteirtan» le Sei- 


Les  mômeajour&t  le  chantre  allait  présen- 
ter à  l'autel  l'eau  pour  la  messe,  et  la 
donnait  à  un  petit  diacre.  (Ibid.,  p.  89.)  A 
Rouen ,  il  la  présentait  couverte  d'une 
serviette  au  diacre  qui  la  versait  daus  le 
calice.  (  /6id.t  p.  286.) 
FÊTE,  Festum.  —  On  donnait  en  quel- 

gneur)  ;  The  Urd  schall  reign  (le  Seigneur  régnera). 

♦345)  Le  Panlhcon  esl  maintenant  un  bazar. 

(346)  Ces  deux  pçiii&  brochures  ont  été  publiées 
ensemble,  en  1Ï34. 
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qnes  prorinces  le  nom  de  festum  au  son  des 
instrumenta  de  musique  en  signe  d'allé- 
gresse. Les  statuts  de  l'université  d'Aix  ,  à 
Tannée  1VH3,  p.  21  ,  portaient  :  Quoddictut 
electus  (  roctor  )  teneatur  in  reeeptum  cum 
tnagno  festo  tympanorum  rive  aiiorutn  in- 
strumentorum,  infutes  rectoriales  in  ecclesia 
S.  Salvatoris  secunda  die  Pentecostes.  (  Ap. 
Do  Cahgb.) 

FÊTES  ROUBLES.  —  Dans  l'usage  ro- 
mnin  ,  on  appelle  doubles  les  fêles  où  l'on 
dit  l'antienne  deux  fois ,  avant  et  après  le 
psaume;  c'est,  selon  toutes  les  apparences, 
pour  cette  raison  que  les  fôtes  ont  retenu 
le  nom  de  doubles  dans  plusieurs  églises, 
guoique  l'antîenne  n'y  soit  plus  dite  qu'une 
lois. 

FÊTES  TRIPLES.  —  On  appelle  à  Rouen 
fétcs  triples,  celles  où  l'on  dit  trois  fois  les 
antiennes  de  Magnificat  et  de  Benedictus, 
la  première  avant  le  cantique ,  la  seconde 
avant  le  Gloria  Patri,  la  troisième  après  le 
Sicut  erat. 

FÊTES  DE  L'ANE,  DES  FOUS,  etc.,  etc. 
—  Nous  ne  prétendons  pas  faire  ici  l'histo- 
rique de  ces  cérémonies  grotesques  et  scan- 
daleuses que  ces  noms  rappellent.  Nous 
voudrions  même  partager  la  réserve  que  s'est 
imposée  M.  l'abbé  Pascal  qui,  dans  son  Dic- 
tiunnaire  de  liturgie,  n'a  mentionné  qu'à 
regret  les  deux  fêtes  que  nous  venons  de 
nommer.  Majs  il  nous  est  impossible»  d'une 

fort,  de  ne  pas  faire  connaître  brièvement 
e  rôle  que  la  musique  remplissait  dans  ces 
cérémonies,  et,  par  exemple,  quant  à  ta  fa- 
meuse Prose  de  ïdne,  à  laquelle  on  a  tâché 
de  donner,  dans  ces  derniers  temps,  un 
certain  retentissement,  de  ne  pas  dire  quel- 

3ues  mots  sur  le  chant  qu'elle  comporte; 
'autre  part,  de  venger  l'Eglise  des  accusa- 
tions que  plusieurs  écrivains  ont  dirigées 
contre  elle,  au  sujet  de  sa  prétendue  tolé- 
rance à  l'égard  de  ces  profanations. 

Nous  allons  donc  mettre  sous  les  yeux  des 
lecteurs  des  documents  qui  montreront  que 
ces  ridicules  cérémonies  ont  presque  tou- 
jours provoqué  les  interdictions  les  plus 
sévères  de  la  part  de  l'autorité  ecclésiastique, 
et  qui  donneront  en  môme  temps  une  idée 
de  la  musique,  et  quelquefois  même  des 
.ianses  qui  en  accompagnaient  la  représen- 
tation. 

On  verra  d'abord,  par  les  deux  citations 
suivantes,  que  tous  les  spectacles  profanes 
en  général,  qui  avaient  lieu  dans  l'église, 
avaient  été  réprouvés  par  le  concile  de  Râle 
et  la  Faculté  de  théologie  de  Paris. 

«  La  pragmatique  sanction  de  Chartes  VII, 
sous  la  dote  du  7  juillet  H38  (Recueil  du 
Louvre,  tom.  XIII,  p.  267  et  suiv.),  contient 
une  disposition  fort  remarquable  dans  l'ac- 
ceptation du  décret  du  concile  de  Bâle  (1435) 
intitulé:  De  spectaculis  in  ecclesia  non  fa- 
eiendis.  Voici  le  texte  do  cette  disposition 
rurieuse  qui  a  été  omise  dans  la  plupart  des 
écrits  sur  cette  matière  : 

«  Acceptât  decretum  De  spectaculis  in  ec- 
clesia non  faciendis,  quod  incipit  :  «  Turpem 
•  etiam  illuro  abusum  in  quibusdam  fie- 


«  quentatum  ecclesiis,  quo  in  certis  anni 
«  celebrilatibus,  nnnnulli  cum  mitra,  baculo 
«  ac  vestibus  pontiflealibus  more  episcopo 
«  rum  benedicunt  ;  alii  ut  reges  ac  duces 

•  induti,  quod  festum  fatuorura  vel  inno- 
«  centium  seu  puerorum  in  quibusdam  re- 
«  gionibus  nuncupatur  ;  alii   larvales  ac 

•  théâtrales jocos,  alii  choreas  ae  tripudia 
«  marium  ac  mulierum  facientes,  ut  horoi- 
«  nos  ad  spectaculum  et  cachinnationes  rao- 

•  veant  ;  alii  commessationes  et  convivia 
€  ibidem  préparant  ;  bec  sancta  synodus 
«  détestons,  statuit  et  jubet  tam  ordinariis 
«  quam  ecclesiarum  decanis  et  rectoribus, 
«  sub  pœna  suspensionis  omnium  proven- 
«  tuum  ecclesiaslicorum  trium  mensium 
«  spacio  «  ne  bec  ,  autsimilia  ludibria.... 
«  in  ecclesia....,  et  etiam  in  cimeterio  eier- 
«  ceri  amplius  permittant;  transgressons- 
«  que  per  censuram  ecclesiaslicam,  aliaque 
«  iuris  remédia  punire  non  négligent, etc....  » 
(Exconcil.  Basil.,  sess.xxi,|  11,  apudHiRD., 
t.  VIII,  coll.  U99.J  L'adoption  pure  et  sim- 
ple, par  le  chef  de  l'Etat,  d'un  canon  qui 
menace  des  foudres  de  l'Eglise  les  acteurs 
et  fauteurs  des  fêtes  des  Innocents  et  des 
Fous,  est  la  preuve  ta  plus  convainquante  du 
concours  des  deux  pouvoirs  dans  la  voie 
de  l'opposition  où  les  Pères  de  l'Eglise  avaient 
toujours  marché.  »  (Introduc.  de  M.  C.  La* 
ber  [pp.  xxxvi  et  suiv.]  aux  Monnaies  des 
évêques  des  innocents  et  des  fous,  etc.,  par 
M.  Rigoixbau  d'Amiens  ;  Paris,  1837.) 

Le  décret  de  la  Faculté  de  théologie  do 
Paris  de  1444,  est  dans  le  môme  sens.  En 
voici  quelques  passages  :  «  Decretum  theo- 
«  logorum  Parisiensium  ad  deteslandum, 
«  contemnendum  et  omnino  abolendum 
«  quemdam  superstitiosum  et  scandalosura 
«  ritum  quem  quidam  festum  fatuorum  vo- 
«  cant,  qui  a  rilu  paganorum  et  infidelium 

«  idolatria  initium  et  originem  sumpsit  

«  Taies  paganorum  reliqui»  cessarunt  

«  Sola  vero  spurcissimi  Jani  nefaria  traditio 

«  hucusque  persévérât  Similia  ludibria 

«  in  capite  januarii  faciebant  (pagani  et  gen- 
«  tiles)  in  nonorem  Jani.  »  Ce  décret  fort 
remarquable,  ajoute  M.  Rigolleau,  fut  donné 
par  Savaron,  en  1611,  dans  la  troisième  édi- 
tion de  son  Traité  contre  les  masques.  Il  a  été 
réimprimé  depuis  à  la  suite  des  Œuvres  de 
Pierre  de  Blois  (1667,  in-folio),  avec  les  let- 
tres pastorales  des  évôques  de  Paris  (Eudes 
de  Sully,  en  1198-99,  et  Pierre  Cambius,  en 
1208),  relatives  aux  mêmes  fêtes.  Ces  pieux 
évêques  essayèrent  d'en  faire  cesser  les  in- 
décences, en  promettant  une  récompense  à 
ceux  qui  n'y  prendraient  point  part,  «  et  une 
«  rétribution  pécuniaire  aux  chanoines,  aux 
«  chantres  et  aux  enfants  de  chœur,  qui  se 
«  trouveraient  en  état  d'assister  aux  Matines 
«  les  jours  de  Saint-Etienne  et  de  la  Circon- 
«  cision.  »  Le  même  décret  se  trouve  aussi 
dans  le  tome  XXIV  de  la  Bibliolh.  des  Pires.  » 
Monnaies  des  évêques  des  innocents  et  des 
'ous,  pp.  6  et  7.) 

«  Les  lettres  patentes  du  roi  Charles  VII, 
du  17  avril  1445,  adressées  aux  bailly  et 
prévosl  de  la  ville  de  Troyes,  et  portant  sup- 
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pression  de  la  feste  aux  fols  (Voir  le  Thesau-  quelle,  dès  le  xi'  siècle,  le  comte  Hôribert  IV 

rus  novus  atucdotorum,  de  Mart&nb  et  Do-  (il  mourut  vers  1061)  adressait  de  si  vives 

hand,  1717,  tom.  I",  où  on  les  trouve),  qua-  invitations  à  son  clergé  de  tout  le  comté, 

litient  le  décret  ri -dessus  de  la  Faculté  de  ainsi  que  pour  celle  de  la  fête  des  fous  ; 

théologie,  de  «  notable  epistre,  détestant  et  (V.  ibid.,  p.  32.)  —  Voy.  le  Missel  de  la  féte 

«  condamnant  ladicte  damnable  feste  comme  de  Cône,  de  Sens,  dont  une  copie,  provenant 

•  superstitieuse  et  paganicque,  laquelle  eut  des  mss.  de  Baluze,  se  trouve  è  la  Biblioth. 

«  son  introduction  et  commencement  des  du  roi.  [Ibid.,  p.  80.) 


l'espèce  de  culte  rendu  jadis  aux  ânes 
res  de  l'Ecriture,  culte  grossier,  indé- 


«  payens  et  incrédules  idolastres,  comme 
•  Bien  expressément  dict  monsieur  saint 
a  Augustin.  »  [Ibid.,  p.  8.) 

Sua  la  féte  dk  l'Ane.  — La  féte  de  l'Ane, 
dit  M.  C.  Leber,  rentre,  à  n'en  pas  douter, 
dans  l 
célèbres 

cent,  mais  qui  n'était  qu'une  naïveté  dans 
son  siècle.  Il  rappelle  à  la  fois  Balaam,  la 
victoire  deSamson,  l'étable  de  Bethléem,  la 
fuite  en  Egypte,  et  surtout  l'entrée  de  Jésus  - 
Christ  à  Jérusalem. 

Sur  un  contre-fort  du  clocher  vieux  de  la 
cathédrale  de  Chartres,  il  existe  une  figure 
assez  renommée,  qu'on  appelle  l'Ane  qui 
vielle.  D'après  le  témoignage  d'une  personne 
fort  instruite  qui  réside  à  Chartres,  pour- 
suit M.  Leber,  l'instrument  de  ce  singulier 
ménétrier  serait  bien  réellement  une  vielle; 
il  est  placé  entre  les  pieds  de  devant,  et  la 


Voici  maintenant  l'article  de  Du  Cange 
que  nous  nous  dispensons  de  traduire: 

«  Longe  ridiculosior  erat  festivitas  que» 
Bellovaci  olim  die  14  Januarii  celebrabatur. 
Dt  enim  Virginem  Mariam  in  jEgyptnm  eum 
puero  Jesu  fugientem  reprœsentareut,  pi- 
ctoribus  nimium  creduli  nulcberrimam  eli- 
gebant  puellara,  quœ  infantem  in  sinum 
gestans,  et  super  asinum,  ad  id  eleganter  or- 
natum,  sedens,  ab  ecclesia  cathedrali  et  ad 
paroebiam  S.  Stephaii  magno  cum  apnaratu 
ducebatur,  comitante  clero  et  populo.  Ad 
paroebiam  cum  pervenisset  prompaticus  ille 
cœtus,  sanctuarium  ipsum  ingrediebatur  puel- 
la,  quœ  cum  asino  a  parto  Evangelii  propo 
altarecollocabatur;  moxque  incipiebatmissa 
solemoiscujus  Introitus,  Syrie,  Gloria,  Cre- 
do, etc.,  hac  modulatione  Hinham  conclude- 
bantur;  sed  cum  magis  stupendum,  rubricœ 


poignée  répond  a  la  bouche  de  ranimai,  dont  mss.hujusce  festi  habent:/n ,  fine missœ sac er- 

elle  semble  recevoir  le  mouvement.  Au  sur-  dos  versus  ad  popuum  vice,  lté  rmssaest  ter 

plus,  l'image  ou  la  tradition  de  l'âne  qui  hinhannabi(:populus  ver o  vice  Deo  Grattas,. 

vielle  se  retrouve  dans  plus  d'une  localité.  {f  respondehit  Hmham,  Hinham  Hinham. 

Il  y  avait  è  Orléans  une  rue  de  ce  nom.  «®c  «*re  retulimus,utpole  quœlhealroma^ 


{Monnaies  des  évéques  des  innocents  et  des 
fous,  note  de  M.  Leber  combinée  avec  quel- 
ques lignes  du  texte,  p.  30.) 

«  Tout  le  monde  connaît  la  féte  de  l'dne, 
qui  se  célébrait  à  Beauvais.  Les  historiens 
île  cette  ville,  Pierre  Louvet  surtout  (Hist.  et 
antiq.  du  diocèse  de  Beauvais,  16S5),  ont 
donné  des  détails  sur  les  cérémonies  qui  s'y 
pratiquaient,  sur  la  prose  de  l'âne  qu'on 
y  chantait,  sur  le  cri  semblable  au  braiment 
de  cet  animal,  qui  remplaçait  Y  Amen,  (Hex! 
sire  Vasne,  hexî)  et  qui  était  répété  par  tous 
les  assistants,  etc.  Ne  ro'oecupant  ici  que  des 
faits  non  recueillis  et  moins  connus,  j'ajou- 
terai seulement  è  ce  qu'on  sait  de  la  [été  de 
l'dne,  que,  dans  le  cérémonial  qui  en  ren- 
fermait tout  le  détail,  et  qui  devait  être  fort 
ancien,  puisqu'il  contenait  des  prières  pour 
le  Pape  Alexandre  111,  le  roi  de  France 
Louis  VU,  et  la  reine  Ade  (Adèle)  de  Cham- 
pagne, son  épouse,  on  lisait  que  les  chanoi- 
nes se  rendaient  au-devant  de  l'âne,  h  la 
grande  porte  de  l'église,  la  bouteille  et  le 
verre  en  main,  tenentes  singuli  umas  yim 

ftlenas  cum  seyfis  vitreis,  et  que  dans  ce  jour 
es  encensements  se  faisaient  avec  du  bou- 
din et  des  saucisses  :  Hac  die  incensabilur 
cum  boudino  et  saucita.  Outre  celte  féte,  il  y 
en  avait  une  autre  ou,  pour  représenter  la 
fuite  en  Egypte,  on  plaçait  une  jeune  fille 
tenant  dans  ses  bras  un  enfant;  elle  allait 

Iirocessionnellement  ainsi  de  la  cathédrale  à 
'église  Saint-Etienne,  et  se  plaçait  avec  son 
Ane  près  de  l'autel.  Cette  procession  avait 
lieu-  le  14  janvier.  »  (lbid.,  pp.  80  et  31.) 
Telle  était  la  fête  pour  l'abolition  de  la- 


gis  conveniant  quam  ecclesiastic©  cœremo- 
niœ;  altamen  cum  ab  inslilulo  nostro  nou. 
omninoabhorreant,prosam  quoquesubjicie- 
mus  quam  coronidis  instar  inler  missarum 
solemnia  decantabant  ;.  hanc  nobis  suppe- 
ditavit  prster  édita  ms,  codex  500  annorum; 
unde  de  antiquitate  illius  festi  judicat» 
licet. 

Orientis  parlions 
Adventavil  asinns, 
Pulcher  ei  forti&simu», 
Sarcinis  apUssimus. 
H et,  sire  Asne,  car 
Belle  bouche  rechignez, 
Vous  anres  dm  foin  ustet 
Et  de  Vawine  à  olanlet. 

Lentus  eral  pedibus 
Nisi  foret  baculiis, 
El  enim  in  chinibng 
Pungerel  acuteus. 
Het,  sire  Asne,  etc. 

Hic  in  collibus  Siclicut- 
Jam  nutriius  sub  Rubea 
Transiit  per  Jordanem> 
Saliit  in  Bcihloem. 
Het,  sirt  Asne,  etc. 

Ecce  magnis  auribut 
Subjtigalis  Illius 
Asinus  egregiii» 
A&inoram  dominas. 
.         Het,  sire  Asne,  eus 

Salin  vincit  liinnulos 
Damas  et  capreulos: 
Stiper  dromodarios 
Velox  Madianco». 
ILct,  tire  Asne,  elc. 
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Aiirum  de  Arabia 
Thiis  etmyrrham  de  Saba 
Tulit  in  ecclesia 
Virlos  asinaria. 
H  et,  tire  Ane.  etc. 

Dnm  trahit  véhicula 
Muha  euin  sarcinula, 
lit i us  mandibula 
Dura  terit  pabula. 
lies,  tire  Atne,  ele. 

Cum  aristis  hordciim 
Co médit  et  cardnum  ; 
Triticutn  a  palea 
Segregatin  arca. 
Met,  tire  Atne,  etc. 

Amen,  dlcat,  aslne  (hic  genn  fleciebnlur), 
hm  satur  de  gramine  : 
Amen,  amen  liera. 
Aspernare  vciera. 
Il  eital  II  ex  ta!  H  et  va!  Ilet  ! 
Bialtx  tire  Aine,  car  aile*  ; 
Belle  bouche  car  ehanlet. 

«  Nec  minori  pompa  decenliorïve  cultu 
eadem  hœc  festivitas  £duis  celebrabatur. 
Asinum  vesliebant  aureo  panno,  cujus  an- 
guJos  ferre  nonnisi  quatuor  e  prœcipuis  ca- 
nonicis  eoncedebalur  ;  alii  vero  adesse  tene- 
bantur  intestitu  iectntisicut  in  die  Nativi- 
tatis;  Trique  tandem  asinum  frequcnti  sli- 
patum  turba  solemni  ritu  ducebant  :  adeo 
ut  quo  magis  hœc  ridenda  videantur,  eo 
rf-ligiosiori  cultu  observata  fuerint.  Hœc 
a boi ère  censuris  ecclesiasticis  non  semel 
tentarunt  episcopi,  sed  frustra,  allissimis 
quippe  deflia  erat  radicibus,  donec  supremi 
scnatus  accessit  auctoritas,  qua  tandem  hoc 
festum  supressum  est. 

«  Variis  temporibus  atque  cœremoniis , 
pro  diverse  ru  m  ecclesiarum  more,  perage- 
batur  boc  festum,  ut  ex  prolalis  supra  col- 
ligitur.  Ubi  non  aderat  ipsametasina,  ipsius 
eifigies  rétro  altare  collocahatur.  —  Ordi- 
nar.  ms.  ecc).  Camerœ,  fol.  36, 1*.  Ad  Domi- 
nicain Palmarum  :  Asina  picta  remanet  ré- 
tro altare  usque  post  completorium  iv  feriœ.  » 
(Vide  Ualtacs,  Chronol.,  in  Dominica Palma- 
rum, pag.  225,  edit.  german.) 

Sua  la  fête  des  Fous.  —  a  La  veille  des 
Rois,  les  vicaires  de  Noyon  élisaient  non  pas 
un  pape,  comme  à  Amiens  ou  à  Senlis,  ni 
un  patriarche,  comme  à  Laon,  mais  un  roi 
des  fous.  11  est  dit  dans  une  délibération 
du  chapitre,  de  Tan  H97,  que  rassemblée 
permit  au  roi  des  vicaires  et  à  ses  compa- 
gnons de  faire  leurs  divertissements  la  veille 
de  l'Epiphanie,  pourvu  qu'on  ne  chantât 
point  d'infâmes  chansons,  qu'on  ne  dit  pas 
de  paroles  injurieuses  et  impudiques,  qu'on 
ne  fit  pas  de  danses  obscènes  devant  le 
grand  portai),  toutes  choses  qui  avaient  eu 
lieu  à  la  dernière  fête  dos  Innocents.  •  Ca- 


«  vere  a  cantu  carminum  infaroium  et  scan- 
«  dalosorum,  nec  non  simililer  carruinibus 
«  indecoris  et  impudicis  ^vernis  in  ultimo 
«  festo  Innoccntium  per  eos  fétide  decan- 
•  tatis;  et  si  vicarii  cum  rege  vadant  ad 
«  equitatum  solito,  nequaquam  fiet  chorea 
«  et  tripudia  ante  magnum  poitale  saltem 
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«  ita  impudice  ul  Ueri  solet.  »  (Ib.t  pp.  28, 
29.) 

«  A  Laon,  le  patriarche  des  fous  avait  re- 
cours aux  enfants  de  chœur  pour  ajouter  a 
la  cérémonie,  car  «  en  1541  ou  1549,  on  re- 
«  fuse  au  patriarche  Absalon  Bourgeois  le 
«maître  des  enfants  de  chœur  ou  l'un  d'eux, 
«pour  faire  semblant,  dit  l'acte  capitulaire, 
«de  dire  la  mette  à  liesse.  »  (Ibid.,  p.  25  ) 

«  A  propos  d'une  monnaie  où  l'on  voit 
trois  personnages  habillés  en  fous,  se  tenant 
par  ta  main  et  gambadant,  M.  Rigolleau  dit  : 
«  Les  danses  faisaient  une  partie  obligée  des 
fêles  des  Fous.  Le  décret  de  la  Faculté  de 
théologie  de  Paris,  que  j'aime  à  citer  de 
préférence,  appelle  mauvais  prêtres  (malos 
tacerdotes),  ces  prêtres,  ces  clercs  dansant 
pendant  l'office  divin,  dans  le  chœur,  mas- 
qués et  déguisés  b  la  manière  la  plus  impu- 
dique :  «  Quis...  non  dicerct  malos  istos 
m  sacerdotes  et  clericos  quos,  divini  oflicii 
«  tempore,  videret  larvatos ,  monstruosos 
«  vultibus,  aut  in  vestibus  mulierum  aut 
«  lenonutn  vel  histrionum,  choreas  ducere, 
«  in  choro  cantilenas  inhoneslas  cantare, 
«  etc.,  et  per  totain  ecclesiam  currere,  sal- 
«  lare,  etc.  »  Ce  décret  finit  par  décider  que 
«  non  licet  ducere  choreas  in  ecclesia  quando 
«  fit  divinum  oOicium,  »  qu'il  n'est  pas  per- 
mis de  danser  dans  les  églises  pendant  l'of- 
fice divin.  Il  n'était  donc  pas  défendu,  au 
xv'  siècle,  d'y  danser  dans  d'autres  mo- 
ments. Seulement  les  ecclésiastiques  ne 
devaient  pas  danser  en  public  :  «  Non  enim 
«  est  enrum  publice  tripudiare,  »  dit  le  cé- 
lèbre Michel  Menot.  Aussi  ce  prédicateur 
blâiue-t-il  la  coutume  qu'avaient  alors  les 
prêtres  de  danser  publiquement,  avec  des 
femmes,  lejourmêmeou  ils  disaient  leur 
première  messe  :  «  Clama  contra  eorum 
«  malam  consuetudinem,  qui  die  quo  cele- 
«  brant  prima  m  missam  cum  mulieribus 
«  publice  tripudiant.  •  (Perpulchra  epistola- 
rum  quadragcsimalium  expositio  ;  Paris, 
1517.) 

«  Un  autre  prédicateur  du  temps,  Guil- 
laume Pépin,  parle,  comme  d'une  chose  or- 
dinaire, des  prêtres  qui  se  mêlaient  aux 
danses ,  après  avoir  mis  bas  la  soutane  : 
«  Sunt  enim  nonnulli  qui  specialiler  in 
*  chorea  peccant  contra  sacra mentum  ordi- 
«  nis  :  sunt  ecclesiastici  qui  interdum  lali- 
«  bus  dissoiutiouibus  se  immiscent  :  en  beau 
«  pourpoint,  gai  lice,  id  est,  deposita  veste 
«  sacerdotali,  cum  dyploide  choreisantes , 
«  quod  valde  indeceus  est  et  scandalosum 
«  in  populo.  • 

«  ....  Les  cardinaux  de  Narbonne  et  de 
Saint-Séverin,  en  1501,  dansèrent  à  Milan 
devant  Louis  XII  ;  le  cardinal  de  Mantoue 
et  les  Pères  du  concile  de  Trente,  en 
1562,  dansèrent  dans  les  fêtes  qu'ils  donnè- 
rent à  Philippe  II,  roi  d'Espagne  (PiLLAVi- 
cino,  Islorxa  del  coneilio  ai  Trento),  et  à 
Louis,  archevêque  de  Magdebourg,  lequel 


dantant  avec  les  dames  jusqu'à  la  minuit, 
cheut  et  trébucha  à  terre  si  rudement  qu'il  se 
rompit  le  col  et  la  dame  qu'il  menoit,  dit 
Claude  Noirot  dans  son  Origine  des  matquet 
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et  mommerirs.  Siivanl  Guillaume  Bouchet 
(4*  série),  l'aventure  arriva  de  son  temps. 

«  On  voit  dans  les  Mémoires  de  mademoi- 
êetle  de  Montpensier,  qu'au  xvii*  siècle,  les 
vice-légats  d'Avignon  dansaient  ordinaire- 
ment aux  bals  que  se  donnaient  tour  à 
tour  les  dames  de  la  ville,  et,  de  plus,  la 
coutume  était  qu'à  chaque  courante,  la  dame 
qui  la  devait  danser  allait  baiser  M.  le  vice- 
légat  à  sa  place,  ce  qui  sembla  assez  ridi- 
cule à  la  princesse.  » 

M.  C.  Leber  dit  en  note  :  «  Ajoutez  à 
ces  exemples  le  fameux  ballet  dansé  par  les 
Jésuites  à  la  réception  de  l'archevêque  d'Aix 
un  Provence,  qui  fait  le  sujet  d'un  avis  fort 
aigre  et  tant  soit  peu  hypocrite,  publié  en 
Hollande,  petit  in-12, 1687.  Quelque  temps 
auparavant ,  des  Pères  du  même  ordre 
avaient  donné,  dans  leur  collège  de  la  Flè- 
che, un  ballet  plus  bizarre  peut-être  it  qui 
fit  moins  de  bruit  :  on  y  voyait  l'Amour  di- 
vin dansant  un  pas  de  trois  ou  de  quatre 
avec  les  divinités  de  l'Olympe;  et,  dans  ses 
entreprises  sur  les  cœurs  rebelles,  le  Saint- 
Esprit  appelait  à  son  aide  les  Naïades,  Mor- 
phée  et  Vulcain.  »  (/6id.,  pp.  108-113.) 

«  On  trouve  ailleurs  que  le  public  était 
admis  à  voir  les  ébattements  en  usage  dans 
celte  abbaye  (celle  de  la  Sainte-Trinité,  à 
Caen),  le  jour  des  Innocents.  Il  s'y  faisait 
élection  d'une  petite  abbetse;  elle  entrait  en 
fonctions  aux  premières  Vêpres.  L'abhesse 
quittait  sa  chaire  au  verset  du  Magnificat  : 
Oeposuit  potentet  de  se  de,  etc.  ;  la  petite  ab- 
hesse  prenait  sa  pince  et  sa  crosse,  conti- 
nuait l'office,  et  célébrait  le  lendemain  jus- 

u'au  même  verset  Au  commencement 

u  xvnr  siècle,  en  1702,  les  religieuses  de 
l'Artois  et  du  Cambrésis,  avaient  encore 
coutume  de  se  masquer  dans  leurs  cloîtres, 
et  de  revêtir  des  habits  d'hommes,  pour 
se  divertir  honnêtement,  et  danser  secrète- 
ment entre  elles.  (Voy.  le  Journal  des  savante, 
année  1702,  où  se  trouvent  cités  les  ouvra- 
ges du  P.  Barnabé  Saladin,  Récollet,  qui 

approuve  ces  divertissements.)  

«  En  Provence,  les  évéques  des  Fous  et 
les  abbesses  folles  se  faisaient  des  visites  ; 
cet  usage  avait  lieu  au  xv*  siècle  à  Arles. 
Suivant  deux  actes  d'arrentement  de  la 
raanse  capitulaire,  le  fermier  du  chapitre 
était  obligé  de  donner  du  vin  à  discrétion 
pour  les  soupers  de  l'archevêque  des  Inno- 
cents, autrement  dit  rot,  aliae  stultus,  et 
pour  sa  compagnie,  savoir  le  jour  de  Saint- 
Thomas  (21  décembre),  où  le  dit  archevêque 
fol  chantait  YO;  les  jours  de  Saint-Jean  et 
des  Innocents  où  il  officiait,  et  ce  suivant  la 
louable  coutume.  Le  29  décembre,  jour  de 
^aint-Trophyme,  l'archevêque  fol  allait  à 
l'abbaye  de  Sainte-Claire,  où  était  aussi  une 
abbesse  folle.  L'archevêque  fol  ami  ta  (oie 
compagnie"  venoun  al  mouttiers  per  visita  /'a- 
badesse  foie  en  lo  couvent,  et  il  était  convenu 
que  ]*abbesse  du  monastère  donnerait, 
le  jour  des  Innocents,  à  l'abbosse  folle,  pour 
régaler  l'archevêque  fol,  six  gros  en  argent, 
une  poule,  une  boune  galineben  grasse  ;  six 
pains,  du  vin,  siei  pechié  de  vin,  six  pots 
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remplis  de  vin  deMa  mesure  del  mouttiers, 
et  du  bois  pour  faire  du  feu  au  réfectoire  ; 
si  le  jour  des  Innocents  se  trouvait  être  un 
vendredi,  l'abbesse  donnait  au  lieu  de  poule, 

trois  gros  en  sus  des  six  »  (Voy.  dans  le 

Magasin  encyclopédique  de  janvier  1814, 
l'extrait  d'un  mémoire  de  M.  Fauris  de 

Saint- Vincent        On  y  trouve  aussi  des 

détails  sur  l'évêque  fou  ou  des  Innocents, 
fatuut  vel  ïnnocentium,  que  le  chapitre  de 
Saint-Sauveur  d'Aix  choisissait  chaque  an- 
née, le  21  décembre,  parmi  les  enfants  de 
chœur,  ainsi  que  sur  les  mitres  et  les-  cha- 
pes destinées  à  ces  offices,  mitra  episcopi 
fotuorum,  etc.  Celte  fête  subsista  ft  Aix  jus- 

3u'en  1543,  époque  à  laquelle  le  chapitre  la 
éfendit  propter  insolentias  et  inhonestates 

Îruceflebant  et  proferebantur  illic.)  (Voy.  sur 
n  fête  des  Fous  en  Provence,  Papon,  lem. 
III,  p.  212.)  -  (/ôid.,  pp.  121-126  ;  Voy.  aufti 
pp.  171-172.) 

«  Les  classes  de  théologie  du  collège  do 
Sorbonnede  Paris, avaient  comme  les  autre* 
leurs  béjaunes  (bejanni),  c'est-a-dire  leurs 
étudiants  nouveaux  venus,  dont  l'intendance 
était  commise  à  un  particulier  qu'on  appe- 
lait le  chapelain  abbé  des  béjaunes.  11  de- 
vait s'acquitter  de  deux  fondions  le  jour  des 
Innocents  :  avant  le  dîner,  monté  sur  un 
âne,  il  devait  mener  les  béjaunes  par  la  rue; 
et  l'après-dtner,  il  devait  leur  verser  de 
l'eau  sur  le  corps.  (Lebetjf,  Hist.  du  dioc. 
de  Paris,  tom.  1",  p.  243.) 
«Dans  le  registre  capitulaire  deSens,  (cité 

f>ar  Baluze  dntis  ses  notes  manuscrites  sur 
a  copie  du  Missel  de  la  fête  des  Fous  de 
Sens,  oui  est  à  la  Biblioth.  du  roi,  sous  le 
n*  1351),  on  trouvait  défense  de  jeler  plus 
de  trois  seaux  d'eau,  trium  situtarum,  sur  le 
préchantre  des  Fous  ;  Millin  ajoute,  dans  le 
second  volume  de  ses  Monument*  inédits,  où 
il  donne  la  description  des  diptyques  d'i  voire 
qui  recouvrent  le  Missel  de  Sens,  qu'à  la 
fête  des  Fous  qui  se  célébrait  dans  cette  mé- 
tropole, on  versait  plusieurs  seaux  d'eau  , 
aux  Matines,  sur  quelques  hommes  nus, 
indépendamment  de  ceux  dont  on  arrosait 
le  préchantre  des  Fous  ;  mais  que  plus  lard 
on  limita  à  trois  le  nombre  des  seaux  que 
recevait  ce  dernier,  et  on  défendit  de  con- 
duire des  hommes  nus  dans  l'église  le  len- 
demain de  Noël  ;  on  devait  seulement  les 
mener  au  puits  du  cloître,  et  ne  jeter  sur 
eux  qu'un  seau  d'eau.  »  (Jbid,,  pp.  172-173.) 
Suivent  des  détails  d'une  telle  nature  qu'ils 
ne  peuvent  trouver  place  ici. 

«  L'évêque  des  Fous  était  particulière- 
ment monté  sur  un  Ane,  à  Châlons-sur- 
Marne.  Voici  cequ'on  lisail  dans  un  registre 
de  1570,  déposé  aux  archives  de  la  cathé- 
drale : 

«  La  fêle  des  Fous  était  fixée  au  jour  de 
Saint-Etienne.  Ou  dressai!,  la  veille,  un 
théâlro  devant  le  grand  portail  de  la  cathé- 
drale ;  lo  jour,  on  y  préparait  un  festin,  qui 
était  fait  aux  frais  du  chapitre.  Lorsque  tout 
était  disposé,  on  allait  en  procession,  en- 
viron a  deux  heures  «près  midi,  en  la  mai- 
son de  la  maUrise  des  Fous,  pour^v  prendre 
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Vétéque  des  Fous ,  monté  sur  un  Ane,  que 
Ton  conduisait,  au  son  de  toutes  sortes 
d'instruments  et  des  cloches,  jusqu'au  lieu 
où  était  érigé  le  théâtre.  Là,  il  descendait 
de  son  âne,  qui  était  paré  d'une  belle  housse 
et  autres  magnifiques  harnachements.  Là, 
l'évoque  des  fous  était  revêtu  d'une  chape, 
mitre  en  tête,  la  croix  pastorale,  les  gants 
et  la  crosse  à  la  main.  Ainsi  habillé,  il  mon- 
tait sur  le  théâtre,  s'asseyait  à  table  avec 
ses  officiers;  ils  mangeaient  et  buvaient  en- 
semble  ce  qu'on  leur  avait  préparé,  suivaut 
leur -goût.  C'étaient  ordinairement  les  cha- 
noines les  plus  qualifiés  qui  composaient 
la  maison  des  fous.  On  remontait  sur  le  théâ- 
tre pour  y  boire  et  manger  ;  et  pendant  ce 
second  repas,  où  l'évêque  figurait  principa- 
lement, les  chapelains,  les  chantres  et  les 
bas  olliciers  se  divisaient  en  trois  bandes.  La 
première  restait  autour  de  l'église  et  aux 
environs  du  théâtre,  comme  pour  v  servir 
de  sentinelles.  La  deuxième  était  dans  l'é- 
glise même,  y  chantaient  certains  mots 
confus  et  vides  de  sens,  et  faisait  des  gri- 
maces et  des  contorsions  horribles  ;  et  la 
troisième  parcourait  le  cloître  et  les  rues. 
Après  le  repas,  ils  allaient  chanter,  avec 
beaucoup  de  précipitation,  les  Vêpres. 
Lorsqu'elles  étaient  finies,  deui  chantres 
et  le  maître  de  musique,  battant  la  mesure, 
chantaient  en  musique  un  motet,  dont  voici 
les  paroles  :  Cantemus  ad  honorent,  gloriam 
et  laudem  tancti  Stephani  sctpe  multo  validas, 
tnaximis  clamoribus  in  istis  diebus,  ubi  Qau- 
dïum,  lœtitia  et  jubilatio  prodeunt  in  con- 
'tpeetu  omnium.  —  Partem  portionit  ad  bene 
tnanducandum  copias,  sicut  hic  etunusquisque 
sponte,  vuttie  ex  vobis  bibere  ac  potare  et 
repotare  potiunculas  quœ  tunt  suavissimœ.  — 
Tum  amici  et  benenati  conclamate  et  pulsate 
prœconiis  latis,  quoniam  fettum  nostrum  ce- 
lebramus  et  nos  volumus  exultare,  cum  summa 
lœtitia.  —  Ergo  igitur  deridete,  superate  in- 
vicem  sine  lacrymis  et  nunc  et  usque  in  finem. 
Amen,  —  Après  ce  motet,  on  faisait  une  ca- 
valcade devant  et  autour  de  l'église,  ensuite 
daus  les  rues  adjacentes,  avec  des  hautbois, 
flûtes,  harpes,  flageolets,  basses,  tambours, 
fifres  et  auires  instruments  faisant  beaucoup 
de  bruit.  Après  avoir  parcouru  le  cloitre  et 
les  environs,  ils  allaient  par  toute  la  ville, 
ayant  en  tête  une  troupe  d'enfants  portant 
des  flambeaux,  des  encensoirs  et  des  falots. 
—  Arrivés  au  marché ,  ils  jouaient  à  la 
paume ,  adventantes  simul  forum  ludunt  ad 
palmam.  Après  le  jeu,  la  danse  et  surtout 
de  grandes  cavalcades  recommençaient.  Au 
retour,  une  partie  du  peuple  suivait  les 
chanoines,  et  une  autre,  réunie  devant  l'é- 
glise, avec  des  chaudrons  et  des  marmites 
de  cuivre  et  de  fonte,  frappait  ces  divers  us- 

(347)  Cette  danse  était  aussi  usitée  à  Metz.  On 
lit  «fans  les  chroniques  de  celte  ville  sous  la  date  «le 
1504  :  <  El  apret  plusieurs  danses,  l'on  vint  a  danser 
nue  danse  qui  se  dit  le  granl  Turdion  :  et  se  mené 
celle  danse  de  telle  sorte  que  après  ce  que  l'on  ait 
tlanso  tous  ensemble,  tous  les  compaignons  se  des- 
uairtenl  a  une  partie  et  les  filles  a  une  aiillrc  :  puis 
le  premier  qui  mené  la  danse  se  part  de  sa  plaice 


tensiles  l'un  contre  l'autre,  et  faisait  un 
charivari  effroyable,  en  poussant  de  longs 
hurlements.  Pendant  cette  symphonie  bur- 
lesque, on  sonnait  toutes  les  cloches,  et  le 
clergé  s'habillait  d'une  manière  grotesque 
et  bouffonne.  »  (Voy-  le  France  pittores- 
que, t.  II,  p.  226.  —  Monnaies  des  évéques 
des  innoc.  et  des  fous,  pp.  211-213.) 
AOn  qu'on  puisse  avoir  une  idée  de  la 

r>art  pour  laquelle  la  musique  entrait  dans 
es  fêtes  qui  se  célébraient  chez  les  grands 
du  moyen  âge  à  l'époque  du  baptême,  des 
noces,  etc.,  etc.,  nous  allons  donner  un  ex- 
trait du  curieux  opuscule  intitulé  :  Bap- 
tême de  Nicolas-Monsieur,  filx  puis-nay  de 
Monseigneur  te  duc  Antoine,  depuis  comte  de 
Vaudemont,  duc  de  Mercueur,  marquis  de  No- 
menu,  comte  de  Challigny  :  à  Bar,  le  x  no- 
vembre mdxxiiu,  de  Nicolas  Voleyz  de  Se- 
ronville,  qu'on  trouve  dans  \aCartulaire  de 
Lorraine  au  registre  portant  pour  titre  : 
Liber  omnium;  dont  un  exemplaire  im- 
primé (in-V*  gothique)  a  paru  dans  le  Cata 
logue  de  la  bibliothèque  du  comte  Emmery, 
pair  de  France,  sous  len*  1142;  et  qui  enfin 
a  été  reproduit  dans  les  Mémoires  de  la  So- 
ciété des  sciences,  lettres  et  arts  de  Nancy, 
p.  1W. 

L'auteur  décrit  d'abord  le  cortège  : 
«  Premièrement  les  marechalz  et  four- 
riers des  logis  faisoient  escarter  le  peuple 
afin  que  l'ordre  ne  fust  troublé  ou  rompu 
Puis  les  escoliers,  vestus  de  surpelis  blancz, 
esloient  en  grand  nombre  sur  les  elles  de- 
puis la  salle  d'honneur  iusques  au  portai  de 
l'église  avec  torches  .allumées.  Aprez  mar- 
choienl  les  menestriers  sonnant  moult  ar- 
monieusement,  allant  ça  et  la  Monsieur  le 

S rend  maistre  d'hostel  pour  entretenir  l'or- 
re  à  son  entier  

 «  Aprez  roarchoient  les  maislres 

d'hostel  testes  nues,  avec  gravité  et  conte- 
nance moult  louante  et  requise  a  tel  act,  et 
estoient  suivis  des  trompettes  résonnant 
mélodieusement....  Entremeslez  y  avoit  il- 
lecques  infinie  doulceur  et  mélodie  de  tous 
les  chantres  des  deux  courtz  rt  dudict  Bar, 
avec  orgues  et  autres  instrumens  arrao- 
nieux....  » 

Puis  vient  la  description  des  divers  plai- 
sirs auxquels  on  se  livrait  : 

«  Avec  ces  choses  la  noblesse  s'esbatoit 
enfaietz,  riz,  jeux,  dietz,  chantz,  orgues,  ins- 
trumens, dances de  haultz.moiensetbas  tons 
de  toutes  reprises  tant  vieilles  qu'a  la  nou- 
velle façon,  veu  que  de  France,  Allemaigne 
et  Flandres  y  estoienl  gens  exquis  pour 
faire  la  feste  à  plaisir,  sans  mectre  en  obly 
que  la  françoise  et  l'allemande,  la  haie  pied 
rompu,  estourdion  (347),  bergeronnette,  le 
hault  barrois  et  dance  de  Champaigne  estoit 

et  de  son  Heu,  et  parmy  le  pair  que  fait  plusieurs 
tours  et  viraildes,  cl  puis  avec  la  fille  font  plusieurs 
grimaichesetla  ramené  en  son  lieu  :  et  fait  cliascun 
ainsy  en  droit  soy ,  quant  son  tour  vient,  tout  le 
mieulx  qu'il  peut,  soit  de  gambairde,  de  soobresauli 
ou  aultremenl,  el  font  ainsy  les  ungs  après  les  autres 
jusques  a  la  fin.  »  (JVoie  de  M.  Henri  Lepage.) 
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tripumêe  et  branslée  (3W)  qu'il  ne  se  fail- 
1  >it  rien.  Or,  monsieur  le  marquis  menoit 
ma  damoiselle  de  Guise,  sa  cousine,  si  me- 
seurement  selon  son  sage,  que  tous  assis- 
tans  s'esmerveilloient  de  leur  belle  conte- 
nance.  Plus  oultre  estoit  la  feste  esjouye 

far  Songe  Creux  et  ses  enfans,  Malmesert, 
eu  d'aquet  et  Rien  ne  vault,  que  jour  et 
nuict  jouoient  farces  vieilles  et  nouvelles 
rebobinées  et  joieuses  à  merveilles....» 
Enûn,  après  la  description  des  repas  : 
«  Or  est  que  a  chacun  service  que  les 
maislres  d'hostelz  venoient  querre,  trom- 
pettes et  clerons  menoient  si  grandz 
Lruictz  que  l'on  y  ouovt  goutte.  » 

FIGMESTAR)US  (Castor),  FIGMENTA. 
—  Acta  S.  Hoarvei  mss.  :  «  Harvianus  m<i- 
gnre  industrie  plurimarumque  linguarum 
poritus,  sed  canlo'  (igmentarius  oral.  Novos 
enim  fingebat  canlus  rythmicis  composition 
nibus,  quibus  imponebat  neumatuin  modos 
antea  inauditos,  qui  quamvis  in  voluptuosis 
regura  degeret  curiis,  et  in  ter  aulicos  dele- 
clabiles  etjocundus  jocularis,  taraen  mctue- 
bat  semper  Dominum.  »  Musices  perilus  hic 
designatur,  ut  colligilur  ex  Vita  ejusdem 
saneti  lom.  III  Jun.,  p.  366,  col.  1  :  «  Prœ 
«eteris  aulem  arte  musices  excellebat,  in 
cantilenis  ad  modos  aptandis,  et  tripudiis 
ordinandis  ad  numéros.  »  (Ap.  Dp  Cange.) 

L'abbé  Lebeuf,  dans  son  Traité  hi$t.  sur 
U  chant  ecclésiastique,  p.  72,  s'exprime  ainsi  : 
«  Deux  auteurs,  Jean  de  Sarisbery,  évêque 
de  Chartres  (Polycratici,  lib.  i,  cap.  6J,  et 
Aelred,  abbé,  en  Angleterre  (Specul.  chari- 
talis,  lib.  u),  font  la  description  d'une  espèce 
de  chant  qui  parott  bien  différent  du  cnant 
grégorien  ;  mais  ils  ne  disent  pas  non  plus 
quel'ons'en  servit  dansles  offices  de  l'Eglise. 
Le  chant  n'éloit  peut-être  usité  que  dans  les 
assemblées  profanes.  Ces  sortes  de  chants, 
assez  semblables  à  ceux  de  l'invention 
d'Aribon....,  étoient  apparemment  les  mômes 
que  l'on  appeloil /tymfnro  (Voy.  Le  Muxbrat, 
Tractatus  de  concordia  grammaticœet  tnusicœ 
ad  calcem  Martyrol.  V mardi,  edil.  , 
à  cause  que  le  chant  d'église  n'y  entroit 
pour  rien,  et  dont  lesauteurs  étoient  appelés 
cantores  figmentarii.  C'est  ce  qu'on  appela 
depuis  du  nom  de  res  factœ,  lorsque  ces 
sortes  de  chants  se  furent  fait  entrée  dans 
les  églises;  car  ils  n'y  furent  admis  que  fort 
lard.  » 

FIGURE  DE  NOTES.  —  On  nomme  figure 
en  général  tous  les  signes  qui  sont  usités 
dans  la  notation  musicale.  Mais  ce  nom 
s'applique  plus  particulièrement  aux  formes 
diverses  au  moyen  desquelles  J^an  de  Mûris 
ht  connaître  les  valeurs difTérentesdos  notes, 
d'où  est  venu  le  nom  de  musique  figurée. 
«  Figura,  dit  cet  auteur,  est  reprœsenlatio 
vocis  in  aliquo  modorum  ordinal»»;  et  per 
hoc  palet,  quod  signare  figurœ  debent  mo- 
dos, et  non  e  contra  ;  licet  quidam  posuerint, 
quod  figura  est  reprœsenlatio  vocis  secundum 


suura  modum.  »  Ainsi  la  figure  des  notes 
représentait  les  sons  suivant  le  mode  parfait 
ou  imparfait  dans  lequel  la  mesure  était 
marquée,  c'est-à-dire  ternaire  pour  la  per- 
fection, binaire  pour  l'imperfection. 

Nous  empruntons  a  Poisson  l'énumération 
et  la  description  des  diverses  figures  dénotes. 

Z  ■  La  commune  a  été  figurée  par  un  point 
■  carré,  on  l'appelle  carrée,  ou  commune  ou 
~  simple. 

~   «  Celle  sur  laquelle  la  voix  doit  insister, 

3  par  un  point  carré  avee  une  queue,  on 
l'appelle  longue. 

4  «  Celle  sur  laquelle  il  faut  couler,  par  un 
Z  point  appelé  losange  ou  brève. 

—  «  Quelques-uns  ont  ajouté  un  point  sim- 
35ple  à  la  note  à  queue,  pour  marquer  où 
la  voix  doit  reposer,  ce  qui  parait  fort 
moderne  pour  le  plain-chant. 

■  D'autres  ont  marqué  les  repos  par  une 
barre  ou  ligne  perpendiculaire,  qui  couvre 
les  quatre  lignes  ou  barres  des  notes,  ne 
mettant  que  de  petites  barres  ou  petites 
lignes  perpendiculaires  pour  la  séparation 
de  chaque  mot.  Ces  repos  ne  doivent  avoir 
lieu  que  quand  le  sens  du  texte  le  per- 
met. 

j  «  On  trouve  encore  des  notes  en  forme 
*  d'équerre,  qu'on  appelle  rhomboidts,  et 
qui  en  certains  cas  ont  un  peu  moins  de 
valeur  que  la  commune,  et  un  peu  plus  que 
la  losange. 

«  Dans  les  livres  où  l'on  trouve  des  traî- 
nées de  notes  en  descendant  sur  une  même 
syllabe ,  figurées  en  rhomboïdes,  elles  ont 
la  même  valeur  que  la  note  commune  ;  la 
plupart  des  modernes  ont  abandonné  cette 
figure,  et  ont  mis  en  place  des  notes  carrées 
ou  communes ,  liées  les  unes  aux  autres,  ce 
qui  produit  le  même  effet.  D'autres  se  sont 
contentés  de  la  losange,  en  lui  donnant  la 
même  valeur  qu'aux  notes  communes.  C'est 
pourquoi  il  est  extrêmement  important  de 
distinguer  quand  les  rhomboïdes  ou  les  lo- 
sanges sont  à  la  suite  d'une  note  carrée  sur 
une  même  syllabe,  car  alois  on  les  traite 
comme  les  notes  communes.  Cette  note  car- 
rée doit  alors  avoir  une  queue,  non  pour 
faire  insister  la  voix  dessus,  mais  pour  mar- 
quer sa  liaison  sans  repos  avec  les  notes 
rhomboïdes  ou  les  losanges  qui  la  suivent. 

«  Les  notes  à  queue,  les  losanges  et  les 
rhomboïdes  n'ont  donc  une  valeur  différente 
que  lorsqu'elles  sont  uniques  pour  une  syl- 
labe :  elles  servent  alors  à  faire  bien  pro- 
noncer la  quantité,  ou  bien  à  faire  caden- 
cer  le  chant,  comme  il  arrive  dans  les  proses 
el  les  hymnes  seulement. 

«  On  trouve  dans  quelques  anciens  li- 
vres, manuscrits  et  imprimés,  des  figures 
de  notes  en  façon  de  girouette  baissée  ; 
I  ^  ces  figures  contiennent  deux  noies  seu- 
lement, qui  se  prennent  aux  deux  extré- 
mités de  la  figure. 

«  Dans  d'autres,  on  en  trouve  deux  éjra- 


f34«)  Lors  de$  fête»  de  saint  Eloi  el  de  saint  Lazare,  a  Marseille,  on  dansait  le  grand  branle  (magnum 
tnpudtnm).  (Soie  de  M  Henri  Lepap.) 
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^  les,  l'une  au-dessus  do  Tau  Ire;  en  ce  cas,  thentiques,  parce  que  ce  lélracorde  lus  ré- 

d  on  prend  celle  de  dessous  la  première.  sume,  et  parce  que  leurs  quatre  espèces 

«  Certains  manuscrits  en  ont  aussi  deux  de  quinles  y  sont  commencées  sur  chaque 

Ll  une  sur  1  autre,  dont  celle  de  dessus  doit  degré.  Quant  à  nous,  dans  la  théorie  déve- 
être  chantée  la  première  ;  on  voit  qu'elle  loppée  à  noire  article  Mode  sur  la  transpo- 
rtai être  chantée  la  première  lorsqu'elle  est  sition,  nous  nommons  modes  finaux  les 
plus  petite  et  s  avance  moins  que  celle  de  quatrepreniiersmodesauthentiqufs,l*oarcc- 
dessous,  ou  plutôt,  le  goût  du  chant  eu  qu'ils  contiennent  les  finales  des  plagaui, 
décide.  ...  2"  parce  que  c'est  sur  ces  finales  que  les 
m  on  emploie  deux  notes  communes,  ou  quatre  premiers  plagaux  et  les  quatre  que 
môme  plus,  quand  il  est  à  propos  que  la  nous  appelons  aflinaux  doivent  se  modeler 
voix  insiste  plus  longtemps  sur  une  même  dans  la  théorie  de  la  transposition  des 
syllabe;  cest  ce  quTon  appelle  prolation.  modes. 

On  trouve  quelquefois  dans  les  anciens  jus-  FinniTrmF«      -  m«i  ,iat;<>n  f-on,:,^ 

qu'à  quatre  et  six  notes  de  suite  sur  une  „  J ?JÏÏ? RES'               u#a,,en.  f,ranc  sé 

même  corde  et  une  même  syllabe;  ce  que  qULV*n^  f™"?'     ^  *  (FÉ,T'8#) 

l'on  a  réformé  dans  les  nouveaux  livres,  FLAGELLANTS.  —  En  1  année  1347  une 

surtout  dans  le  romain,  où  ce- retranchement  grande  mortalité  désolait  l'Allemagne  ;  c'est 

est  porté  à  l'excès,  et  ôte  en  plusieurs  en-  ce  M"1  donna  naissance  aux  flagellants,  qui 

droits  la  majesté  du  chant....  s'on  allaient  processionnel lement  avec  croix 

«  A  la  tin  de  chaque  ligne  de  chant,  on  et  bannières  dans  divers  pays,  en  chantant 

met  une  petite  note  qu'on  appelle  guidon.»  ,es  psaumes  pénitentiaux,  qu'ils  appelaient 

(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  pp.  46  Laisen,  s™?  la  direction  de  leurs  préchan- 

et  47.)  très.  Ils  faisaient  des  processions  autour 

Les  Italiens  donnent  &  la  pause  .e  nom  de  des  cimetières  en  se  fouettant  jusqu'au 

figures  muettes  {figure  mute),  de  môme  que  san8-  {^carRnTBAL,  y  Cantici  de'  flagellanti.) 

nous  appelons  la  pause,  le  soupir,  etc. ,  si-  FLAGEOLET.  —  «  C'est  un  jeu  de  l'orgue 

fines  ou  valeurs  de  silence.  On  donne  éga-  a  l'unisson  de  la  doublette.  Quelquefois  on 

ement  le  nom  de  figures  à  certaines  formes  le  fait  en  bois  comme  de  véritables  flageo- 

de  chant,  de  contrepoint,  ou  même  de  siro-  lets;  à  l'exception  qu'on  n'y  fait  que  les 

pies  ornements ,  dans  le  même  sens  que  l'on  trous  nécessaires  pour  le  ton  qu'ils  doivent 

dit  figures  de  rhétorique.  rendre.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues. 

FIGURER.  —  «  C'est  passer  plusieurs  no-  Par,'8' 184?'  Roret,  l.  III,  p.  540.) 

tes  pour  uno;  c'est  faire  des  doubles,  des  .  11  ?  a  des  P^édés  pour  imiter  ce  jeu 

variations  ;  c'est  ajoutor  des  notes  au  chant  dans  ,es  or8uea  où  ll  n  eïlste  P*s- 

de  quelque  manière  que  ce  soit  ;  enfin,  c'est  FLATTÉ.  —  «  Agrément  ou  cadence  ;  c'est 

donner  aux  sons  harmonieux  une  figure  de  une  expression  par  laquelle  on  désignait, 

mélodie,  en  les  liant  par  d'autres  sons  inter-  dans  la  musique  ancienne,  une  espèce  d'a- 

médiaires.  »            (J.-J.  Rousseau.)  grément  qui  consistait  dans  une  petite  note 

FINALE  ou  FONDAMENTALE  (Corde).  —  placée  au-dessous  de  la  tenue  Anale.  » 

La  corde  finale  est,  comme  son  nom  Vin-  [Manuel  du  facteur  d  orgues  ;  Pans,  1849, 

clique,  celle  par  laquelle  le  chant  de  chaque  K°ret,         P-  5**M 

mode  doit  se  terminer.  De  toutes  les  notes  FLEBILK,  —  «  Adjectif  italien  qui  se  joint 

modèles,  elle  est  la  plus  excellente,  parce  quelquefois  à  l'indication  d'un  mouvement; 

que  c'est  en  définitive  par  elle  que  tout  il  signifie  plaintif.  Andante  flebile,  andanle 

mode  se  détermine  :  «  Ut  ad  principalem  vo-  plaintif.  »  (Fétis.) 

ce  m,  id  est,  finalem  vel  si  quam  afnnem  ejus  FLEURETIS,  ou  Flburtis,  ou  Fléchette. 

pro  ipsa  eligerint,  pene omnes  distinctiones  —Les  symphoniastes  modernes  s'étaient 

currant.  Et  eadem,  sicut  et  vox  neumas  que  le  plain-chant  avait  sa  musique, 

omnes,  aut  perplures  distinctiones  finiat  ali-  que  U  musique  avait  sa  rhétorique,  et  que 

quando  et  inçipiat;  qualia  apud  Ambrosium,  celte  rhétorique  avait  ses  fleurs.  C'est  pour- 

si  cunosus  sis,  invenire  licibit.  »  (Gumo,  quoi  ns  imaginèrent  quantité  de  jolies  cho- 

Mtcrol. ,  cap.  15.)  SOSf  exprimées  par  les  jolis  noms  de  périé- 

Quoique  les  tons  réguliers  soient  au  nom-  lèses,  contrepoints,  contrepoints  fleuris,  chant 

bre  de  nuit,- ils  n'ont  cependant  que  quatre  sur  le  livre,  etc.  Du  mot  contrepoint  fleuri, 

«ignés  ou  lettres  sur  lesquels  ils  finissent  na-  contrapunctus  floridus,  on  lit  fleuretis ,  fleur- 

lurellement,  qui  sont  D,  E,  F,  G.  Cela  vient  fis,  fleurette.  Lo  fleuretis  était  improvisé; 

<ie  ce  que  dans  une  même  note  se  termine  c'était  le  chant  sur  le  livre,  et  Ion  peut 

un  ton  authentique  et  un  ton  plagal ,  de.  la  juger  si  l'imagination  des  chantres  et  des 

façon  suivante:  premier  et  second  en  D;  clercs  apportait  beaucoup  de  goût  dans 

c'est-à-dire  D  sol  ré;  troisième  et  quatrième  ces  inventions  et  beaucoup  de  convenance 

en  E,  c'est-à-dire  en  E  la  mi;  cinquième  et  dans  les  solennités  de  l'office, 

sixième  en  F,  c'est-à-dire  en  Y  fa  ut  \  sep-  FLEURTIS.  —  «  Sorte  de  contrepoint  fi- 

tième  et  huitième  en  G,  c'est-à-dire  en  G  guré,  lequel  n'est  point  syllabique  ou  note 

sol  re  ut.  (Ibid.,  chap.  35.)  sur  note.  C'est  aussi  l'assemblage  des  divers 

FINAUX  (Modes)).  —  Les  théoriciens  ap-  agréments  dont  on  orne  un  chant  trop  sim- 

pellent  tétracordes  des  finales  les  cordes  pïe.  Ce  mot  a  vieilli  en  tout  sens.  » 

D,  E,  F,  G,  des  quatre  premiers  modes  au-  (J-J)  Rousseau  ) 
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en  Fon 

FLEXR.  —  Cadence  particulière  de  la 
psalmodie  dans  les  usages  bénédictins.  M.  de 
Chateaubriand  parle  de  la  flexe  dans  sa  Vie 
de  fiance,  mais  il  s'est  bien  gardé  de  la 
définir. 

FLOTTA.  —  «  Nom  d'un  chœur  chanté 
autrefois  par  un  grand  nombre  d'élèves  des 
Conservatoires  de  Naples,  à  la  procession 
de  saint  Janvier.  »  (Fétis.J 

FLOTTOLK.  —  «  Sorte  de  cantique  d'une 
mélodie  douce,  que  les  élèves  des  Conser- 
vatoires de  Venise  chantaient  dans  les  pro- 
cessions des  saints.»  (Fétis.) 

FLUTE.  —  «  On  comprend  sous  la  déno- 
mination de  flûte  un  grand  nombre  de  jeux 
(  d'orgue  )  qui,  tous,  ont  pour  but  d'imiter  la 
flûte  d'orchestre,  mais  qui  souvent  ne  diffè- 
rent entre  eux  que  par  le  nom.  On  compte 
au  moins  vingt  espèces  de  flûte.»  [Manuel 
du  (acteur  d'orgue*;  Paris,  18W,  Rorot,  t. 
Jll.  p.  540  et  suiv.  )  L'auteur  que  nous  citons 
nomme  les  suivantes  :  flûte  de  huit,  ou  princi- 
pal de  huit  ;  flûte  de  récit,  flûte  traversiire 
ou  allemande  ;  flûte  à  Bouches  rondes,  flauto 
major,  flauto  minor,  flauto  cuspido,  flûte 
creuse,  flûte  agréable,  flûte  d'amour,  fia  ut 
devoire,  flûte  douce  ou  flûte  doris,  flûte  m 
fuseau,  flûte  à  cheminée,  flûte  à  bec,  flûte 
anglaise  ou  suabile,  flûte  italienne,  flûte 
suisse,  flûte  harmonique,  flûte  octaviante, 
flûle  à  trous  ronds  ou  à  bouches  rondes,  flûte 
des  bois,  flûte  double,  flûte  de  Pan,  flûte  de 
paysan,  etc.,  etc. 

«  On  appelle  aussi  flûtes,  les  jeux  a  bou- 
ches de  quatre,  de  huit,  de  seize  et  de  trente- 
deux  pieds,  lorsqu'ils  sont  è  la  pédale; 
mais  lorqu'on  dit  jouer  les  flûtes,  c'est  jouer 
tous  les  jeux  è  l'unisson  de  huit  pieds,  soit 
ouverts,  soit  bouchés.  »  (Ibid.) 

FONDS  D'ORGUE.  —  «On  nomme  ainsi 
les  réunions  de  tous  les  jeux  à  bouche  de 
trente-deux  pieds,  de  seize,  de  huit  et  de 

Suaire  pieds,  tant  ouverts  que  bouchés.  On 
it  jouer  les  fonds.  On  exclut  de  ce  mélange 
les  doubleues,  les  jeux  composés  et  les 
jeux  de  mutations.  »  (Manuel  du  facteur 
d'orgues  ;  Paris  ,  1849  ,  Roret,  t.  111 ,  p. 
5U.  ) 

FORMULE.  —  On  appelle  formule  de  la 
psalmodie  une  indication  abrégée  des  cordes 
essentielles  sur  lesquelles  la  voix  appuie 
dans  la  psalmodie  suivant  les  divers  modes 
du  plain-chant.  Ainsi  il  va  les  formules  du 
premier,  du  deuxième,  du  troisième  mode, 
etc.  Cette  indication  contient  la  teneur,  la 
médiation  et  la  terminaison  des  versets  et 
la  manière  d'accentuer  les  monosyllabes 
et  les  mots  hébreux  qui  sont  sur  la  médiation. 
Elle  se  trouve  daus  tous  les  livres  de  chant 
et  dans  toutes  les  méthodes.  On  peut  en 
voir  des  exemples  très-étendus  dans  Ju- 
milhac  (vin*  partie.) 

(Si9)  Nous  avons  cru  devoir  nous  dispenser  de 
faire  un  article  sur  la  plupart  des  mois  qui  s'appli- 
quent aoc  divers  ornements  du  chant  dans  le 
moyen  Age,  mois  sur  la  signification  desquels  nos  ar- 
chéologues musiciens  se  disputent  et  se  disputeront 
longtemps  encore.  Nous  avons  voulu  ici  apporter 
un  texte  dont  M.  T.  N isard  pourrait  peut-être  tirer 
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FORT.— »  Ce  mot  s'écrit  dans  les  parties , 
pour  marquer  qu'il  faut  forcer  le  son  avec 
véhémence,  mats  sans  le  hausser  ;  chanter  à 
pleine  voix,  tirer  de  l'instrument  beaucoup 
de  son  ;  ou  bien  il  s'emploie  pour  détruire 
l'effet  du  mot  doux  employé  précédemment. 

«  Les  Italiens  ont  encore  le  surperlatif 
fortissimo,  dont  on  n'a  guère  besoin  dans  la 
musique  française;  car  on  y  chante  ordi- 
nairement tris-fort.  »   (J.-J.  Rousseau.) 

Aujourd'hui  au  lieu  de  fort,  on  dit  forte 
en  italien,  et  on  indique  par  un  F  celle 
nuance  d'intensité. 

FOURNITURE.  —  Jeu  de  mutation  et  par 
conséquent  composé,  «  La  fourniture  est 
toujours  composée  de  trois  ou  quatre,  cinq, 
six  ou  sept  rangées  de  tuyaux  (selon  que 
l'orgue  est  considérable),  comme  si  c'était 
autant  de  jeux  distincts  et  de  toute  l'étendue 
du  clavier.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  18W,  Roret,  t.  I",  p.  38.) 

FREDON.  —  Ornement  qui  consiste  dans 
le  battement  précipité  d'un  son,  ce  qui  re- 
vient probablement  h  crispatio,  mot  dont 
Nolker  se  sert  dans  l'explication  de  l'alpha- 
bet de  Romanus  :  R,  Rectitudinem  tel  ca- 
suram  non  abolitionis,  sed  crispationis  rogitat. 
Du  Cange,  sur  le  mot  crispatio,  renvute  au 
verbe  critsare,  où  il  cite  le  texte  suivant  de 
Rancé  d'Auxerre  (Comment,  in  librum  de 
musica  Martiani  Capellœ,  ms.  in  bibl.  Reg.)  : 
«  Hoc  taraen  in  cordis  non  potest  reperin, 
nisi  in  humana  voce  quando  crissatur  vox 
in  ascendendo  et  descendendo.  Id  est, 
qu.mdo  inovetur  vox  et  vane  flectitur  (349).  » 

FREDONNER.  —  Faire  des  fredons.  Ce 
mol  est  vieux  et  ne  s'emploie  plus  qu'eu 
dérision.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «  Chanter  à  voix  basse  et  entre  les  dents 
quelque  passage  d'air  ou  de  chanson.  » 

(FÉTIS.) 

FUGARA  ,  jeu  de  l'orgue.  —  «  La  fugara 
a  un  son  clair  et  mordant,  mais  plus  doux 
que  celui  de  la  gambe.  Elle  a  ordinaire- 
ment huit  pieds  el  rarement  quatre  pieds. 
On  en  construit  en  bois  ou  en  élain.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  18*9,  Roret, 
1. 111,  p.  108.) 

FUGUE,  du  latin  fuga,  fuite,  parce  que  les 
parties,  partant  successivement,  semblent 
se  fuir  et  se  poursuivre  l'une  l'autre.  — 
L'invention  de  la  dissonance  naturelle  au 
xvi*  siècle  a  donné  naissance  à  la  fugue 
tonale.  Anciennement  ce  qu'on  appelait 
ainsi,  fuga,  fuite,  n'était  autre  chose  qu'un 
canon  rigoureux,  c'est-à-dire  une  imitation 
contrainte  d'un  bout  à  l'autre.  Tinctoris  dé- 
finit la  fugue  :  Fuga  est  identilas  partiutn 
cantus  quo  ad  valorem,  nomen,  formam,  et 
interdum  quo  ad  locum  notarum  etpausarum 
suarum. 

On  conçoit  que  lorsque  toute  la  musique 

parti.  Du  reste,  nous  n 'attachons  qu'une  importance 
îortsecondaire  a  la  question  des  ornements  du  plain- 
chant.  Nous  ne  pensons  pas  que  ces  ornement» 
soient  de  b  tériiable  institution  grégorienne,  et 
nous  présumons  qu'ils  ont  été  introduits  par  suite 
de  la  corruption  de  go  ai  à  certaines  époques. 
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reposait  sur  la  tonalité  du  plain-chant,  que 
l'élément  de  transition  n'existait  pas,  il  ne 

rmvnit  y  avoir  de  modulation  de  la  tonique 
la  dominante  et  de  celle-ci  à  la  tonique; 
la  réponte  de  la  fugue ,  c'est-à-dire  le  même 
sujet  pris  par  une  autre  partie  à  la  quarte  ou 
à  la  quinte,  répétait  intervalle  par  intervalle 
et  uniformément  le  mouvement  du  premier 
sujet  entendu. 

Cette  fugue  s'appelait  fugue  réelle.  Quel- 
ques compositeurs  l'emploient  encore  dans 
la  musique  d'église. 

La  fugue  tonale  ou  fugue  du  ton  repo- 
sant sur  la  modulation,  nécessite  un  change- 
ment dans  la  réponse,  et  ce  changement  s'ap 
pelle  mutation;  l'essentiel  est  que  la  muta 
tion  se  fasse  de  manière  à  ce  que  les  cordes 
du  ton  soient  conservées,  car  c'est  là  ce  qui 
caractérise  l'espèce.  Mais  pour  se  faire  une 
idée  juste  de  la  mutation  qui  est  l'élément 
caractéristique  de  la  fugue  tonale  et  de  ses 
espèces ,  il  faut  faire  une  observation  im- 
portante En  montant  de  la  tonique  à  la  do- 
minante, on  parcourt  un  intervalle  de  cinq 
degrés;  en  montant  de  la  dominante  à  la 
tonique,  on  ne  parcourt  qu'un  intervalle  de 
quatre  degrés.  Cela  lient  à  la  constitution 
même  de  notre  gamme.  Or,  si  nous  suppo- 
sons que  le  sujet  monte  de  la  tonique  a  la 
dominante,  cette  dominante,  devenue  toni- 
que à  son  tour  au  moment  où  le  sujet  y 
arrive,  détermine  le  ton  de  la  réponse.  Celle- 
ci  doit  moduler  pour  rentrer  dans  le  ton  pri- 
mitif, mais  elle  ne  peut  y  rentrer  qu'en  se 
resserrant  pour  ainsi  dire ,  c'est-à-dire  en 
limitant  son  mouvement  dans  l'espace  de 
quatre  intervalles  au  lieu  des  cinq  qu'a  par- 
courus le  sujet,  ce  qu'elle  ne  peut  faire  sans 
subir  une  altération.  C'est  cette  altération  à 
laquelle  on  a  donné  le  nom  de  mutation.  Ce 
qui  distingue  donc  la  fugue  tonale  de  la 
fugue  réelle ,  c'est  que  dans  celle-ci  la  ré- 
ponse se  fait  sans  mutation  et  qu'elle  repré- 
sente réellement  le  sujet. 

Si  la  mutation  a  lieu  au  début  de  la  ré- 
ponse, la  fugue  est  tonale  proprement  dite. 

Si  la  imitation  a  lieu  à  la  (in  de  la  réponse, 
la  fugue  est  irréguliire. 

Si  la  réponse  ne  contient  qu'une  partie  de 
la  forme  du  sujet,  la  fugue  prend  le  nom  de 
fugue  d'imitation. 

«  On  accompagne  le  sujet  par  un  contrepoint 
double  à  l'octave  qu'on  renverse  à  la  répouse. 
Lorsque  cet  accompagnement  est  le  même  à 
chaque  reprise  du  sujet  et  de  la  réponse,  on 
lui  donne  le  nom  de  contre-sujet.  Une  fugue 
faite  sur  ce  principe  s'appelle  fugue  à  deux 
sujets.  Si  la  fugue  est  au  moins  à  quatre  par- 
ties, on  établit  quelquefois  deux  contre-su- 
jets ;  on  dit  alors  que  la  fugue  est  à  trois 
sujets.  Je  ferai  observer  que  ce  langage  est 
impropre  et  qu'il  peut  induire  l'élève  en 
erreur;  on  devrait  dire  :  fugue  à  un  sujet  et  à 
un  ou  deux  contre-sujets.  »  [Fins,  Traité  du 
contrepoint  et  de  la  fugue,  lio.  iv,  p.  34.) 

La  fugue  tonale  reposant,  comme  nous 
l'avons  dit,  sur  la  modulation ,  rien  n'est 
plus  piquant  el  plus  fécond  en  surprises  de 
Unîtes  sortes  jue  de  voir  passer  le  sujet 


et  les  contre-sujets  sur  tous  les  degrés  de 
l'échelle;  quand  le  sujet  est  beau  par  lui- 
même,  qu'il  est  mélodique,  noble,  gracieux, 
assurément  la  fugue  bien  traitée  est  une 
des  plus  belles  formes  de  la  musique. 

Les  diverses  parties  de  la  fugue  sont  le 
sujet ,  le  contre-sujet ,  la  réponse,  l'exposi- 
tion, les  épisodes,  les  reprises  modulées,  le 
stretlo  et  la  pédale.  Toutes  ces  parties  bien 
enchaînées  ensemble  et  développées  dans 
de  justes  proportions ,  constituent  la  con- 
duite de  ia  fugue.  Les  épisodes  sont  comme 
leur  nom  l'indique,  des  divertissements  qui 
tiennent  de  la  fantaisie  du  compositeur, 
mais  qui  doivent  néanmoins  naître  du  sujet, 
ou  s'y  rattacher  adroitement;  sans  quoi  la 
composition  manquerait  d'unité. 

Le  stretto  qui,  en  italien,  veut  dire  étroit, 
serré,  est  une  partie  où  le  sujet,  après  avoir 
parcouru  les  tons  plus  ou  moins  éloignés 
du  ton  primitif,' s'y  concentre,  pour  ainsi 
dire,  et  s  y  récapitule  en  quelques  fragments 
et  quelques  jeux  d'iminations  pleins  d'éner- 
gie sous  une  basse  ou  tenue  à  la  dominante 
ou  à  la  tonique,  appelée  pédale.  Cet  effet 
est  des  plus  majestueux.  Anciennement  on 
appelait  fugue  per  arsim  et  thesim  celle  où 
les  imitations  procédaient  par  mouvemeuts 
contraires. 

La  fugue  est  la  pierre  de  touche  du  savoir 
des  musiciens.  Quand  on  disait  d'un  com- 
positeur, il  a  manqué  la  réponse,  on  ne  pou- 
vait, dit  M.  Fétis,  rien  ajouter  de  plus  mé- 
prisant. {La  musique  à  la  portée  de  tout  le 
monde,  i"  sect.,  ch.  12.) 

J.-J.  Rousseau  a  dit  dans  son  article 
Fugue,  que  la  fugue  est  l'ingrat  chef-d'œuvre 
d'un  bon  harmoniste.  A  quoi  M.  Fétis  [ibid  ) 
répond  encore  «  qu'on  n'était  point  assez 
avancé  en  France,  du  temps  de  Rousseau, 
pour  sentir  le  prix  d'une  belle  fugue  et  que 
cet  écrivain  n'avait  jamais  eu  l'occasion  d  en 
entendre  de  semblables.  * 

Les  plus  belles  fugues  ont  été  composées 
par  Jean-Sébastien  Bach,Hœndel,Sarli,  Che* 
ruhini;  à  l'égard  du  premier  de  ces  compo- 
siteurs, on  raconte  une  anecdote  que  nous 
avons  fait  connaître  dans  le  temps  et  qu'on 
nous  saura  gré  de  répéter  ici. 

Il  faut  dire  d'abord  que  Jean-Sébastien 
Bach  improvisait  une  fugue  comme  un  or- 
ganiste ordinaire  improvise  un  prélude. 
Jean-Sébastien  était  uu  bon  homme,  il  avait 
les  goûts  simples,  il  aimait  la  nature;  il  fai- 
sait des  excursions  à  travers  champs;  les 
concerts  des  oiseaux  le  réjouissaient,  el  ne 
l'empêchaient  nullement  de  se  livrer,  tout 
en  cheminant,  à  ses  inspirations  qu'il  écri- 
vait au  retour.  Un  jour,  c'était  un  dimanche, 
il  arrive  dans  un  village  d'Allemagne.  La 
cloche  appelait  les  paysans  à  l'office,  il  se 
rend  à  l'église.  On  commençait  la  messe.  11 
monte  à  l'orgue,  et  lie  conversation  avec 
l'organiste  qui  ne  tarda  pas  à  s'apercevoir 
que  l'inconnu  à  qui  il  parlait  en  savait  plus 
que  lui.  L'organiste  lui  offrit  de  tenir  l'or- 
gue, ce  que  Jean-Sébastien  accepta.  Il  avait 
joué  les  Kyrie,  le  Gloria,  que  déjà  le  chœur 
était  en  rumeur.  —  Quel  peut  être  l'organiste 
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qui  joue  aujourd'hui?  ce  n'est  pas  notre  or- 
ganiste habituel;  en  ce  cas,  il  aurait  fait  de 
notables  progrès  depuis  dimanche  dernier. — 
Ces  propos  et  autres  semblables  circulaient 
parmi  les  chantres  et  ceux  qui  faisaient  les 
entendus.  A  la  fin,  le  prévôt  de  chœur,  in- 
trigué au  dernier  point,  députe  à  l'orguo 
un  enfant  de  chœur,  aveu  l'ordre  de  lui 
rapporter  le  nom  de  l'inconnu  qui  manie  si 
bien  l'instrument.  L'entant  de  chœur  se  pré- 
sente à  Jean-Sébastien  et  s'acquitte  de  sa 
commission  :  —  Va,  dit  le  grand  artiste,  va 
dire  au  maître  de  chœur  que  je  lui  dirai 
mon  nom  aux  premières  mesures  de  l'Offer- 
toire. Le  moment  venu  ,  Jean  -  Sébastien 
commence  un  motif  qui  débutait  par  les  no- 
tes suivantes.  Quand  je  dis  les  notes,  je 
suppose  que  nos  lecteurs  savent  mainte- 
nant, grâce  à  mon  Dictionnaire,  que  les  Al- 
lemands ont  conservé  les  dénominations  des 
notes  et  la  tablature  instrumentale  par  les 
lettres  dites  grégoriennes,  et  qu'ils  ont  eu 
l'idée  de  désigner  le  ti  naturel,  par  la  lettre 
H,  pour  le  distinguer  du  si  bémol  marqué 
par  B.  Jean-Sébastien  commença  donc  son 
sujet  ainsi  B,  A,  C,  H,  c'est-à-dire  si\>,  la, 

Le  prévôt  de  chœur  était  tout  oreilles,  et 
comme  il  était  d'ailleurs  bon  musicien,  il 
déchiffra  sans  peine  l'énigme  musicale.  On 
pense  bien  la  joie,  l'admiration,  la  surprise 
dont  il  fut  saisi,  et  quelle  belle  fête  le  pré- 
vôt et  les  choristes  firent  au  grand  organiste. 

Eh  bienl  ce  bel  art  de  la  fugue  est  com- 
plètement perdu  pour  nous  Français ,  ou 
dutôt  il  n  a  jamais  existé.  Nos  éludes  sur 
'orgue  ne  sont  pas  assez  sérieuses,  et  peut- 
être  aussi  la  position  secondaire  faite,  dans 
la  plupart  des  paroisses,  à  nos  organistes  que 
l'on  assimile  à  des  sonneurs  de  cloches  et  à 
des  gens  de  service  (350),  s'oppose  à  ce  que 
des  musiciens  de  mérUe  suivent  cette  car- 
rière. A  l'exception  de  M.  Boély  et  de  deux 
ou  trois  autres,  on  ne  citerait  pas  un  orga- 
niste en  France  capable  d'exécuter  correc- 
tement une  fugue.  Nos  voisins  Belges  et  Al- 
lemands sont  bien  plus  avancés  que  nous. 
Bruxelles  possède  en  ce  moment,  un  jeune 
artiste,  professeur  au  Conservatoire  dont 
M.  Fétis  est  directeur,  et  qui,  après  avoir 
passé  sa  jeunesse  à  faire  de  fortes  éludes  en 
Allemagne,  s'est  placé  au  premier  rang  des 
organistes  de  l'Europe.  Ce  jeune  artiste  se 
nomme  M.  Lemmens.  Il  est  nourri  è  la 
grande  école  de  Bach  dont  il  exécute  les 
compositions  avec  un  admirable  talent  et 
une  précision  effrayante,  tant  ces  composi- 
tions sont  hérissées  de  difficultés.  Ajoutons 
que  M.  Lemmens  est  un  compositeur  des 


(>lus  distingués,  et  que  sea  œuvres  pour 
orgue  témoignent  de  l'étude  profonde  qu'il 


profonde  qu' 


a  faite  du  stylo  des  vieux  maîtres,  en  même 
temps  qu'elles  sont  à  la  hauteur  de  l'art  con- 
temporain. 

—  Un  des  plus  habiles  contrapuntistes, 
Albrechtsberger,  a  dit  que  «  la  fugue  est 
l'attribut  essentiel  de  la  musique  d'église.  • 
Ce  qui  ne  veut  pas  dire  que  la  forme  de  la 
fugue  est  essentiellement  religieuse,  mais  ce 
qui  veut  dire,  en  bon  français,  que  la  musi- 
que d'église,  n'étant  autre  chose  que  la  mu- 
sique mondaine  appliquée  au  temple,  il 
a  été  pourtant  nécessaire  de  lui  interdire  le 
déploiement  de  l'élément  dramatique,  et  une 
expression  trop  passionnée,  pour  la  main- 
tenir dans  les  bornes  de  la  convenance  et 
dans  les  limites  de  sa  destination  ;  en  con- 
séquence que  la  fugue,  les  formes  canoni- 
ques, lo  contrepoint  d'imitation,  serviraient 
de  base  au  style  religieux  et  d'aliment  à 
l'inspiration  des  compositeurs.  On  a  dit  à 
ceux-ci  :  Vous  ne  pouvez  pas  être  légers, 
agréables ,  sémillants,  eh  bien  I  soyez  sa- 
vants. De  là  est  venue  la  distinction  entre  la 
musique  savante  et  la  musique  chantante;  la 
science  proprement  dite, la  science  pour  elle- 
même,  a  été  un  but,  une  lin  de  l'art;  et  le 
génie-scientifique  a  eu  ses  grands  hommes, 
comme  le  génie  mélodique,  Je  génie  des 
chants  faciles  et  gracieux  a  eu  les  siens. 
Jean-Sébastien  ,  Emmanuel  Bach ,  Hœndel , 
Froberger,  Frescobaldi,  Martini,  Scarlalli, 
l'abbé  Vogler.  Cherubini,  ont  été  les  dieux 
qu'on  adore  dans  uu  sanctuaire  inaccessible 
au  plus  grand  nomnre,  mais  qui,  par  cela 
môme,  est  l'objet  d'une  plus  grande  véné- 
ration de  la  part  des  initiés. 

FCGUE  authentique,  pl AGiLB.  —  On  ap- 
pelait autrefois  fugue  authentique,  celle  dout 
le  sujet  montait  à  la  quinte,  et  fugue  plaçait, 
celle  dont  le  sujet  descendait  à  la  quarte. 

FUGUE  grave.  —  On  appelle  fugue  grave, 
celle  qui  emprunte  un  caractère  de  majesté 
aux  grandes  valeurs  des  notes  et  à  la  len- 
teur du  mouvement. 

FUGUÉ.  —  oEn  italien  fugato  :  qui  est  dans 
le  style  de  la  fugue.  Le  contrepoint  fugué 
est  un  contrepoint  par  imitation.  »  (Fétis.) 

FUSA.  —  Figure  de  la  notation  mesurée, 
elle  répondait  a  notre  croche  et  se  nommait 
autrement  chroma.  On  la  figurait  ordinaire- 
ment, dit  Brossard,  avec  une  tête  noire  et  un 
crochet  au  bout,  mais  dans  la  triple  seule- 
ment avec  une  tête  blanche.  Dans  la  mesure 
à  2  ou  à  k  temps,  il  en  fallait  huit;  dans  la 
triple  il  n'en  fallait  que  six  pour  faire  une 
mesure. 

FUT  D'ORGUES.  —  «  C'est  une  expression 
dont  quelques-uns  se  servent  pour  dire  un 
orgue  ou  un  buffet  d'orgues.  »  (Manuel  du 
facteur  oVorg.  ;  Paris,  1849,  Roret,  t.  111, 
p.  5W.) 


G 


gré 


.  —  Lettre  qui  marque  le  septième  de- 
de  l'échelle  dans  les  notations  boétienne 


et  grégorienne.  Dans  celle-ei ,  le  G  majus- 
cule indique  le  sol  situé  à  sept  degrés 


J&50)  Il  y  a  a  on  article  dans  les  règlements  des.  fabriques  où  enVciivcmcnl  les  organistes 
parmi  le»  gens  de  service. 
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au-dessus  du  la  grave,  et  le  g  minuscule 
l'oclave  de  ce  même  sol. 

Dans  l'alphabet  tracé  par  Komanus  pour 
déterminer  les  ornements  du  chant,  G  signi- 
fiait ut  in  gutture  gradatitn  garruletur,  c'est- 
à-dire  en  faisant  un  tremblement  du  gosier, 
de  la  glotte. 

—  Lettre  qui  désigne  aussi  la  finale  des 
septième  et  huitième  tons  de  l'Eglise. 

G,  SOL  RE  VT.  —  Résultat  de  la  combi- 
naison des  quatre  premiers  hexacordes  su- 
perposés en  leur  ordre  et  se  rencontrant 
au  second  G  de  l'échelle  des  sons.  Cela  si- 
gnifiait que  cette  corde  G,  dans  la  solmisa- 
tion  par  les  muances,  était  tantôt  nommée 
sol,  tantôt  ré,  tantôt  ut,  selon  qu'elle  était 
solfiée  suivant  la  propriété  de  nature,  ou 
celle  de  bémol,  ou  celle  de  bécarre. 

L'h  de  la  dernière  syllabe  ayant  été  quel- 
quefois écrit  comme  un  n,  ces  quatre  sylla- 
bes ont  représenté  le  mot  barbare  gsolrent. 

GALLICAN  (Chant).  —  On  donne  le  nom 
de  chant  gallican  aux  chants  usités  en  France 
avant  que  le  chant  romain  ne  s'y  intro- 
duisit sous  Charlomagne  et  ses  successeurs. 
«  Le  chant  romain,  dit  l'abbé  Lebeuf,  étoit 
plus  varié  que  l'ancien  chant  gallican;  c'est 
ce  qui  le  fit  goûter  davantage.  On  s'y  adonna 
tellement  qu'on  peut  dire  que  ceux  qui  se 
mêlèrent  depuis  dans  la  France  de  faire  du 
chant,  l'enrichirent  de  pièces  qui  égaloient, 
et  même  qui  surpassoient  souvent  celles  de 
l'Antiphonier  romain  ;  et  elles  étoient  en  si 
grand  nombre  que  les  livres  de  la  France 
devinrent  par  la  suite  plus  dignes  de  l'atten- 
tion des  curieux  que  ceux  de  Rome.  »  [Traité 
hist.  et  prat.  sur  léchant  ecclésiastique,  p.  15.) 
Plus  loin  le  même  auteur  dit  encore  :  «  Pen- 
dant que  Rome  chantoit  dans  le  goût  des 
Grecs  avec  lis  agréments  quo  l'Italie  a  tou- 
jours su  donner  dans  les  arts,  l'Eglise  galli- 
cane avoit aussi  sa  méthode  de  chanter;  elle 
avoit  d'habiles  chantres  dont  j'ai  déjà  parlé. 
Grégoire  de  Tours  fait  mention  d'un  de  ses 
ecclésiastiques  nommé  Arroenlaire,  qui  sa- 
voit  distinguer  à  merveille  les  différentes 
mélodies.  On  ignore  comment  on  y  raodu- 
loit  les  répons.  Mais  on  juge  par  certains 
restes  de  psalmodie  différents  du  système 
grégorien,  que  son  chant  psalmodique  étoit 
autrement  disposé  que  le  chant  de  Rome.  11 
y  avoit,  par  exemple,  un  genre  de  psalmodie 
dont  la  dominante  n'éloit  au-dessus  de  la 
corde  finale  que  d'un  ton  ou  même  d'un 
demi- ton,  et  quelquefois  cette  dominanto 
étoit  la  corde  finale;  ce  qui  n'étoit  pas  dans 
le  système  romain,  où  la  moindre  distance 
de  la  corde  psalmodique  à  la  corde  finale  de 
l'antienne  a  toujours  été  d'une  tierce  mi- 
neure. 

«  Quelles  qu'aient  été  les  mélodies  gau- 
loises, on  leur  substitua  les  romaines  à  la 
tin  du  vm*  siècle  et  au  commencement  du 
ix*.  par  complaisance  pour  le  goût  de  Char- 
lemagne;  mais  on  conserva  néanmoins  du 
chant  selon  l'ancien  usage  de  l'Eglise  galli- 
cane, v  [Ibid.,  p.  32.)  Et  notre  auteur  énu- 
inèro  une  foule  de  différences  entre  le  chant 
romain  et  le  chant  gallican. 


GAM 

Quand  viendra  donc  le  moment  où  l'on  ne 
dira  plus  :  le  chant  gallican,  le  chant  propre 
à  telle  ou  teile  église,  à  tel  ou  tel  diocèse; 
mais  où  l'on  dira  :  le  chant  romain,  la  li- 
turgie romaine? 

GALOUBET.  —  «  Galoubet,  s.  m.  (Ga- 
loubé)  :  Flaiutbt.  Espèce  de  flageolet  qui 
ditfère  du  flûtet  ou  fleitet  des  Provençaux, 
en  ce  qu'il  a  plusieurs  trous,  tandis  que  ce 
dernier  n'en  a  que  trois. 

«Etym.dugrec  y«lijiôf  (oa/«-o*),gai,joyeux, 
serein,  selon  l'auteur  de  la  Statistique  des 
Bouches-du-Rhône,  et  de  la  terminaison  ou- 
bet,  qui  rappellerait  le  root  aubeta,  petite 
aube,  point  du  jour,  parce  que  cet  instru- 
ment est  particulièrement  destiné  à  iouer 
des  aubades.  Le  même  auteur  dit  qu  il  est 
d'origine  grecque,  ou  de  gai,  joyeux,  et  de 
oubet,  pour  aubet,  dim.  de  auboi,  hautbois; 
d'où  galauboi,  galoubet.  »  {Dictionnaire  pro- 
tençal  d'Ho.iMORAT.) 

—  Les  amateurs  de  galoubet  connaissent 
tous  de  réputation  le  virtuose  sur  cet  in- 
strument nommé  Joseph  Noël  Carbonel,  na- 
tif de  Salon,  en  Provence  (1751),  et  mort  à 
Paris  en  1801.  Il  est  auteur  d'une  Méthode 
de  galoubet  ;  Paris,  Laehevardière.  On  peut 
voir  aussi  d'autres^  (nélhodet  de  galoubet 
citées  par  Lichtentual, Bibliogr.,  t.  Il,  p.  175. 

GAMME.  —  De  même  que  le  mot  alphabet 
vient  des  deux  premières  lettres  alpha,  bêta, 
par  lesquelles  commence  tout  alphabet,  de 
même  aussi  le  mot  de  gamme  vient  certaine- 
ment de  la  lettre  grecque  y,  gamma,  qui  fut 
ajoutée  au-dessous  de  la  dernière  note  du  sys- 
tème des  Grecs,  et  comme  cette  addition  a 
été  pendant  longtemps  attribuée  à  Guido 
d'Arezzo,  on  lui  a  fait  honneur  de  l'inven- 
tion de  la  gamme.  Il  suffit  d'ouvrir  les  ou- 
vrages do  ce  moine  célèbre  pour  se  con- 
vaincre que  non-seulement  il  ne  se  vante 
nullement  ni  de  cette  addition  ni  de  celte 
invention,  mais  encore  qu'il  reconnaît  que 
la  première  est  due  aux  musiciens  moderne*, 
et  qu'il  parle  de  la  seconde  comme  d'une 
chose  parfaitement  établie  de  son  temps. 

Sur  le  premier  point  il  dit  :  «  In  priiuis 
ponitur  r  grœcura  a  modernis  adjunclum 
[Microl. ,  c.  2),  »  et,  dans  ses  règles  rhytli- 
miques  :  «  Gamma  gtœcum  quidam  pouuul 
ante  primam  lilteris.  » 

Sur  le  second  point,  on  peut  observer 
qu'il  ne  donne  pas  le  nom  de  gamme  à  l'é- 
chelle des  sons ,  qu'il  désigne  sous  le  nom 
de  monocorde  :  «  Seplem  sunt  litterœ  mono- 
chordi  sicul  plenius  postea  demonstrabo.  » 

Et  encore,  dans  le  Micrologue  :  «  Sed  quia 
voces,  quœ  hujus  arlis  prima  sunt  funda 
menta  in  monochordo  melius  intuemur; 
quomodo  eas  ibidem  ars  naturam  voeu  m 
imitata  discrevit,  primitus  videamus.  Notar 
autem  in  monochordo  hœ  sunt  :  In  primis 

ponitur  r  grœcum       (comme  ci-dessus). 

Sequuntur  septem  alphabeli  litterœ  graves, 
ideoque  majoribus  htteris  insignitœ  hoc 
modo  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G.  » 

Voilà  pour  la  première  octave  grave.  «  Post 
has  eœdem  septem  acutœ  litterœ  repetuntur, 
sed  minoribus  lilteris  repetuntur.  fn  quibu» 
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taineu  inler  a  cl  h  aliam  *  ponimus,  guara 
rotundam  facimus,  alleram  vero  quadravi- 
uius.  »  Ainsi,  voilA  le  si  représenté  par  B, 
tantôt  mol,  tanlôl  dur,  bémol  et  bécarre; 
toute  la  constitution  de  Véchetle  est  là,  le 
reste  ne  se  rapporte  plus  qu'à  son  étendue. 
«  Addimus  his  eisdem  litleris  sed  variis  ti- 
guris  tetrachordum  superacutarum ,  in  quo 
an,  bb,  qa,  ce,  dd,  similiter  duplicaviinus  ita. 
Hae  a  luullis  superflus  dicunlur;  nos  aulem 
inaluiuius  abundarequara  defîcere.  Fiunt  ila- 
que  omnes  siinul  xxi,  hoc  modo  :  r,  A,  B, 
C,  D,  E,  F,  G,  a,  b,  h,  c,  d,  c,  (,  g ,  aa,  bb .  fc^ , 
ce,  dd.  Quarum  dispositio  ab  auctoritale  aut 
tanta,  aut  nimia  obscurilate  perplexa,  adesl 
etiam  pueris  breviter  et  planissime  eiph- 
cata.  »  (Microt.,  cap.  2,  el  Prol.  Anttph., 
cap.  5.) 

Voilà  donc  la  gamme  trouvée,  cet  assem- 
blage de  sept  sons  qui  sont  le  fondement  de 
l'art,  suivant  Guido,  fundamenla  artts;  ce 
composé  de  sept  cordes  essentielles  désignées 
par  les  lettres  grégoriennes,  dit  Gafori , 
septem  tantum  essentiales  chordas  septems 
litteris  a  Gregorio  descriptas,  qui  corres- 
pondaient aux  lois  mystérieuses  de  la  lyre, 
qui  rendaient  chacune  un  son  à  part,  tic 
manière  à  compléter  l'étendue  de  la  vois, 
comme  dit  Isidore  de  Séville  :  Discrimina  au- 
tem  ideo  quod  nulla  chorda  ricinœ  chorda- 
simitem  reddat  vocem,  sed  ideo  septem  chorda 
vel  quia  totam  vocem  implet,  vel  quia  septem 
tnotibus sonat  cœtum,  »  (Ortg.,  lib.  m,  c.  21], 
qui  onl  été  célébrées  par  les  poètes  : 

Est  mihf  disparibus  septem  compacta  ciculia 
Fisiula...  (Vikg.  egiog.  u,  Alexis.) 
Nec  uon  Threicius  Lpngn  eu  m  veste  sacerdos 
OWoquiiur  uumeris  septem  discrimina  vocum 
(,£neid.,  lib.  VI.) 
•        Tuque  lesludo  resonarc  sepietn  callida  nervis. 

(Ho».,  lib.  m  Carm.,  od.  xi.) 

Voilà  enfin  cet  ensemble,  celle  connexion 
d'éléments  formant  un  tout,  connexion  telle 
que  loutes  les  parties  se  rapportent  entre 
elles:  «  Quœhbet  rerum  copulatio,  atque 
connexio  tum  maxime  unum  quiddam  efficil  ; 
cum  média  et  extremis,  el  mediis  extrema 
uousonliunt.  »  (Auo.,  I.  i  Music,  c.  12.) 

«  Or,  dit  Jutuilhac,  le  mot  de  gamme  ou 
de  système  ne  signitie  autre  chose  qu'un 
amas  ou  assemblage,  et  une  suite  ou  com- 
position de  plusieurs  dictions,  ou  syllabes, 
ou  lettres,  qui  siguiûent  et  donnent  à  con- 
noistre  les  sons  graves  et  les  aigus,  leurs 
différences  et  leurs  intervalles,  leur  harmo- 
nie, et  leur  mélodie,  leur  bonne  suite  et  leurs 
consonances;  aûii  que  par  leur  moyen 
l'on  puisse  non-seulement  discerner,  lire  et 
chanter  toute  sorte  de  pièces  de  client, 
mais  aussi  les  composer.  De  sorte  que  tes 
systèmes  ou  les  gammes  sont  à  l'égard  du 
chant  ce  que  les  alphabets  sont  au  regard  de 
la  grammaire;  c'est-à-dire  les  premiers  élé- 
ment* des  sons,  de  leurs  intervalles  et  de  tout 
le  reste  qui  concerne  te  chant,  comme  les  al- 
phabets te  sont  des  syllabes,  des  dictions,  des 
discours,  des  livres,  de  leur  lecture  ou  pro- 
nontiation,  et  de  tout  le  reste  qui  appartient 

Diction*.  i>k  Phin-Cu*>t. 
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à  la  grammaire.  C'est  pourquoy  Frauchin 
leur  a  donné  le  nom  d'introduction  el  d'in- 
troductoire  au  chant  et  à  la  musique.  «  Ha  ne 
«  igitur  lilterarura  syllabarumque  propriis 
«tonis,  atque  fixis  semiloniis  diinensarn 
«  descriptionemintroducloriummusicœduxi- 
«  mus  nuncupandum  :  cum  primo  actu  in- 
«  troducendis  prœponelur,  ut  alphubeluni 
«  pueris  grammatice  tradere  solili  sunt.  » 
(Fiunchinus,  lit»,  v  Theoriatmusicœ,  cap.  6.) 

«  Mais,  poursuit  Jumilhac,  comme  il  y  a 
eu  divers  alphabets  selon  la  différence  ou 
des  langues,  ou  des  temps,  ou  des  lieux 
(  quoy  qu'ils  n'aient  tous  esté  dressez  que 
pour  signiûer  les  mesmes  voyelles  el  les 
inesmes  consones),  de  mesme  les  philoso- 
phes et  les  musiciens  par  succession  de 
temps  onl  pareillement  inventé  diverses 
façons  de  systèmes,  composez  de  différentes 
dictions,  ou  characteres ,  ou  lettres,  ou  syl- 
labes, selon  qu'il  leur  a  semblé  le  plus  corn* 
mode  pour  mieux  exprimer  ou  représenter 
les  mesmes  sons  et  leurs  intervalles  (Ju- 
milhac, part,  u,  chap.  9);  »  sons  el  inter- 
valles appartenant  à  divers  idiomes  ou  dia- 
lectes musicaux,  autrement  dit.  à  diverses 
tonalités. 

Brossard  est  plus  explicite  encore,  et  il 
dit  tout  cela  en  moins  de  mots  :  «  Système  et 
gamme  sont  à  peu  près  dans  la  musique  ce 
que  les  alphabets  sont  dans  la  grammaire. 
Or,  comme  il  y  a  eu  différents  alphabets, 
selon  la  diversité  des  langues,  des  temps,  des 
lieux,  °.lc,  de  même  il  y  a  eu  plusieurs 
systèmes  de  sons.  »  (Dk't.  de  musique,  au 
mot  Système.) 

Substituez  le  mot  de  tonalité  à  système  de 
sons,  et  la  lumière  se  fait,  et  vous  compre- 
nez que,»  de  même  qu'il  y  a  une  échelle 
universelle  des  sons  pour  tous  les  systèmes 
de  musique,  il  y  a  aussi  un  alphabet  général 
pour  toutes  sortes  de  langues;  et  que  cha- 
cune de  ces  tangues,  ou  chacun  de  ces  dia- 
lectes et  idiomes,  tonalités  particulières  à 
l'égard  de  la  parole  universelle,  ont  chacune 
leur  alphabet  spécial,  leur  syntaxe  propre, 
comme  les  tonalités,  les  systèmes  de  musique 
ont  chacun  leur  gamme  constitutive. 

Celle  nolion  de  la  gamme  apparaît  d'a- 
bord dans  les  tétracordés  grecs,  qui  sont 
formés  des  deux  moitiés  ou  des  deux  divi- 
sions de  l'octave;  et  les  diverses  espèces 
d'octaves  ou  de  gammes  s'y  rencontrent,  sur- 
tout dans  les  cordes  qui  varient  suivant  la 
distinction  des  genres  et  ne  demeurent  pas 
toujours  en  un  même  ton  ou  teneur  (Jumilhac, 
part,  ii,  chap.  10),  et  qui,  à  cause  de  cela, 
sont  appelées  mobiles,  et  les  cordes  immobiles 
qui  sont  toujours  les  mômes  en  chaque 
genre. 

Ces  mômes  espèces  de  gammes  se  montrent 
encore  dans  les  espèces  d'oclaves  dont  se 
composent  les  modes  ecclésiastiques,  avec 
leurs  cordes  mobiles  ou  variantes  et  leurs 
cordes  essentielles. 

Enfin,  dans  notre  tonalité,  bien  que  l'é- 
chelle doive  être  divisée  par  serai-tons,  il 
n'est  pas  moins  vrai  que  lu  gamme  majeure 
ou  mineure  que  nous  connaissons,  ne  doivu 

il 
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être  considérée  comme  son  type  unique  et  une  certaine  manière  d'harmonie  univer- 

nrimilif,  puisqu'il  n'est  aucun  de  ces  inter-  selle. 

val I os  de  demi-tons  qui  ne  soit  doué  de  la  Selon  Ptolémée,  le  genre  dans  la  musique 

propriété  do  se  convertir  en  note  simple,  en  n'est  autre  chose  qu'une  ^f^1^  disposition 


élément  déterminant  de  transition,  de  réso- 
lution* et  cela  dans  le  seul  but  de  faire 
produire  tour  à  tour  h  chacun  de  ces  degrés 
ce  môme  type,  co  même  mode,  qui  constitue 
la  gamme  majeure  ou  mineure. 

G  AUDE.  —  On  appelle  Gnude,  dans  quel- 
ques villes  du  comtat  Venaissin,  à  Cavail- 
lon,arisle-sur-Sorgue,elmêrae,  nous  a-t-on 
assuré,  a  Saint-Remi  en  Provence,  une  hymne 
que  l'on  chante  à  la  Vierge  depuis  la  Nati- 
vité jusqu'à  la  Purification,  c'est-à-dire  pen- 
dant tout  le  temps  que  dure  la  crèche.  Nous 
donnons,  à  notre  Appendice,  ce  canliquo 
avec  la  musique  dont  la  mélodie  est  noble 
et  touchante. 
Ce  mot  do  Gaude  vient-il  du  mot  gaudia 


ou  convenance  des  sons,  lesquels  entre  eux 
forment  le  lélracorde. 

De  ces  trois  genres,  le  diatonique  est  le  plus 
ancien.  Le  chromatique  ne  fut  trouvé  que 
longtemps  après  le  premier  par  Timolhée 
de  Milet,  joueur  de  lyre,  dans  la  3*  olym- 
piade, l'an  338  avant  notre  ère,  et  ce  fut 
pour  cette  invention,  selon  Plutarque,  qu'il 
fut  exilé  par  les  éphores.Or,  ce  genre  (chro- 
matique) invitant  aux  choses  molles  de  la  chair, 
les  Lacéaémoniens  commencèrent  à  commettre 
beaucoup  d'inconvénients  contre  leur  noblesse, 
car  il  nfy  a  aucun  doute  que  TELLE  EST  LA 
MUSIQUE,  TEL  EST  L'HOMME.  Nous  insis- 
tons sur  ce  texte  curieux  et  nous  prions 
le  lecteur  de  le  rapprocher  de  ce  qui  est  dit 
aux  articles  Tritoh,  Note  sensible,  etc.,  etc. 

Plusieurs  années  après  vint  Olympe,  qui 
inventa  le  genre  enharmonique,  l'an  218  avant 
Jésus-Christ,  ainsi  que  le  rapporte  Aristo- 
xène  et  Plutarque,  dans  son  traité  De  music. 
[Voyez  aussi  Pietr.Aaron  dans  son  Toscanello, 
et  Zarlin  dans  ses  Intt.  harm.  et  les  Suppl.) 

Reprenons  maintenant  les  caractère»  de  ces 
trois  genres. 

Le  genre  diatonique  fut  ainsi  nommé 
parce  qu'il  procédait  par  un  ton  entier  ;  il 
dérive  de  9à  qui  signifie  per,  par,  et  tonus, 
ton.  Ce  même  genre  fut  qualifié  par  Boèce 
plus  que  les  autres  dur  et  naturel,  non  qu'il 
.  «  si  n    •  «u  soit  âpre,  mais  parce  que*  .relativement  aux 

et  les  Goudes  se  chantent  dans  les  maisons  autres  qui  sont  doux  et  efféminés,  il  est  très- 
particulières,  et  quelquefois  au  milieu  de    fort  et  très-viril. 

quelques  dissipations  peu  convenaBlos.  Il  est  Timothée,  partageant  le  ton  en  deux  par- 
certain  qu'entre  l'usage  d'Angleterre  et  1  u-  ties>  qui  élaienl  t]eux  semi-tons,  l'un  uia- 
sage  d'Espagne,  il  n'y  a  pas  à  hésiter,  et  nous  jeur  et  j'aulre  mineur,  inventa  le  genre 
ne  les  avons  rapprochés  que  parce  que  Du    chromatique,  ainsi  appelé,  parce  qu'il  ornait 


qui  signifie,  selon  le  testament  du  seigneur 
de  Scrop,  de  l'année  14-15  (apud  Ktmeb,  t.  IX, 
p.  276),  les  grains  d'un  chapelet  ou  d'un  ro- 


saire(350*)î  Nous  ne  le  pensons  pas.Nous  croi 
rions  plus  volontiers  qu'il  faut  le  faire  déri- 
ver des  Gaudia  que  l'on  chantait  en  Espagne 
dans  le  xvi'  siècle,  ainsi  qu'on  peut  le  voir 
par  le  synode  de  Valence  de  l'an  159V,  tora. 
IV  Conc.  Hisp.,  p. 710:  «His  accedil  quod  ad 
nimiam  consuetudinem  jam  redaclis  eccle- 
siis  parochialibus,  sabbalho  advesperascente 
«d  profanas  ilias  laïcorum  œdes  concurritur; 
ibique, Salve  Regina,  Gaudia  et  altœ  prœdica- 
tiones  a  cantoribus  et  citharistis  decantanlur 
quasi  in  sacris  œdidus. 
C'est  bien  là  l'usage  du  Midi,  où  les  Noels 


chap."ll)  :  «  La  dicte  femme,  disant  ses 
quaudfz  <  t  midi  nos,  etc.  » 

GENRES.  —Suivant  Boèce,  toute  musique 
ancienne  procède  de  l'un  des  trois  genres,  à 
savoir,  le  diatonique,  le  chromatique,  1  en- 
harmonique. 

Ils  furent  nommés  genres,  de  ce  que  des 
diverses  divisions  du  télracorde  naquirent 
diverses  espèces  de  modulations,  lesquelles 
furent  ensuite  ramenées  sous  un  des  trois 
principes  ci-dessus,  selon  qu'elles  se  rap- 
prochaient davantage  de  la  forme  des  ancien- 
nes espèces.  ,  i  r 

On  peut  donc  dire,  en  employant  les  for- 
mules des  anciens  musiciens,  que  le  genre 


chromatique  signifiant  - 
du  mot  grec  yf»f»«,  qui  signifie  couleur.  Cet 
auteur  dit  effectivement:  XpSfta  quod  dicifur 
color,  etc.  D'un  autre  côté,  Roselto,  dans  son 
Compendium  de  musica,  écrit  :  Dicilur  chro- 
maticum  semitonium  a  cromaW,  x/>ûf*«  nam- 
que  grâce,  latine  ionat  color.  Inde  rhromatt- 
cum  color  pulchritudinis  appellatur,  quia 
propter  pulchritudinem  dulcedmemaue  disso- 
nanliarum  dividitur  tonus  ultra  divisionem 
diatonici  et  enliarmonici  generis. 

Boèce  dit  que  ce  genre  prit  son  nom  de 
chromatique  de  la  superficie  dequelque  chose 
dont  le  mouvement  fait  varier  la  couleur 
(chalnver  ,  el  il  dit  très-iuste,  naree  que 


certaines 


îs  moyen- 


trnZ  =qucs.1' c.  =    nos  K  .eïracorde.  .es  eu.res  (.es  écrémes, 


(350*)  «  llcm  lego  avunculo  mco  urnim  par  de  po- 
ur niwwr  de  auroenm  gaudii*  de  curallo.....  etimum 
»ar  de  palet  nouer  ,1e  curallo  cnm  gaudu»  de  am- 
bre. .  Nous  ne  présumons  pas  »  >n  plus  que  gaude  pu  issc 
venir  dos  gaudeutou  gnudeye*,  qui  élaieiil  egaU'inetil 


des  crains  de  chapefol  en  argent  doré*  dont  on  dé- 
corail en  Angleterre  les  fiertés  (chasses)  des  sainl* ;i 
«  Uniirouar  precularuin  de  coral.  cmn  16  gaurteys 
argent!  .lea.irali. .  (Imenlarium ecctetiœ Eboracensum 
*!,»«•..  ai.9fe.,l.  Ul,  p.  174,  ap.  U.Ncitn.) 
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restant  les  mômes,  il  résulte  d'un  tel  chan- 
gement- différents  intervalles  et  diverses 
proportions,  en  d'autres  ternies,  différentes 
formes  et  différents  sons.  Et,  parce  que  ce 
genre  s'éloigne  de  la  première  invention  du 
chant  (le  diatonique 
accidentel 
sa  propri 
nom  de 

D'autres  auteurs  ont  renchéri  suivant  leur 
imagination  sur  les  rapports  du  chromatique 
et  de  la  couleur. 

Olympe,  en  divisant  le  semi-ton  en  deux 
parties,  l'une  montant,  l'autre  baissant  par 
deux  mouvements  contraires  vers  ledit 
semi-ton  .  inventa  le  genre  enharmonique. 
On  l'appelle  enharmonique,  c'est-à-dire,  ex- 
trêmement joint  (rapproché)  estramamente 
ajuniadot  ou.comrued  autres  veulent,  insépa- 
rable. Mais  Pierre  Aaron  dit  que  enhar signifie 
beau,  parce  qu'il  est  manifeste  qu'entre  les 
autres  genres,  celui-ci  contient  en  lui  la 
connaissance  des  éléments,  et  cet  accord  des 
sons  que  les  Grecs  appellent  hermosmenon. 

On  p«ut  conclure  que  le  genre  diatonique 
est  formé  naturellement  comme  fondement 
de  la  musique; 

Que  le  genre  chromatique  est  artificieuse- 
ment  formé  pour  l'ornement  du  précédent  ; 

Et  qjie  le  genre  enharmonique  l'a  été  éga- 
lement pour  apporter  la  dernière  perfection 
au  naturel  et  artificiel  système  musical  dia- 
tonique et  chromatique. 
—  Cet  article,  que  nous  avons  traduit  près 


CLA  654 
altérations  de  ces  mômes  sons,  altération» 
qui  créenlartificiellemententre  ces  intervalles 
une  foule  de  sympathies,  d'affinités,  d'at- 
tractions, source  de  mille  émotions  diverses 
Cesdeux  ordres  d'idées  dans  l'art  ontpu  sub- 


tonalité  s'est  établie  et  développée  sur  des 
éléments  incompatibles  avec  ceux  de  la 
tonalité  qui  l'a  précédée,  alors  il  nepeut  plus 
y  avoir  partage  ;  il  faut  que  l'une  ou  l'atiiro 
ait  1  empire.  C'est  maintenant  le  tour  de  la 
tonalité  mondaine,  celle  qui  est  fondée  sur 
lecAroma/i?tt«,lanole  sensible,  la  dissonance 
Tout  ce  que  nous  dirons  et  tenterons  ne 
rendra  pas  le  sceptre  à  la  tonalité  diatonique 
du  plain-chanl.  Mais  néanmoins,  ce  sera 
beaucoup  de  montrer  la  nature  delà  consti- 
tution, la  puissance  et  les  limites,  de  celle 
qui  nous  régit;  son  expression  illimitée 
dans  1  ordre  des  sentiments  humains,  et 
combien  il  est  insensé,  profane  parfois,  de 
demander  l'expression  d'une  foi  socialeà  un 
art  qui  ne  repose  que  sur  le  moi  individuel 
et  de  faire  nommer  Dieu  à  un  art  qui  u'af- 
ûrme  que  l'homme. 

GLAS,  ou  Ci.as,  ou  Glais.  —  La  plu- 
part des  étyraologistes  font  dériver  ce  mot 
du  verbe  grec  *1«îm  (klaio),  pleurer,  ou  de 
k>4Çm  (klazô) ,  faire  un  bruit  aigre  et  perçant. 

Y    V  n  a*  InlIK    *A  ■«      W\+  *m  la*  A  aM  m  ~m  a?  m  a.     aa   I        _  «  a» 


que  mot  à  mot  de  Cerone  (liv.  n,  ch."  32),  Lauleur .du  Dictionnaire  provençal  et  fran- 
donoe  une  notion  si  exacte  (les  trois  genres,  0  langued  Oc  ancienne  et  moderne, 

et  du  chromatique    feu  ,e  d?cleup  Honnorat,  le  dérive  du  bas- 


surtout  du  diatonique 
(V  enharmonique  n' on  formant  pas  évidemment 
un  troisième  pour  nous),  que  l'on  dirait  que 
l'auteur  ait  eu  la  notion  des  délicatesses  et 
des  raffinements  de  notre  tonalité.  Il  vient 
corroborer  ce  que  nous  établissons,  partout 
où,  le  sujet  le  comporte  ,  sur  la  destination 
de  la  musique,  ici  consacrée  à  célébrer  les 
louanges  de  Dieu  sur  un  mode  supérieur, 
impassible  et  calme,  et  qui  participe  en  quel- 
que sorte  des  attributs  de  l'Etre  par  excel- 
lence; là,  se  bornant  à  chanter,  sur  un  mode 
terrestre,  les  joies,  les  agitations,  les  inquié- 
tudes, les  désirs  qui  ne  dépassent  pas  l'hori- 
xou  de  celte  vie,  et  qui  n'entrevoient  pas  même 


breton  glas,  même  signification  que  le  verbe 
clango,  ou  declamo,  parce  qu'anciennement, 
dit-il,  lorsque  quelqu'un  venait  d'expirer, 
on  l'appelait  trois  fois  par  son  nom,  avant 
que  de  le  déclarer  mort,  d'où  l'expression 
encore  en  usage  aujourd'hui,  en  parlant  d'un 
malade  désespéré  :  De  œgro  conctamatum  est. 
Sans  contester  la  justesse  d'une  étymologie 
qui  fait  dériver  le  mot  clas  ou  glas  du  mot 
grec  xWw  ou  de  tout  autre  qui  implique 
I  idée  de  lamentation ,  nous  ferons  observer 
que  le  mot  clas  ou  glas  (classicum)  a  long- 
temps signifié  l'ensemble  de  la  résounanre 
de  tontes  les  cloches  d'un  clocher  (concordia 
campanarum).  On  peut  voir  à  ce  sujet  une 


une  existence  au  delà  de  colle  des  sens  ;  et  .  . 

cela,  quelle  que  soit  la  destination  fictive  que  iou'e.de '«if»  raPI?orîés  daDS  DuCangeféd. 

l'homme  donne  à  ses  œuvres,  sans  que  de  Didol,  18W).  Ainsi,  nar  exemple,  on  ht 

celles-ci  puissent  exprimer  autre  chose  que  dans  ,e  Roman  du  Renard  : 
l'ordre  d'idées  et  do  sentiments  qui  leur  est  Les  cordes  cori  laniosi  sesir, 

irajiosé  parla  constitution  même  du  système  Les  sains  sonne  <le  grant  air, 

d'art  dans  lequel  ellos  ont  été  produites.  Il  A  G,M  t™0** el  a  q«»reiUon. 

y  a  donc  eu  dans  tous  les  temps  deux  formes  et  plus  loin  : 
d'art  constituées,  l'une  sur  de  grands  inler-  Alanla  fei  le Glasfenir. 

valles.pourexpnmer  les  rapports  de  l'homme     ,  d      ,  Homande  Vacces  ms.  : 

à  Dieu;  l  autre,  sur  de  petits  intervalles,  des  "       ,     ,,      ..„,..,  .... 

N'ont  chapelle  en  la  ville  où  il  eust  cloclner. 


petits 

nuances  d'intervalles,  engendrant  certains 
frémissements,  certains  chatouillements  de 
l'oreille  ,  pour  exprimer  les  rapports  de 
l'homme  avec  la  créature;  delà  les  deux 

Î genres  diatonique  et  chromatique,  le  premier 
oikJÔ  sur  les  intervalles  des  sons  considérés 
à  l'état  de  nature  ;  le  second  fondé  sur  les 


Ou  li  Glati  n'en  sonnasl  por  le  Hoy  essaucier. 

Une  charte  citée  au  tom.  Il  Monastui 
anglic,  p.  219 ,  porte  :  Si  tonnèrent  totes  tes 
cloches  de  l'abbaye  en  manière  de  gl**: 
dans  l'Histoire  de  Merlin,  ms.  :  Et  ot  un 
grans  glas  de  chiens  quifaisoient  grand  noise. 
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DICTIONNAIRE 


être  considérée  comme  son  type  unique  et 
primitif,  puisqu'il  n'est  aucun  de  ces  inter- 
valles de  demi-tons  qui  ne  soit  doué  de  la 
propriété  de  se  convertir  en  note  simple,  en 
élément  déterminant  de  transition,  de  réso- 
lution, et  cela  dans  le  seul  but  de  faire 
produire  tour  a  tour  à  chacun  de  ces  degrés 
ce  môme  type,  ce  môme  mode,  qui  constitue 
la  gamme  majeure  ou  mineure. 

GAUDE.  —  On  appelle  Gaude,  dans  quel- 
nues  villes  du  comlat  Venaissin,  à  Cavail- 
lon,àrisle-sur-Sorgue,etmême,  nous  a-t-on 
assuré,  h  Saint-Remi  en  Provence,  une  hymne 
que  l'on  chante  à  la  Vierge  depuis  la  Nati- 
vité jusqu'à  la  Purification,  c'esl-à-dire  pen- 
dant tout  le  temps  que  dure  la  crèche.  Nous 
donnons,  à  notre  Appendice,  ce  cantique 
avec  la  musique  dont  la  mélodie  est  noble 
et  touchante. 

Ce  mot  do  Gaude  vient-il  du  mot  gaudia 
nui  signifie,  selon  le  testament  du  seigneur 
de  Scrop,  de  l'année  1415  (apud  Kymbh,  t.  IX, 
p.  276),  les  grains  d'un  chapelet  ou  d  un  ro- 
saire(350*)T  Nous  ne  l  e  pensons  pas.Nous  croi- 
rions plus  volontiers  qu'il  faut  le  faire  déri- 
ver des  Gaudia  que  l'on  chantait  on  Espagne 
dans  le  xvi*  siècle,  ainsi  qu'on  peut  le  voir 
nar  le  synode  de  Vnlence  de  Tan  15%,  tom. 
IV  Conc.  Hisp.,  p.710:  «His  acccdil  quod  ad 
niraiam  consuetudinem  jam  redactis  eccle- 
siîs  parochialibus,  sabbatho  advesperascente 
nd  profanas  illas  laïcorum  œdes  concurntur; 
ibiquetSalve  Regina,  Gaudia  et  aliœ  prœdica- 
tiones  a  cantoribus  et  citharistit  decantantur 
quasi  in  sacris  œdidus. 

C'est  bien  là  l'usage  du  Midi,  où  les  Nnels 
et  les  Gaude»  se  chantent  dans  les  maisons 
particulières,  et  quelquefois  au  milieu  de 
quelques  dissipations  peu  convenaBles.  Il  est 
certain  qu'entre  l'usage  d'Angleterre  et  1  u- 
sage  d'Espagne,  il  n'y  a  pas  à  hésiter,  et  nous 
ne  les  avons  rapprochés  que  parce  que  Du 
Gange  ou  ses  continuateurs  ont  placé  Gauaia 
(chapelet)  et  Gaudia  (cantique)  sous  la  même 
locution.  Rabelais  se  rapproche  encore  da- 
vantage de  notre  sens  quand  il  dit  (liv.  h, 
chap.  lt)  :  «  La  dicte  femme,  disant  ses 
auaudrz  <-t  audi  no»,  etc.  » 

GENRES.  -Suivant  Roèce,  toute  musique 
ancienne  procède  de  l'un  des  trois  genres,  à 
savoir,  le  diatoniqut,  le  chromatique,  len- 


f.EN  cr.î 
manière  d'harmonie  univer- 


une  certaine 
selle. 

Selon  Ptolémée,  le  genre  dans  la  musique 
n'est  autre  chose  qu'une  certaine  disposition 
ou  convenance  des  sons,  lesquels  entre  eux 
forment  le  tétracorde. 

De  ces  trois  genre»,  le  diatonique  est  le  plus 
ancien.  Le  chromatique  ne  fut  trouvé  que 
longtemps  après  le  premier  par  Timothéo 
de  Milet,  joueur  de  lyre,  dans  la  3*  olym- 
piade, l'an  338  avant  notre  ère,  et  ce  fut 
pour  celle  invention,  selon  Plutarque,  qu'il 
fut  exilé  par  les  éphores.Or,  ce  genre  (chro- 
matique) invitant  aux  chotesmolleadela  chair, 
le»  Lacéaémoniens  commencèrent  à  commettre 
beaucoup  d'inconvénient»  contre  leur  noblesse, 
car  il  ny  a  aucun  doute  que  TELLE  EST  LA 
MUSIQUE,  TEL  EST  L'HOMME.  Nous  insis- 
tons sur  ce  teite  curieux  et  nous  prions 
le  lecteur  de  le  rapprocher  de  ce  qui  esl  dit 
aux  articles  Tbitow,  Note  sensible,  etc.,  etc. 

Plusieurs  années  après  vint  Olympe,  qui 
inventa  le  genre  enharmonique ,  l'an  218  avant 
Jésus-Christ,  ainsi  que  le  rapporte  Aristo- 
xène  et  Plutarque,  dans  son  traité  De  music. 
{Voyez  aussi  Pielr.Aaron  dans  son  Totcanello, 
et  Zarlin  dans  ses  Intt.  harm.  el  les  Suppl.) 

Reprenons  maintenant  les  caractères  de  ce» 
trois  genre». 

Le  genre  diatonique  fut  ainsi  nommé 
parce  qu'il  procédait  par  un  ton  entier  ;  il 
dérive  de  JiA  qui  signifie  per,  par,  et  tonu», 
ton.  Ce  môme  genre  fut  qualifié  par  Roèce 
plus  que  les  autre»  dur  et  naturel,  non  qu  il 
soit  Apre,  mais  parce  que,  relativement  aux 
autres  qui  sont  doux  et  efféminés,  il  est  très- 
fort  et  très-viril. 

Timothée,  partageant  le  ton  en  deux  par- 
ties, qui  étaient  deui  semi-tons,  l'un  ma- 
jeur et  l'autre  mineur,  inventa  le  genre 
chromatique,  ainsi  appelé,  parce  qu'il  ornait 
et  embellissait  la  musique  par  les  douceurs 
des  semi-Ions.  Buèoe,  cependant,  on  donne 
une  autre  explication,  attendu  que  ce  mot 
chromatique  signifiant  coloré  ou  varié,  vient 
du  mot  grec  y/>û{*k,  qui  signifie  couleur.  Cet 
auteur  dit  effectivement:  Xpfiftx  quod  dicifur 
color,  etc.  D'un  aulre  côté,  Ruselto,  dans  son 
Compendium  de  musica,  écrit  :  Dicitur  chro- 
maticum  semitonium  a  cromate;  xj&n*  nam- 
que  grœce,  latine  sonat  color.  Inde  chromait- 


harmonique.  , 

Ils  furent  nommés  genres,  de  ce  que  des  cum  color  puichritudinis  appellatur,  quia 
diverses  divisions  du  tétracorde  naquirent  propter  pulchriludinem  dulcedinemaue  dtsio- 
diverses  espèces  de  modulation»,  lesquelles  .  nanliarum  dividitur  tonu»  ultra  divisionem 


furent  ensuite  ramenées  sous  un  des  trois 
principes  ci-dessus,  selon  qu  elles  se  rap- 
prochaient davantage  de  la  formo  des  ancien- 
nes espèces.  if 

On  peut  donc  dire,  en  employant  les  for- 
mules des  anciens  musiciens,  que  le  genre 
esl  la  division  du  tétracorde  qui  produit 
certaines  formes   mélodiques,  et  comme 


diatonici  et  enliarmonici  generis. 

Boèce  dil  que  ce  genre  prit  son  nom  de 
chromatique  de  la  superficie  de  quelque  chose 
dont  le  mouvement  fait  varier  la  couleur 
(chalover) ,  et  il  dit  très-iuste,  parce  que 
changeant  seulement  une  dos  cordes  moyen- 
nes du  tétracorde,  les  aulres  (les  extrêmes) 


«les  grains  de  chapclcl  en  ^\l[oré 
corail  en  Angleterre  le.  **« ± M«*> 


(350*)  «  licm  lego  avuncuto  mco  unum  par  de  f>a- 

ter  noster  de  auroenm  gaudm  de  curallo.....  et  unum  co™i  «,  ««^ -™  r- --  y -------  |6  ^ 

par  de  muer  nouer  .le  curall.i  cm»  gaudtnôe  a.»-  «  Unum  par  P^y™'"  ^Jm^etirnEboracemUin 

K.,Nousneprc5«.non^  •'««'  l,e™£1 l'\{\^iMoTv™w*.) 

venir  de»  gnudeyiou  qaude^nxù  éiaicul  egaU-meui  Monatt.  uuglic.,  I.  III,  p.  i     «P-  ^  -) 
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DE  PUIN  CHANT, 
restant  les  ruâmes,  il  résulte  d'un  loi  chan- 
gement différents  intervalles  et  diverses 
proportions,  en  d'autres  termes,  différentes 
formes  et  différents  sons.  Et,  parce  que  ce 
genre  s'éloigne  de  la  première  invention  du 
chant  (le  diatonique),  on  le  lient  plus  pour 
accidentel  oue  pour  naturel,  et,  à  cause  de 
sa  propriété  d'être  ehangeable,  il  prit  son 
nom  de  la  couleur  qui  est  accidentelle. 
D'autres  auteurs  ont  renchéri  suivant  leur 


cioiuGuia  luuuiijfiauuies  avec  ceux  de  I 
tonalité  qui  l'a  précédée,  alors  il  nepeut  plu 
y  avoir  partage  ;  il  faut  que  l'une  ou  l'aulr 


altération»  de  ces  mômes  sons,  altération» 

quicréenlartificiellemententreresintervallos 
une  foule  de  sympathies,  d'affinités,  d'at- 
tractions, source  de  mille  émotions  diverse* 
Çesdeux  ordres  d'idées  dans  l'art  ontpu  sub- 
sister ensemble,  tant  que  l'un  a  été  dans  h 
dépendance  de  l'autre  et  comme  son  com- 

lovons  dansflrétaètS  ^  qU*  n°US  '6 

j  <-  ;u  ->  .tuLL-ui-,  uni  n  rinniM  ]  suivant  :  ur     tnnnhh  «V«l  /.l'^îlf.f^ixfJi!!  In"s'(ïuet  Une 

Olympe,  en  divisant  le  semi-ton  en  deux 
parties,  l'une  montant,  l'autre  baissant  par 
deux  mouvements  contraires  vers  ledit 
semi-ton ,  inventa  le  genre  enharmonique. 
On  l'appelle  enharmonique,  c'est-à-dire,  ex- 
trêmement joint  (rapproché)  ettramamente 
ajuntado,  ou,commed  autres  veulent,  insépa- 
rable. Mais  Pierre  Aarou  dit  que  «lAorsigniûo 
beau,  parce  qu'il  est  manifeste  qu'entre  les 
autres  genres,  celui-ci  contient  en  lui  la 
connaissance  des  éléments,  et  cet  accord  des 
sons  que  les  Grecs  appellent  hermotmenon. 

On  peut  conclure  que  le  genre  diatonique 
est  forcné  naturellement  comme  fondement 
de  la  musique; 

Que  le  genre  chromatique  est  arliflcieuse- 
meni  formé  pour  l'ornement  du  précédent; 

Et  que  le  genre  enharmonique  Ta  été  éga- 
lement pour  apporter  la  dernière  perfection 
au  naturel  et  artificiel  système  musical  dia- 
tonique et  chromatique. 

—  Cet  article,  que  nous  avons  traduit  pres- 

3ue  mot  à  mot  de  Cerone  (liv.  n,  ch.  32), 
onne  une  notion  si  exacte  des  trois  genre», 
surtout  du  diatoniqite    et  du  chromatique 
(Venharmonique n' on  formant  pas  évidemment 
un  troisième  pour  nous),  que  l'on  dirait  que 
l'auteur  ait  eu  la  notion  des  délicatesses  et 
des  raffinements  de  notre  tonalité.  Il  vient 
corroborer  ce  que  nous  établissons,  partout 
où  le  sujet  le  comporte ,  sur  la  destination 
de  la  musique,  ici  consacrée  à  célébrer  les 
louanges  de  Dieu  sur  un  mode  supérieur, 
impassible  et  calme,  et  qui  participe  en  quel- 
que sorte  des  attributs  de  l'Etre  parexcel-  *W»  ou  de  tout  autre  qui  implique 
lence;  là,  se  bornant  à  chanter,  sur  un  mode    1  ldée  de  lamentation ,  nous  ferons  observer 
terrestre,  les  joies, les  agitations,  les  inquié- 
tudes, les  désirs  qui  ne  dépassent  pas  l  liori- 
xou  de  celte  vie,  et  qui  n'en  trevoient  pas  môme 
une  existence  au  delà  de  celle  des  sens  ;  et 
cela,  quelle  que  soit  la  destination  fictive  que 
l'homme  donne  à  ses  œuvres,  sans  que 
celles-ci  puissent  exprimer  autre  chose  que 
{'ordre  d  idées  et  de  sentiments  qui  leur  est 
imposé  par  la  constitution  môme  du  système 
d'art  dans  lequel  elles  ont  été  produites.  Il 
y  a  donc  eu  dans  tous  les  temps  deux  formes    et  plus  loin  : 
d'art  constituées,  l'une  sur  do  grands  inter- 
valles,pourexprimer  les  rapports  de  l'homme 
à  Dieu;  l'autre,  sur  de  petits  intervalles,  des 


la 

s 

.autre 

ait  I  empire.  C  est  maintenant  le  tour  de  la 
tonalité  mondaine,  celle  qui  est  fondée  sur 
le  chromatique,  la  note  sensible,  la  dissonance 
Toul  ce  que  nous  dirons  et  tenterons  ne 
rendra  pas  le  sceptre  à  la  tonalité  diatonique 
du  plain-chant.  Mais  néanmoins,  ce  sora 
beaucoup  de  montrer  la  nature  delà  consti- 
tution, la  puissance  et  les  limites,  de  celle 

3ui  nous  régit;  son  expression  illimitée 
ans  1  ordre  des  sentiments  humains,  et 
combien  il  est  insensé,  profane  parfois,  de 
demander  l'expression  d'une  foi  sociale  à  un 
art  qui  ne  repose  que  sur  le  moi  individuel, 
et  de  faire  nommer  Dieu  à  un  art  qui  u'af- 
firme  que  l'homme. 

GLAS,  ou  Clas,  ou  Glais.  —  La  plu- 
part des  éiymologistes  font  dériver  ce  mot 
du  verbe  grec  [klaiû),  pleurer,  ou  de 
jtliç-j  (klazô),  faire  un  bruit  aigre  et  perçant. 
L'auteur  du  Dictionnaire  provençal  et  fron- 
çai», ou  de  la  langue  d'Oc  ancienne  et  moderne, 
feu  le  docteur  Honnorat,  le  dérive  du  bas- 
breton  gla»,  môme  signitlcation  que  le  verbe 
clango,  ou  declamo,  parce  qu'anciennement, 
dit-il,  lorsque  quelqu'un  venait  d'expirer, 
on  l'appelait  trois  fois  par  son  nom,  avant 
que  de  le  déclarer  mort,  d'où  l'expression 
encore  en  usage  aujourd'hui*  en  parlant  d'un 
malade  désespéré  :  De  œyro  conclamatum  ett. 
Sans  contester  la  justesse  d'une  étymologie 
qui  fait  dériver  Je  mot  cla»  ou  gla»  du  mot 

clique 
server 

que  le  mot  cla»  ou  glas  (clatticum)  a  long- 
temps signifié  l'ensemble  de  la  résonnattce 
de  tofttns  les  cloches  d'un  clocher  (concordia 
campamtrum).  On  peut  voir  à  ce  sujet  une 
foule  de  textes  rapportés  dans  Du  Cange  (éd. 
de  Didot,  18^2).  Ainsi,  par  exemple,  on  lit 
dans  le  Roman  du  Renard  : 

Les  cordes  corl  lanlost  sesir. 

Les  sains  sonne  de  grant  air, 

A  Glas  sonne,  et  à  quareillon. 


nuances  d'intervalles ,  engendrant  certains 
frémissements,  certains  chatouillements  de 
l'oreille  ,  pour  exprimer  les  rapports  de 
l'homme  avec  la  créature;  delà  les  deux 
genres  diatonique  et  chromatique,  le  premier 
fondé  sur  les  intervalles  des  sons  considérés 
à  l'état  de  nature  ;  le  second  fondé  sur  les 


A  tant  a  Tel  le  Glas  Tenir. 

et  dans  le  Roman  de  Vacce»  ms.  : 

N'ont  chapelle  en  la  ville  où  il  eusl  clocluer, 
Ou  H  Gla»  n'en  sonnasl  por  le  Roy  essaucier. 

Une  charte  citée  au  tom.  II  Monattùi 
anglic,  p.  219 ,  porte  :  Si  tonnèrent  tôle»  te» 
cloche»  de  Vabbaye  en  manière  de  gla»  ;  *l 
dans  l'Histoire  de  Merlin,  ms.  :  Et  ot  un 
gran»  gla»  de  chien»  quifaitoient  grand  noi»e. 
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Et  plus  loin  :  Elle  a  dedans  son  cors  brakes 
tout  vis  qui  glatissent. 

On  lit  de  môme  dans  le  Rituel  deSoissons: 
«  Debent  omnia  signa  ecclesiœ  pulsari,  et 
landiu  quod  oranis  consecratio  sœpe  dicli 
chrismali  compleatur.  Post  glassum  autem 
istum  nemoprœsumat  in  tota  ci  vitale  signura 
aliquod  pulsare.  »  (Apud  Marten.,  De  anti- 
qua  Eccles.  discipl.,  p.  330.)  Et  dans  Cousue- 
tud.  Sangerman.  ad  calcem  histor.  ejusdem 
monasteni,  png.  cxxxvn  :  »  Tune  juniores 
monachi  pulsabuntJe  glais  in  parva  turre.  » 
Jbid.,  pag.  cxlui  :  «  Debent  primo  pulsari 
omnes  grossœ  campan»  in  magna  turri  ;  se- 
cundo du®,  tertio  omnes  in  pulsatione  qure 
vocatur  li  glais.  »  Item,  pag.  cxliv  :  a  Dupli; 
citer  motiones  pulsabuulur  in  magna  turri 
cum  glaso.  *  . 

Ainsi  donc  clas,  ou  glas,  ou  glaxs  (classi- 
cum,  glassus),  signiûait  le  branle  des  cloches 
ou  do  toutes  les  cloches  :  pulsaiio  campana- 
rum ,  ou  mieux  pulsatio  omnium  campa- 
narûm. 

Quant  à  la  signification  de  clas  ou  glast 
dans  le  sens  d'une  cloche  qu'on  tinte  pour 
quelqu'un  qui  vient  d'expirer,  ou  qu'on  va 
ensevelir,  on  trouve  dans  Du  Cange,  que  la 
peuplade  des  Gaules  appelée  les  Arvemes 
(Arverui)  donnait  le  nom  de  clar,  ctiar  et 
tlias,  au  tinlementdescloches  pour  les  morts. 
Ce  sens  spécial  est  exprimé  par  le  mot  latin 
classicum.  On  voit  dans  les  lettres  de  Ra- 
dulphe  (apud  Maatbn.,  tom.  1  Anecd.,  col. 
557)  :  «  Volumus  autem  ut  monachi  quimo- 
ranlur  apud  S.  Michaelem,  quoliens  canoni- 
cus  S.  Martini  quotidianus  in  servitio  ec- 
clesiœ suffi  obieril,  veniant  ad  eumsepelien* 
du  m  cum  cruce  et  apparalu  *uo,  et  pertres 
dies.continuos  célèbrent  pro  defunctis  Mis- 
sas  ét  vigilias  cum  classis,  etc.»  etc.  »  (Clas- 
sicum mortuorum,  apud  Achkricm,  Spicil. 
tom.  X»  p.  SM.)  Et  dans  YOrdo  Cluniac., 
part,  i,  cap.  42  :  «  Si  anuiversarius  dies  de 
aliqua  eminenti  persona  oveneril,  quo  clas- 
sicum pulselur,  »  etc.,  etc. 

Enfin,  dans  YEpitome  constitut.  Eccles. 
Valent.,  inler  Concil.  Hispan  ,  tom.  IV,  p. 
197  :  «  Post  obitum  fiai  pulsatio  anliquu 
camnanarum  quœ  vulgo  dicitur  los  très 
clachs  et  deinde  sequatur  pulsatio  tam  or- 
dinaria  quant  exlraordinaria.  > 

La  coutume  de  sonner  les  cloches  pour 
un  moribond  ou  pour  un  mort,  afin  d'avertir 
les  fidèles  do  prier  pour  lui,  est  très-an- 
cienne. Elle  est  exprimée  dans  le  distique 
qui  résume  les  divers  usages  auxquels  les 
cloches  sont  consacrées  : 

Lamlo  Deum  verum,  plebem  voro,  congivgo  cleruin, 
De(uncio$  ploro,  pestent  fugo,  fesia  decoro. 

Suivant  l'auteur  du  Rtcutil  curieux  et  édi- 
fiant sur  les  cloches,  «  le  clas  s'appelle  à 
Reims  Vabbé- mort,  par  corruption  pour 
Vaboi  de  la  mort,  à  peu  près  comme  la 
populace  de  la  môme  ville  dit  la  Porte-Mas 
pour  ta  Porte  de  Mars.  »  {P.  29.) 

—  L'Encyclopédie  des  gens  du  monde  a  re- 
produit aussi  la  note  ci-dessus.  Nous  y  re- 


marquerons quelques  erreurs.  Le  glas,  je  le 
veux  bien,  porte  le  nom  d'abbé-mort,  et 
môme  obbé-mort,  ce  qui  dérange  l'étymolo- 
gie  donnée,  mais  il  porte  non  moins  géné- 
ralement le  nom  de  glai  ou  glay,  vieux  mot 
français  qui  signifie  douleur.  11  n'y  a  donc 
pas  corruption  positive,  ce  mot  expressif  est 
logiquement  employé.  A  Reims,  lorsqu'un 
Chrétien  meurt,  on  tinte  lentement  une  clo- 
che à  sOn  grave  au  moment  de  l'agonie; 
cela  s'appelle  sonner  un  trépassement.  A  la 
présentation  du  corps  à  l'église,  plusieurs 
cloches  sont  sonnées  en  volée,  mais  avec 
une  cadence  plus  lente  que  pour  les  offices 
ordinaires.  Il  n'y  a  rien  de  plus  lugubre  que 
le  glas  exécuté  dans  celle  ville  le  jour  de  In 
fôte  des  Morts:  il  semble  qu'une  plainte  dé- 
chirante s'élève  de  la  lorabe  pour  appeler  la 
foule  insouciante  au  respect  de  ce  grand 
jour. 

Nous  pourrions  élever  aussi  une  querelle 
philologique  sur  la  prononciation  de  la  po- 
pulace, qui  n'est  pas  seule  à  dire  :  la  porte 
Mas,  la  porte  Cet,  pour  la  porte  Mars,  la 
porte  Cérès.  Les  populations  du  Nord  qui, 
en  général,  s'expriment  d'une  façon  dure, 
rauque,  heurtée,  lorsqu'elles  se  sont  trou- 
vées mêlées  à  une  civilisation  plus  com- 
plète que  celle  de  nos  ancêtres  les  Gaulois, 
ont  adouci  une  grande  partie  de  leurs  voca- 
bles hérissés  d'r  et  d'«.  Cette  tendance  ne 
devrait  donc  pas  être  l'objet  d'un  reproche  ; 
un  peuple  qui  cherche  l'harmonie  jusque 
dans  son  langage  usuel  méritait  d'être  traité 
avec  plus  d'indulgence.       (N.  David.) 

GLISSER.  —  Manière  de  jouer  la  pédale 
sur  l'orgue.  ■  On  joue  la  pédale  des  deux 
pieds  :  1*  en  poussant  de  (a  pointe  ou  du 
talon  ;  2*  eu  glissant  d'un  môme  pied  ;  8*  en 
substituant  I  un  des  pieds  à  l'autre,  ou  la 
pointe  au  talon,  et  vice  versa  

«Le  glisser  se  fait  d'une  noire  (louche)  sur 
une  blanche  (touche),  en  montant  ou  en  des- 
cendant d'un  demi-ton  et  par  la  pointe  du 
pied.  Le  glisser  se  fait  encore  sur  une  seule 
touche  blanche  et  cela  pour  se  préparer  une 
bonne  position.  Par  exemple,  pour  lier  du 
même  pied,  ré,  mi,  fa,  fa  dièse,  on  doit  com- 
mencer par  la  pointe  sur  le  ré,  ensuite  on 
met  le  talon  sur  le  mi,  mais  pour  arriver 
alors  avec  la  pointeau  fa  dièse,  il  faut  avan- 
cer le  pied  en  glissant  du  talon  sur  le  mi. 
Kn  faisant  le  même  passage  en  descenda  n  t 
il  faut  reculer  le  pied  en  qlissant  du  talon 
sur  le  mi  afin  de  pouvoir  atteindre  par  la 
pointe  au  ré.  »  (Nouveau  Journal  d'orgue, 
par  M.  Lemmens.) 

GLOCKENSPIKL  (Carillon).  -  <  C'est 
chez  les  Allemands  un  jeu  composé  de  clo- 
chettes au  lieu  de  l'être  de  tuyaux.  Ordinai- 
rement, on  le  place  dans  l'intérieur,  derrière 
le  principal  en  montre;  quelquefois  il  est  à 
I  extérieur,  où  l'on  voit  des  anges  placés  dans 
une  gloire,  tenant  d'une  main  une  clochette 
sur  laquelle  ils  frappent  avec  un  marteau 
qu  ils  portent  dans  l'autre  main.  11  y  a  de* 
carillons  qui  sont  munis  d'un  étouffoir  eu 
cuîr  ou  en  drap,  pour  empêcher  les  sons  d« 
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se  prolonger  et  de  se  mêler  ensemble.  Les 
carillons  ne  s'étendent  ordinairement  que 
dans  les  deux  octaves  supérieures  du  cla- 
vier; cependant,  il  paraît  qu'il  s'en  trouve 
de  quatre  octaves,  et  que  celui  de  l'église 
Saint-Michel  à  Ohrdruff  a  cette  étendue.  Il 
en  existe  aussi  à  la  pédale.  Au  lieu  de  tim- 
bres en  forme  de  cloche,  on  emploie  quel- 
quefois des  tiges  métalliques  tournées  en 
spirales,  et  assujetties  sur  une  caisse  sonore 

3ui  augmente  I  intensité  de  leurs  sons.  Un 
es  inconvénients  des  carillons  est  de  n'être 
presque  jamais  d'accord  avec  l'orgue,  dont  la 
température  fait  varier  continuellement  les 
jeux  de  fond,  dans  des  proportions  qui  ne 
sont  point  dans  le  même  rapport  que  celles 
des  variations  des  métaux.  Les  marteaux  qui 
frappent  les  timbres  ou  les  tiges  métalliques 
sont  repoussés  par  un  ressort  après  les  avoir 
mis  en  vibration,  afin  de  n'en  pas  arrêter  le 
son.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Roret,  18i9,  t.  III,  p.  5V7.) 

GLORIA.  —  Gloria  in  excehis  Deo!  c'est 
le  cantique,  c'est  l'hymne  angélique,  parce 
qu'il  commence  par  les  paroles  que  les  an- 
ges firent  entendre  aux  bergers  pour  leur  an- 
noncer la  bonne  nouvelle  de  la  venue  du  Sau- 
veur des  hommes.  On  léchante  a  la  messe  eotre 
le  Kyrie  et  la  Collecte;  c'est  vers  le  vu* 
siècle  qu'il  entra  dans  le  corps  de  la  liturgie 
du  saint  sacrifice.  Le  Gloria  étant  un  chant 
de  gloire  et  d'allégresse,  on  ne  le  chante  pas 
dans  les  temps  de  tristesse  et  de  pénitence, 
ni  dans  les  messes  pour  les  morts.  A  l'arti- 
cle Messe,  on  verra  comment  les  auteurs 
liturgisles  ont  apprécié  le  caractère  qui 
convient  à  cette  belle  et  touchante  pièce. 

GRADUEL.  —  «  Le  répons  graduel,  dit 
Poisson  (Traité  du  chant  grégorien,  p.  136),  et 
Y  Alléluia  avec  son  verset,  sont  les  pièces  de 
la  messe  qui  peuvent  le  plus  se  ressembler. 

■  Le  graduel  est  un  vrai  répons  qui  a  tou- 
jours son  verset.  Dans  plusieurs  églises  on 
répète  le  graduel  après  le  verset. 

■  Le  graduel  doit  être  d'un  chant  grave  et 
nourri,  c'est-à-dire,  un  peu  plus  chargé  de 
notes  que  les  répons  ;  et  il  est  ordinairement 
terminé  par  une  traînée  ou  longue  suite  de 
notes  qui  fait  une  neume  propre  à  chaque 
pièce.  Son  verset  est  aussi  plus  chargé  de 
notes  que  ceux  des  autres  répons,  et  tou- 
jours d'un  chant  propre  à  chaque  pièce;  il 
est  souvent  aussi  chargé  nue  le  corps  du  ré- 
pous  graduel,  dont  il  fait  la  seconde  partie  ; 
il  se  termine  ordinairement  par  la  même 
neume  que  la  première  partie. 

«  A  Auxerre,  où  le  graduel  se  répète  tou- 
jours après  le  verset,  ce  verset  se  termine 
toujours  sans  neume,  et  n'a  pas  besoin  de  se 
terminer  sur  la  note  finale  du  mode  ;  il  trouve 
son  complément  de  chant  par  la  répétition 
du  graduel.  C'est  pourquoi,  si  d'autres  égli- 
ses voulaient  faire  usage  du  graduel  auxer- 
rois  sans  répéter  le  graduel  après  le  verset, 
il  faudrait  ajouter  à  ces  versets  la  neume 
qui  se  trouve  a  la  fin  du  répons,  pour  com- 
pléter le  chant  de  ces  versets. 

GRADUEL.  —  On  appelle  ainsi  le  répons 
quo  l'on  dit  ap:ès  I  ofllce,  parce  qu'il  se 


chantait  sur  les  degrés.  De  la  les  noms  de 
verset  $  graduels  (versus  gradales),  répons  gra- 
duel (responsorius  graaalis),  de  l'Ordinaire 
romain.  Gradale,  guod  graaatim  canilurpost 
responsorium.  (Ugutio.)  Et  Honorius  d  Au- 
tun  (lib.  i,  cap.  96)  :  Graduais  a  gradibus  di- 
citur,  quia  in  gradibus  canitur.  Hoc  etiam 
responsum  vocatur,  quia  choro  contante,  ab 
uno  versus  respondetur.  Et  Lex  aleman.,  lit., 
xvi,  §  2  :  Si  ciericus,  qui  in  gradu  in  ecclesia 
publica  lectionetn  recttat,  vel  gradale,  etc. 
Anastase  raconte,  dans  sa  Vie  manuscrite  de 
saint  Célestin,  que  ce  Pape  institua  le  Gra- 
duel :  «  Constiluit  graduale  post  oÛkium  ad 
«  roissam  cantari,  id  est,  responsorium  in 
«  gradibus.  »  C'est  ce  qu'on  lit  aussi  dans 
Ckronicon  Reicherspergense,  ann.fc24  :  «  Hic 
«  constituit,  ut  psalmi  Davidis  150,  ante  sa- 
«  crificium  antiphonatim  canerentur,  quod 
«  ante  non  flebat,  sed  tantum  epistola  et 
«  evangelium  recitabatur.  Ex  hoc  instiluto 
«  excerpta  de  psalmis  a  B.  Gregorio  PP. 
«  primo introitus,gradualia,  offertoria,  com- 
■  muniones  cum  modulàtione  ad  missam  in 
•  Ecelesia  Romana  cantari  cœperunt.  »  Ho- 
norius d'Aulun  écrit  aussi  (lib.  i.  cap.  88) 
que  saint  Ambroise  avait  composé  des  gra- 
duels et  des  alléluia. 

—  «  Raban ,  auteur  du  ix*  siècle ,  observe 
que  les  versets  appelés  le  graduel,  étaient 
nommés  ainsi,  parce  qu'ils  étaient  chantés 
sur  le  degré  du  pupitre:  Responsorium istud, 
dit-il,  quidam  graduale  vocant,  eo  quodjuxla 
gradus  pulpiti  cantal ur.  (Raban.  Maur.,  lib. 
i  De  imtit.  cleric,  c.  32.) 

«  Ces  versets  étaient  anciennement  chan- 
tés, tantôt  sans  iuterruptiou  par  un  seul 
chantre,  et  tantôt  par  plusieurs  alternative- 
ment, qui  se  répondaient  les  uns  aux  autres. 
Quand  le  chantre  continuait  seul  jusqu'à  la 
fin  sans  interruption,  cela  s'appelait  chanter 
en  trait,  tracttm,  tout  de  suite.  Quand  io 
chantre  était  interrompu  par  d'autres  chan- 
tres, ou  par  toute  l'assemblée ,  cela  se  nom- 
mait chanter  en  antienne,  en  verset  ou  en  rl- 
pons.  Voilà  l'origine  et  la  première  signi- 
fication des  mots  graduel,  trait  et  répons.  Ce 
qui  se  chante  après  l'épltre  est  toujours  ap- 
pelé graduel;  ce  qui  est  dit  tout  de  suite  par 
les  chantres  seuls,  est  nommé  le  trait;  et 
quand  le  chœur  se  joint  aux  chantres,  c'est  ce 
qu'on  appelle  répons  ou  un  verset. 

«  Aujourd'hui  on  ne  donne  plus  le  nom 
de  graduel  qu'à  certain  verset  qu'on  chante 
après  l'épltre,  et  qu'on  chantait  autrefois  sur 
les  degrés  de  l'autel  ;  et  suivant  Ugolio,  en 
montant  de  note  en  note;  ou  bien,  selon 
Macri,  pendant  que  le  diacre  montait  au  pu- 
pitre, qui  était  élevé  sur  plusieurs  degrés, 
pour  chanter  l'évangile.  »  (Voy.  le  Catalogue 
raisonné  des  mss.  de  M.  de  Cambis-Velleron  , 
in-V;  Avignon,  L.Chambeau,  1770,  pp.  20» 
et  210.) 

GRADUEL.  —  gradale,  greel  (vieux  fran- 
çais). _  Livre  de  chant  qui  contient  tout 
l'oflice  de  la  messe.  De  môme  que  PAntipho- 
naire,  le  Graduel  est  divisé  en  deux  parties, 
lo  propre  du  temps  et  le  commun  de»  sawtt. 
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Le  chant  de  la  messe  se  compose  des  parties 
suivantes  :  VIntro'tt,  suivi  d'un  verset  de 
psaume  et  du  Gloria  Patri:  le  Kyrie,  le 
Gloria,  le  Graduel,  suivi  de  V Alléluia  ou  du 
trail;  la  prose,  s'il  y  eu  a  une;  le  Credo, 
VOffertoire,  le  Sanclus,  VAgnus  Dei,  la  Com- 
munion et  la  Postcommunion.  L'office  de 
chaque  jour  ou  de  chaque  fôte  de  saint 
fait  connaître  le  chant  de  VIntro'tt,  du 
Graduel,  de  l'Offertoire  et  de  la  Commu- 
nion. Le  Kyrie,  le  Gloria,  le  Credo,  le  San- 
c/u«  et  VAgnus  Dei  se  trouvent  rangés  par 
classe  à  la  fin  du  Graduel..  Ces  classes  com- 
prennent les  solennels  et  annuels  majeurs,  ut 
mineur*,  ou  foies  de  première  et  de  seconde 
classe  ,  les  fêles  de  la  Vierge,  les  doubles, 
semi-doubles  el  simples,  etc.,  etc. 

Le  livre  Graduel  tire  son  nom  de  cette 
piècedeebantappelée  graduel  que  l'on  chante 
après  l'épltre  et  autrefois  sur  la  marche  (gra- 
dus)  de  l'autel.  (Voy.  Traité  élément,  de 
plain-chant,  par  Fbtis,  p.  5i.)  Quelquefois 
on  appelle  le  Graduel,  Journal,  parce  qu'il 
contient  l'office'de  chaque  jour,  et  Prosaire, 
parce  qu'il  contient  le  recueil  des  proses. 

Quelquefois,  Yoffice  graduel  est  pris  dans 
Je  sens  d'office  de  jour,  par  opposition  à  l'of- 
fice nocturne;  cest  ainsi  qu'on  voit  dans 
les  Capitulaires  de  Charlemagne,  ann.  789, 
cap.  78  :  Monachi  ut  cantum  romanum  ple- 
nitrr  ordinabiliter  per  Nocturnalcw/  Gradale 
ofjicium  peragant  secundum  quod  beatœ  mc- 
moriœ  genitor  noster  Pippinus  rex  decertavit 
ut  fier  et,  quando  gallicanum  cantum  tulit  ob 
unanimitatem  apostolicœsedis  elsanctœDei  Ec- 
clesiœ  pacificam  concordiam. 

Nos  pères  disaient  Gradale,  Greal,  Livre  à 
chanter  la  mess»,  ou  simplement  ung  Hvre  à 
chanter. 

GRADUS.  —  On  appelait  autrefois  ainsi 
le  degré  ou  le  lieu  élevé  de  l'église  où  l'on 
chantait  l'épltre,  l'évangile,  certains  ver- 
sets, entr'autres  le  verset  que  l'on  a  nommé 
plus  tard  graduel,  les  psaumes  graduels,  etc. 

«  Le  gradus,  ou  le  degré,  ou  lieu  élevé, 
fut  depuis  appelé  tribune,  ambon,  pupitre, 
lutrin,  jubé.  Ce  n'était  pas  une  chose  nou- 
velle que  d'élever  ainsi  les  lecteurs  ou  chan- 
tres au-dessus  des  autres,  pour  donner  lieu 
à  toute  rassemblée  de  les  mieux  entendre. 
On  sait  qu'Esdras,  ayant  apporté  la  loi  de- 
vant tout  le  peuple,  se  plaça  pour  la  lire  sur 
un  marchepied  de  bois,  qui  s'élevait  au- 
dessus  des  autres  :  Stetit  Esdras  scriba  super 
fjradum  ligneum  qutm  feceratadloquendum.... 
Et  aperuit  Esdras  librttm  coram  ornni  po- 
pulo :  super  universum  quippe  populum  emi- 

nebat        Nos  pupitres  ou  jubés  n'étaient 

d'abord  on  effet  qu'un  degré  ou  marche- 
pied, un  pas,  une  simple  marche  ou  petite 
estrade;  seulement  pour  élever  tant  soit  peu 
le  lecteur  ou  chantre  au-dessus  des  autres; 
et  par  là ,  mettre,  sa  voix  à  portée  d'être  en- 
tendue de  plus  loin.  Dans  la  suite  on  a  mul- 
tiplié les  marches,  et  on  a  haussé  par  con 
sequent  le  degré,  d'où  le  mot  de  graduel  a 
tout  naturellement  passé  à  tout  l'édifice,  je 
veux  dire,  au  pupitre  ou  jubé  tout  entier. 
C'est  'linsi  que  le  jubé  est  appelé  dans  plu- 
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sieurs  auteurs.  Lector  et  cantor  in  gradum 
ascendunt  in  more  antiquorum,  dit  Amaraire, 
c'est-à-dire  au  jubé  (De  Ecct.  offic,  1.  m, 
cap.  17).  Et  en  un  autre  endroit,  le  même 
auteur,  qui  composa  son  Traité  des  offices 
ecclésiastiques  vers  l'an  820,  observe  que  ce 
qu'on  nommait  de  son  temps  gradus,  saint 
Cyprien  l'appelle  tribune,  a  (  Catalogue  rai- 
sonné des  mss.  de  M.  de  Cambis-Velleron  ; 
Avignon,  in-4r;  1770,  p.  209.) 

GRANCRENELLE.  —  C'était  ie  nom  d'une 
autienne  de  l'office  de  la  Nativité  et  de  la 
Présentation  de  la  Vierge.  {Voy.  apud  Du 
Cangb,  Kalendar.  Eccl.  Camerac,  ms.,  fol. 
59,  v"  :  «  Festum  Prœsentalionis  B.  M.  Vir- 
ginia        ad  instar  Nalivitatis  et  Visitalio- 

nis  ejusdem  Virginis,  demptis  antiphona, 
gallice  le  Grancrbnelle,  etc.  »  ) 

GRAND  JEU.  —  On  appelle  ainsi,  dans 
l'orgue,  une  combinaison  de  jeux  d'anches, 
savoir  :  les  trompettes,  les  clairons,  les  haut- 
bois, etc.,  auxquels  on  ajoute  les  bourdons 
et  les  prestanls. 

«  On  mettra  au  grand  orgue  le  grand  cor- 
net, le  prestant  ;  toutes  les  trompettes  et  les 
clairons,  s'il  y  en  a  plusieurs.  On  mettra 
également  au  positif  le  cornet,  le  prestant, 
la  trompette,  le  clairon  et  le  cromorne  (on 
retranchera  ce  dernier  jeu,  s'il  n'y  a  dans  le 
grand  orgue  qu'une  trompette  et  un  clairon). 
On  mettra  les  claviers  ensemble  ;  les  pédales 
seront  comme  au  plein  jeu.  Si  l'on  a  besoin 
du  récit,  on  l'ouvrira  ainsi  que  l'écho. 

«  Il  y  a  plusieurs  organistes  qui  ne  tou- 
chent presque  jamais  le  grand  jeu  «ans  y 
faire  jouer  le  tremblant  fort.  Il  est  reniai  - 
quable  que  ce  no  sont  jamais  les  plus  habiles 
et  qui  ont  le  plus  de  goût;  ceux-ci  seiiient 
trop  bien  que  cette  modification  du  vent 
brouille  et  gâte  la  belle  harmonie:  les  tuyaux 
n'en  parlent  pas  si  bien,  ni  si  nettement.  Ce 
tremblant  leur  ôte  celle  harmonie  pleine  et 
m  A  le  qu'un  bon  facteur,  expert  en  son  ait,  a 
tant  pris  de  peine  à  leur  faire  rendre.  Le 
cromorne  surtout  en  est  le  plus  mal  affecté  ; 
le  tremblant  défigure  tout  ce  qu'il  a  d'à* 
gréable  dans  son  harmonie  ;  ce  jeu  ne  fait 
alors  que  nasarder  ;  on  fera  donc  très-bien 
•  de  ne  s'en  servir  presque  jamais  au  grand 
jeu,  à  l'exemple  des  plus  grands  organistes, 
qui,  naturellement,  doivent  être  le  modèle 
des  autres.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  1849,  t.  III.  p.  357.) 

GRAVE,  ou  Gravement.  —  »  Adverbe 

3ui  marque  lenteur  dans  le  mouvement,  et 
e  plus,  une  certaine  gravité  dans  l'exécu- 
tion. »  (J.-J.  Rousseau.) 

GRAVE.  —  Les  deux  principales  qualités 
du  son  sont  d'être  grave  et  aigu  ;  on  ap- 
pelle un  son  grave  par  rapport  à  un  autre  son 
aigu.  Un  son  est  d'autant  plus  grave  qu'il 
se  fait  par  des  mouvements  plus  lents.  On 
se  sert  du  mot  grave  pour  caractériser  un 
chant  sévère,  ou  une  musique  solennelle  et 
majestueuse. 

GRAVITÉ.  —  «  C'est  cette  modification 
du  son  par  laquelle  on  le  considère  connue 
grave  ou  bas  par  rapport  à  d'autres  sons 
qu'on  appelle  haut*  ou  nigu$.  I!  n'y  a  point 
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daus  la  langue  française  de  corrélatif  h  ce 
mol;  car  celui  d'acuité  n'a  pu  passer. 

«La  gravité  des  sons  dépend  de  la  grosseur, 
.ongueur,  tension  des  cordes,  de  la  longueur 
et  du  diamètre  des  tuyaux,  et  en  général  du 
volume  et  de  la  masse  des  corps  sonores. 
Plus  ils  ont  de  tout  cela,  plus  leur  gravité 
est  grande  :  mais  il  n'y  a  point  de  gravité 
absolue,  et  nul  son  n'est  grave  ou  aigu  que 
par  comparaison.  »  (J.-J.  Rocssbau.) 

GRAVURE.  —  On  appelle  ainsi  dans  l'or- 
gue l'espace  compris  entre  les  barres  du 
sommier. 

«  La  profondeur  des  gravures,  qui  con- 
siste dans  la  largeur  des  barres,  varie  selon 
le  nombre  et  la  qualité  des  jeux  qui  doi- 
vent jouer  sur  le  sommier.  Plus  les  jeux 
sont  grands  et  en  grand  nombre,  plus  les 
gravures  doivent  être  profondes;  il  faut 
qu'elles  soionl  proportionnées  a  la  quantité 
dair  qu'une  soupape  peut  donner.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues,  Roret,  t.  1",  p.  175.) 

GRÉGORIEN  (Chant).  —  Le  système  a- 
dopté  par  saint  Atnbroise  était  devenu  in- 
suffisant à  l'époque  où  saint  Grégoire  le 
Grand  monta  dans  la  chaire  apostolique. 
(591-604).  Il  est  naturel  de  penser  que, 
dans  l'espace  de  deux  siècles,  les  chants 
admis  dans  les  cérémonies  religieuses  a- 
vaient  dû  dépasser  les  limites  tixées  par 
saint  Ambroise,  en  excédant  soit  la  note  la 
plus  grave,  soit  la  note  la  plus  élevée  des 
quatre  échelles  tonales  de  ce  premier  ré- 
formateur. 

Saint  Grégoire  le  Grand  ne  s'occupa  point 
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du  rhythme,  comme  avait  fait  saint  Atn- 
broise, mais  il  s'attacha  à  former  un  chant 
égal,  soutenu,  grave,  et,  comme  dit  Herbert, 
unius  constantem  vocis  modulât i ont  quique 
in  suit  nolis  œquam  serrât  mensuram  (351). 

Ce  chant  fut  appelé  plane  ou  ferme  (lirmus), 
a  cause  de  son  expression;  chunt  choralt  a 
cause  de  sa  destination  dans  le  sanctuaire; 
chant  grégorien,  h  cause  de  son  auteur;  en- 
tin  chant  romain,  parce  que  ce  fut  celui  qui 
fut  adopté  par  l'Eglise  romaine,  parce  que 
cette  Eglise  s'en  lit  l'institutrice,  et  que  co 
fut  ello  seule,  souveraine  et  maîtresse, 
qui  le  propagea  dans  tout  l'Occident  (351*). 

Conformément  au  but  de  l'institution 
qu'il  créait,  saint  Grégoire  le  Grand  fonda 
une  école  de  chanteurs.  L'historien  de  sa 
vie,  Jean  Diacre,  entre  dans  les  détails  les 
plus  minutieux  relativement  aux  statuts  du 
cette  école  ;  il  parle  du  siège  sur  lequel  le 
saint  Pape  s'assoyait  pour  •  chanter  en  pré- 
sence des  enfants;  du  fouet  dont  il  les  me- 
naçait, et  de  son  propre  Antiphonaire  que 
l'on  conservait  à  Rome  avec  la  plus  grande 
vénération.  Suivant  le  môme  écrivain,  saint 
Grégoire  compila  et  recueillit,  pour  com- 
poser son  Antiphonaire,  toutes  les  canlile- 
nes  en  usage  de  son  temps  ;  il  les  corrigea, 
les  augmenta,  en  ût  de  nouvelles,  les  mit 
en  ordre,  et  en  ût  le  type  invariable  sur 
lequel  devaient  se  régler  toutes  les  églises 
chrétiennes  (352). 

Cet  Antiphonaire  ainsi  divisé  et  classé  fut 
suspendu,  au  moyen  d'une  chaîne,  devant 


(351)  (De  Cant.  et  musie.  tac,  toni  1*r,  p.  247.)— 
«  L'anéanlissemenlde  la  mesure  etdurhytbme  dans  le 
chant  île  l'Eglise,  soit  qu'il  appartienne  a  S.  Grégoire 
ou  qu'il  lui  soilanlérieur,  n  esl  qu'une  application  de 
l'idée  qui  tendait  à  faire  disparaître  les  (ormes  mon- 
daines fie  l'art  chrétien,  et  qui  a  donné  naissance  à 
la  statuaire  longue,  droite  et  roide  pour  la  représen- 
tation des  saints,  et  à  l'architecture  cruciale,  gothi- 
que et  sévère  dans  les  église».  *  (Fétis,  Des  époques 
caractéristiques  de  la  tnuti'{ue  d'église,  2n*  art.  Hevue 
de  la  mus.  relig.  et  classiq.,  publiée  par  M.  Danjou, 
Juillet  1847, 

(331*)  €  Quomodo  sola  «lia  (Ecclesia  romana)  in 
toto  saliem  occidente  fuerit  in  bac  remagistra.  pa- 
lebil  »  (Cerbkrt,  De  cant.  et  mus.  sac,  ibid.,  p.  242.) 

(352)  <  Antiphonarium  centonîzans,  canlorura 
cou&lituit  scholam  :  more  sapienlissimi  Salomon is 
propter  musicx  compunelionem  dulcediuis.  Anii- 
jdionarium  centonem  cantorum  sludiosissimus  nimis 
utilfler  conipilavit.  »  (Joaw.  Diac,  Vit.  S.Greg.  lib. 
n,  c.  6.)  beinde  propter  musicœ  dulcedinem,  anti- 
phonarium aliumque  canlum,  tam  in  die,  quam 
in  noetc  per  animm  canenduin,  coinposuil,  ordiua- 
vit,  aique  consiiuiil.  >  (Vif.  S.  Greg.,  a  non)  m.,  apud 
CA7usiDM,eil.  Baluz.l.  Il,  pari,  m, p. 258.)— Dansson 
Bittoire  du  pontificat  4e  S.  Grégoire,  le  P.  Maim- 
bourg  s'exprime  ainsi  :  <  Il  n'y  a  rien  de  plus  admi- 
rable que  ce  qu'il  lit  en  celte  occasion.  Quoiqu'  l  eût 
sur  les  bras  toutes  les  affaires  de  l'Eglise  univer- 
selle; plus  encore  accablé  de  maladies  que  de  celle 
inuliiiuitc  infinie  de  tant  de  différentes  choses  aux- 
quelles il  falloil  nécessairement  pourvoir  dans  toutes 
les  parties  du  monde,  il  prenoil  néanaioins  le  temps 
d'examiner  lui-même  du  quel  air  on  de»oit  chanter 
ic»  pt.iuwc*.  les  Ihjhuus  ,  k">  yr.i it'wt.  Ic>  uin  <s, 


l'autel  de  saint  Pierre,  afin  nue  par  la  suite 
des  temps,  on  pût  rectifier  d  après  celle  au- 

les  répons,  les  cantiques,  les  leçons,  les  eplires,  les 
évangiles,  les  préfuces,  et  l'oraison  dominicale  ;  quels 
ctoieul  les  (on*,  les  mesures,  les  noies,  les  mode»  les 
plus  convenables  à  la  majesté  de  l'Eglise,  et  les  plus 
propres  à  inspirer  de  la  dévotion;  et  il  en  forma  ce 
chant  ecclésiastique,  qui  n'a  rien  que  de  grave  et 
d'édifiant,  qu'on  appelle  encore  aujourdhui  le  chant 
grégorien,  il  institua  de  plus  une  académie  de  chan- 
tres pour  tous  les  clercs  jusqu'au  diaconat  exclusi- 
vement, parce  que  les  diacres  ne  doivent  s'employer 

3u'à  prêcher  l'Evangile  el  à  distribuer  les  aumônes 
e  l'église  aux  pauvres,  et  qu'il  vouloit  que  les  chan- 
tres s  appliquassent  à  se  rendre  parfaits  dans  l'art 
de  chanter  juste  selon  les  notes  de  son  chant,  et  à 
se  bien  former  la  voix  pour  chanter  agréablement 
el  d'un  air  dëvol:  ce  que  selon  saint  Isidore,  on  n'ob- 
tient que  par  le  jeûne  el  l'abstinence;  car,  dit-il,  les 
anciens  jeûnoient  la  veille  qu'ils  dévoient  chanter, 
el  n'usoienl  dans  leur  vie  ordinaire  que  de  légumes, 
pour  avoir  la  voix  plus  netie  et  plus  claire;  d'où 
vient  que  les  gentils  appeloient  les  chantres  mangeurs 
de  fèves.  Je  ne  sais  pas  si  aujourd'hui  les  chantres 
voudraient  s'accommoder  de  celle  méthode,  à  la- 
quelle ils  ne  sont  pas  trop  accoutumés.  Quoi  qu'il  eu 
soil.saiiilGrégoirepreuoil  grand  soin  de  les  instruire 
et  de  leur  faire  des  leçons  lui-même,  toul  pane  qu'il 
ctoil,  pour  leur  apprendre  à  bien  chanter.  Jean  le 
Diacre  nous  assure  que  de  son  temps  on  gai  doit  avec 
grande  vénération,  dans  le  palais  de  Saint  -Jean  de. 
Latran,  le  lit  où,  étant  malade,  il  ne  laissoit  pas  de 
chauler  pour  enseigner  les  chantres,  cl  le  fouet  aven 
lequel  il  menaçoil  les  jeunes  clercs  et  les  enfants  i!e 
chœur,  quand  ils  ne  prciioicnt  pas  bien  le  um.vl 
qu'ils  inanqii'ii.  ut  aux  noies  du  «  liant.  •  »'  'r. 
et  >uiv. 
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torité,  les  changements  qui  pourraient  sin-       Il  nomma  les  quatre  premiers  modes  uu- 

troduire  dans  les  livres.  ihentiquet,  parce  que,  choisis  par  saint  Am- 

L'Eglise  voulut  également  que  cette  partie  broise,  et  même,  comme  certains  auteurs  lo 

de  la  liturgie  qui  avait  rapport  à  l'office  clian-  pensent,  par  saint  Miroclet,  il  voulut  sanc- 

té  fût  soumise  à  la  loi  d  unité  qu'elle  avait  tionner  par  ce  mot  l'approbation  de  ces 

instituée  pour  tout  le  reste.  deux  grands  évôques.  Les  quatre  seconds 

Nous  avons  dit  tout  a  l'heure  que  les  mé-  modes  reçurent  le  nom  de plagatixtderetatif$, 

lodies  qui  avaient  pris  naissance  dans  TE-  ou  de  collatéraux.  Chacun  des  modes  au- 

glise  depuis  saint  Amhroise  s'étaient  éten-  thentiques  produisant  un  mode  plagai,  les 

dues  neu  à  peu  au  delà  des  limites  dans  plagaux  furent  placés  immédiatement  après 

lesquelles  ce  premier  réformateur  les  avait  l'authentique  dont  ils  étaient  dérivés.  Il  en 

circonscrites.  Ce  fait  obligea  saint  Grégoire  résulta  que,  par  rinlercalatioo  des  modes 

d'établir  un  nouveau  système  de  modes  plagaux,  l'ordre  des  authentiqua  fut  changé, 

constitutifs  de  nouvellej  gammes ,  d'une  de  façon  que  ceux-ci  devinrent  le  premier, 

nouvelle  notation  et  qui  déterminait  aussi  le  troisième,  le  cinquième  et  le  septième, 

de  nouvelles  dénominations.  Pour  répondre  et  que  les  plagaux  furent  le  second,  lu 

aux  besoins  nouveaux  qui  s'étaient  mani-  quatrième,  le  sixième  et  le  huitième.  Ce  fut 

lestés,  ce  Pape,  tout  en  conservant  les  modes  aussi  pour  cela  que  les  premiers  furent 

primitifs,  Gt  dériver  de  chacun  de  ceux-ci,  appelés  impairs,  et  les  seconds  pairs.  Ces 

un  second  mode,  en  faisant  partir  sa  gamme  huit  modes  existent  encore  tels  que  saint 

de  la  quarte  au  grave  de  U  tonique  du  pre-  Grégoire  les  formula,  et  constituent,  sous 

mier,  de  manière  que  le  mode  principal  de  le  nom  de  chant  grégorien,  le  chant  liturgi- 

cclui-ci  fût,  dans  le  mode  ajoulé  par  saint  que  de  l'Eglise  romaine. 
Grégoire,  placé  au  quatrième  degré.  En  voici  le  tableau  : 

Premier  mode  authentique  D  .  .  e"""f  .  .  g  .  .  A  ,  .  h~"~c  .  .  D. 

Deuxième  mode  piagal.    .   .   .   A  .  .  Iï"~~c  .  .  D  .  .  e  T  .  .  g  .  .  A. 

Troisième  mode  authent  E""f  .  .  g  .  .  a  .  .  Hpc  .  .  d  .  .  E 

Quatrième  mode  plag  H~"\5  .  .  d  .  .  E~T  .  .  g  .  .  a  .  .  H. 

Cinquième  mode  authent.  F      g  .  .  a  .  .  h"~~€  .  .  d  .  .  e  F 

Sixième  mode  plag  C  .  .  d  .  .         .  .  g  .  .  a  .  .  b~-*G. 

Septième  mode  authent.  < .  .  .  a  .  .  h^T.  .  .  D  .  .  e~f  .  G.. 

Huitième  mode  plag  D  .  .  e~-f  .  .  G  .  .  a    .  h^c  .  .  D. 


Dans  cet  exemple  il  faut  observer  la  po- 
sition des  deux  sons  principaux ,  savoir 
le  son  fondamental  nommé  plus  tard  toni- 
que, et  sa  quinte  nommée  plus  tard  domi- 
nante Comme  l'authentique  et  le  plagai 
appartiennent  réellement  au  même  mode, 
puisque  le  second  est  dérivé  du  premier,ou 
tlutôt  n'est  que  le  renversement  de  celui-ci, 
I  s'ensuit  que  les  deux  cordes  principales 
sont  identiques  dans  tous  les  deux  :  seule- 
ment, dans  l'authentique,  la  quinte  précède 


r, 


la  quarte,  tandis  que,  dans  le  piagal,  la  quarte 
précède,  la  quinte,  et  cela,  en  vertu  de 
ce  renversement  môme,  puisqu'une  quinte 
renversée  forme  une  quarte,  et  qu'une 
quarto  renversée  forme  une  quinte.  Pareil- 
lement, un  renversement  analogue  doit  avoir 
lieu  pour  les  demi-tons. 

C'est  ce  que  l'exemple  suivant  va  montrer. 
Chaque  mode  piagal  y  est  placé  immédiate- 
ment au-dessus  de  l'authentique  dont  il  est 
le  renversement. 


Impairs 
authent. 

Plag. 
pairs. 


ré] 


TROISIÈME  MODE.        CINQUIÈME  MODE.         SEPTIÈME  MODE. 


m» 


quinte  quarte 
fa      il  fa 


Ma       ré  la 
quarte  quinte 

DEUXIÈME  MODE. 


»       mi  «i 

quant:  qulole 
QUATRIÈME  MODE. 


!  El      fa  ut 
quarie  quinte 

SIXIÈME  MODE. 


}lé      toi  ré 
quarte  quinte 

HUITIÈME  MODE. 


Dans  le  premier  elle  deuxième  modes,  ré 
ett  la  note  fondamentale  et  la  la  dominante. 

Dans  les  troisième  et  quatrième  modes,  mi 
est  la  fondamentale  et  si  la  dominante. 

Dans  les  ciuquième  et  sixième  modes,  fa 
est  la  fondamentale  et  ut  In  dominante. 

Enfin  toi  est  note  fondamentale  et  ré 
dominante  dans  les  septième  et  huitième 
modes. 

Voilà,  sauf  ce  qui  regarde  la  notation  gré- 
gorienne, ou,  comme  on  l'appolait,  la  nota 


romana  dont  il  est  parlé  en  son  lieu,  la 
constitution  que  le  chant  reçut  de  saint 
Grégoire  le  Grand.  Dans  le  fait  ces  huit 
modes  se  réduisaient  aux  modes  primi- 
tifs de  saint  Ambroise,  et  ne  se  distin- 
guaient entre  eux  que  par  la  position  res- 
pective qu'occupaient  dans  chaque  échelle 
les  intervalles  de  tons  et  de  semi-tons. 
L'ordre  de  ces  intervalles  devait  être  né- 
cessairementiiiterverlfdans  les  diverses  gam- 
mes, les  unes  par  rapport  aux  autres,  puis- 


(353)  D.ms  le  tableau  ci-dessus  nous  avons  indiqué  ce*  deux  cordes  principales  par 
|U»cules. 


des  lettres  uia- 
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3uo,  d'une  part,  elles  partaient  chacune 
'un  degré  différent,  et  que,  d'autre  part, 
elles  se  composaient  toutes  des  intervalles  na- 
turels constitutifs  du  genre  diatonique.  C'é- 
taient en  un  mot  huit  espèces  d'octaves 
différentes  prises  dans  un  même  système, 
que  saint  Grégoire  substitua  aux  tétracordes, 
lesquels  ne  sont  réellement  dans  la  nature 
que  lorsqu'ils  divisent  une  octave  en  deux 
parties  égales,  comme  dans  notre  gamme 
du*  .-premier  tétracorde,  ut,  ré,  mi,  fa; 
deuxième  tétracorde,  sol,  la,  si,  ut.  Ce  fut  sur 
ce  type,  qui  nous  parait  fort  simple  et  fort 
élémentaire  aujourd'hui,  que  l'activité  des 
musiciens  s'exerça  durant  les  siècles  qui 
suivirent  celte  transformation  ;  et  les  pro- 
priétés des  intervalles  de  Péchclledans  toutes 
les  espèces  de  modes  tendant  toujours  à  se 
manifester,  il  en  résulta,  après  do  longs  tâton- 
nements et  une  lente  élaboration,  notre  sys- 
tème moderne  avec  sa  vaste  formulo  scien- 
tifique, et  sa  tonalité  illimitée  fondée  sur  les 
tros  genres  diatonique,  chromatique,  en- 
harmonique. 

Par  suite  de  l'extension  que  prit  la  tona- 
lité en  se  déployant  dans  le  sphère  que  lui 
ouvraient  le  chromatique  et  l'enharmonique, 
les  anciens  modes  disparurent  et  firent  place 
aux  deux  seuls  modes  possibles  dans  le  sys- 
tème actuel,  le  mode  majeur  et  le  mode 
mineur.  De  sorte  que,  pour  le  mode  majeur, 
l'ordre  des  intervalles  qui  composent  la 
gamme  d'ut  naturel,  prise  comme  type  du  ma- 
jeur, put  être  appliqué  avec  la  môme  exacti- 
tude, au  moyen  des  signes  du  dièse  et  du  bé- 
mol, non-seulement  aux  tons  naturels,  mais 
encore  aux  tons  établis  sur  les  intervalles 
chromatiques;  de  même  que  tous  les  tons 
naturels  ou  chromatiques  peuvent  être  rame- 
nés rigoureusement  à  l'ordre  des  intervalles 
de  la  gamme  de  la  naturel  mineur,  prise  éga- 
ment  comme  type  du  mode  mineur.  Ainsi 
tous  les  tons  fournis  par  notre  échelle  mu- 
sicale purent  affecter  le  mode  majeur  ou 
le  mode  mineur,  suivant  que  dans  l'un  la 
gamme  embrassait,  du  grave  à  l'aigu,  deux 
tétracordes  consécutifs  procédant  l'un  et 
l'autre  par  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton, 
comme  : 

ut,  ré,  tuïja  —  sol,  la  sTùt, 

1"  TÉTRACORDE.  —  ï—  TÉTRACORDE. 

pu  que,  dans  l'autre,  la  gamme  embrassait 
encore  deux  tétracordes  consécutifs,  le  pre- 
mier procédant  par  deux  tons  et  un  demi- 
ton  intermédiaire,  et  le  second  par  un  demi- 
ton  suivi  de  deux  tons  comme  : 

ta  si  hI  ré  —  mi  fa  toi  ta. 

TÉTRACORDE.  —  TÉTRACORDE. 

Il  suit  de  ce  qui  vient  d'être  dit,  1*  que  ce 
qu'on  appelle  le  ton,  étant,  dans  l'ancienne 
tonalité  comme  dans  la  moderne,  déterminé 
par  la  note  fondamentale  de  la  gamme,  et  par 
U  dominante,  l'Eglise  n'avait  que  quatre  tons 
ou  modes  proprement  dits,  ceux  de  chaque 


authentique  et  de  son  dérivé,  savoir  ré,  mi, 
fa,  sol,  tandis  que  nous  avons  douze  tons, 
donnés  immédiatement  par  les  intervalles 
naturels  et  chromatiques  de  la  gamme,  et 
dix-sept,  si  nous  supposons  que  chaque 
demi-ton  chromatique  donne  deux  tons, 

rir  exemple,  suivant  que  le  demi-ton  d'ul 
ré  est  appelé  ut  dièse  ou  ré  bémol  ;  2*,  que 
ce  que  l'on  nomme  le  mode  étant  déterminé 
par  l'ordre  qu'occupent  les  tons  et  les 
demi- tons  dans  chaque  gamme,  l'Eglise 
avait  huit  modes  différents,  tandis  que  nous 
n'en  possédons  que  deux,  le  majeur  et  le 
mineur. 

Il  n'est  pas  inutile  de  remarquer  ici  que  ce 
que  nous  nommons  gammes  ne  signifinitguere, 
poursaint Grégoire,  que  l'étendue,  Vambitur, 
le  circuit  que  les  voix  parcouraient  dans  les 
divers  chants  adoptés  pour  l'office  divin. 
Nous,  au  contraire,  nous  considérons  les 
gci  m  mes  comme  les  divisions  naturelles  de 
"échelle  générale  des  sons,  et,  supposant 

3ue  cette  échelle  s'éteud  d'une  manière  in- 
étinie  au  grave  et  à  l'aigu,  et  n'a  d'autres 
limites  que  celle  des  voix  et  des  instruments 
artificiels,  et  celles  qui  sont  fixées  par  la 
perceptibilité  de  notre  oreille,  nous  éche- 
lonnons sur  ces  diverses  gammes  les  parties 
harmoniques  du  jeu  desquelles  naissent  tant 
de  contrastes  et  d'effets  variés  dans  notre 
musique. 

Sans  vouloir  anticiper  sur  ce  que  nous 
avons  à  dire  ailleurs  ,  il  était  peut-être 
nécessaire  de  nous  livrer  à  un  examen  com- 
paré de  notre  constitution  musicale  actuelle 
et  de  la  constitution  grégorienue  pour 
mieux  faire  comprendre  les  élémeuts  et  les 
principes  de  colle-ci. 

Avant  d'aller  plus  loin,  il  me  semble  éga- 
lement important  de  faire  observer  que  I  u- 
sage  des  chants  d'église  nécessita  quelques 
modifications  et  quelques  altérations  de  la 
constitution  de  saint  Grégoire,  et  obligea 
les  praticiens  symphoniastes  de  changer  la 
notion  de  certaines  choses».  Ainsi,  tandis  que 
Ton  désignait  sous  le  nom  de  finale  la  note 
fondamentale  d'un  ton,  parce  que  cette  note 
doit  terminer  chaque  morceau,  le  mot  de 
dominante  fut  détourné  de  l'acception  sous 
laquelle  les  anciens  l'entendaient,  et  sous 
laquelle  nous  l'entendons  encore.  Ce  mot  de 
dominante  ne  fut  plus  appliqué  à  une  note, 
parce  que  cette  note  est  le  cinquième  degré 
au-dessus  de  la  note  fondamentale  ;  mais 
elle  désigna  celle  que  l'on  faisait  entendro 
le  plus  souvent  dans  le  chant,  et  pour  par- 
ler comme  les  écrivains  ecclésiastiques,  celle 
que  l'on  rebattait,  que  l'on  répétait  le 'plus, 
fréquemment,  et  que  l'on  nommait  en  latin 
repercussio  (354).  Quant  è  la  tnédianie,  c'est- 
à-dire  la  tierce  supérieure  de  la  note  fonda- 
mentale du  mode ,  son  acception  ne  fut  pas 
changée,  et  elle  décidait  que  le  mode  était 
majeur  ou  mineur  selon  qu'elle  était  elle- 
mémo  majeure  ou  mineure,  car  nos  modes 


(554)  Voir  le  Ttatti  hUi.  et  prat.  sur  le  ch  mt  ecclésiastique,  par  l'abbé  Lereuf,  p.  170,  et  le  Dictionnaire 
au  mol  Mode. 
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majeur  et  mineur  se  sont  glissés  jusque 
dans  )e  chant  ecclésiastiq  ie. 

De  plus,  comme  le  seuf  genre  de  musique 
usité  alors  était  le  genre  diatonique,  celui 
qui  procédait  par  intervalles  naturel?,  il 
s'ensuivit  quo  lorsqu'on  voulut  augmenter 
le  nombre  des  modes  ecclésiastiques,  on  ne 
put  en  trouver  que  douze,  au  lieu  de  qua- 
torze, que  semblaient  devoir  donner  les  sept 
tons  de  la  gamme,  divisés  chacun  en  un  au- 
thentique et  un  plagal.  Il  est  aisé  de  com- 
prendre que  des  divers  tons  ut,  ré,  mi,  fa, 
sot,  la  ri,  six  seulement  pouvaient  être  di- 
visés harmonique  axent,  ou  par  la  quinte 
juste,  savoir  :  ut,  ré  mi,  fa,  sol,  la,  parce  que 
la  quinte  de  si  à  fa  en  montant  est  diato- 
niquement  fausse,  et,  comme  l'on  disait, 
diminuée  :  ou  ne  pouvait  donc  trouver 
que  six  modes  authentiques.  Pareillement, 
comme  des  mômes  tons  de  l'octave  il  n'y 
en  avait  que  six  qui  pussent  être  divisés 
arithmétiquement,  ou  par  la  quarte  juste,  sa- 
voir :  ut,  ré,  mi,  toi,  la,  si,  parce  que  la 


quarte  de  fa  à  si,  en  montant,  est  diatoni- 
quement  fausse,  et,  comme  Ton  disait,  su- 
perflue, il  était  impossible  de  trouver  plus 
de  six  modes  plagaux.  On  fut  donc  obligé 
d'admettre  que  des  sept  Ions  de  la  gamme, 
deux,  fa  et  si,  ne  proJuisaienl  qu'un  seul 
mode  chacun;  que  le  fa  avait  bien  un  au- 
thentique, mais  manquait  de  plagal,  et  que 
si,  ayant  un  plagal,  manquait  de  l'authen- 
tique. 

Ainsi,  les  praticiens  ne  tardèrent  pas  à  ren- 
contrer celle  immense  difficulté,  qui  a  soulevé 
de  si  vives  et  de  si  longuesdiscussions.au  sein 
derartmusical.'etquiconsistaitdans  l'impos- 
sibiliiéoù  l'on  était  de  trouver  le  rapport  entre 
le  ii  et  le  fa,  et  réciproquement;  intervalle,  en 
effet,  qui  n'est  donné  par  aucune  propor- 
tion mathématique.  Cette  espèce  de  nœud 
gordien  du  système  musical  rut  plutôt  tran- 
ché que  dénoué  par  un  hardi  compositeur 
du  xvi'  siècle,  Claude  Monteverde,  qui, 
dans  l'harmonie,  opposa  d'emblée  Tune  à 
l'autre  ces  deux  notes  entre  lesquelles  la  na- 
ture et  l'oreille  avaient  constamment  pro- 
noncé un  divorce  irréconciliable.  Par  le 
fait  de  cette  innovation,  l'harmonie  disso- 
nante naturelle  fui  trouvée,  et  avec  elle,  ce 
que  nous  appelons  la  modulation,  et  la  to- 
nalité reçut,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  une 
extension  illimitée.  Monteverde  fut  guidé  en 
cela  par  un  instinct  novateur,  dont  il  était 
loin  d'avoir  la  conscience,  et  il  fut  conduit  à 
cette  révolution,  non  par  un  calcul  de  l'esprit, 
mais  en  obéissaut,  à  son  insu,  à  l'impulsion 
de  son  époque. 

En  combinant  les  deux  observations  que 
nous  avons  faites  plus  haut,  relativement  à 
l'acception  nouvelle  que  Ton  donne  au  mot 
de  dominante  et  à  l'augmentation  des  modes 
ecclésiastiques,  nous  représenterons  exac- 
tement ces  mômes  modes,  tels  que  Ginréan, 
Zarlino  et  une  foule  d'autres  les  ont  fixés 
par  le  tableau  suivant.  Chaque  authentique 
y  est  suivi  de  son  plagal,  et  la  note  inter- 
médiaire dans  chaque  ton  est  celle  qui  reeut 
le  nom  de  dominante  : 


I. 

ré  ta  ré  - 
3. 

ut  toi  ul 

0. 

fa  ut  fa  - 
7. 

sol  ré  tôt  • 
9. 

ta  mi  la 

il. 

ut  sot  ut  - 


2. 

ré  tut  ré. 

4. 
ut  fa  ut 

t). 
fa  la  fa 

8. 

toi  ut  toi 

10. 

la  ut  la 

12, 
ut  mi  ut 


Ces  quatre  derniers  peuvent  n'ôtre  consi- 
dérés à  peu  de  choso  près  que  comme  des 
transpositions  des  huit  premiers. 

Les  modes  de  l'Eglise,  ainsi  soumis  è  di- 
verses transformations  exigées  par  la  pra- 
tique, durent  tendre,  à  la  longue,  selon 
certains  théoriciens,  à  se  classer  suivant 
l'ordre  de  nos  tons  modernes,  on  com- 
prend, jusqu'à  un  certain  point,  que  les 
diverses  propriétés  inhérentes  aux  inter- 
valles de  notre  échelle  ne  tardèrent  pas 
à  se  manifester,  dans  ce  ressassement  per- 
pétuel des  huit  espèces  d'octaves  de  saint 
Grégoire,  et  à  faire  pressentir  à  l'oreille  des 
formes  qui  ne  pouvaient  recevoir  un  déve- 
loppement complet  que  dans  un  système 
musical  plus  étendu.  Enfin,  l'on  peut  dire 
que  dans  les  siècles  qui  s'écoulèrent  depuis 
saint  Grégoire  jusqu'au  xvr,  il  s'opéra,  dans 
la  tonalité  ecclésiastique,  une  sorte  de  tra- 
vail do  fermentation,  d'où  sont  issus  nos 
tons  modernes,  du  moins  à  ce  que  prétend 
Kieseweller,  dont  on  sera  peut-être  curieux 
de  connaître  l'opinion  à  ce  sujet. 

«  Si  les  modes  de  saint  Grégoire ,  dit 
Kiesewelter,  dans  son  Histoire  de  la  mu- 
sique  de  l'Europe  occidentale ,  en  les  con- 
sidérant suivant  nos  idées  modernes,  comme 
tons,  ont  le  défaut  de  manquer  pour  la  plu- 
part du  demi-ton  par  rapport  au  ton  princi- 
pal, c'est-à-dire  la  note  sensible,  chose  qui 
nous  parait  indispensable  pour  établir  la 
tonique  d'une  gamme,  il  est  néanmoins  cer- 
tain que  ces  suites  de  sons  ont  déjà  en  elles, 
si  je  ne  me  trompe,  quelquo  chose  des  tons 
modernes,  ou  du  moins  Je  germe  de  ceux-ci, 
puisquechacunde  ces  modes  fait  ressortir  un 
son  principal  dominant.  De  plus,  ou  y  trouve 
encore,  très-bien  indiqués,  les  degrés  de  la 
gamme  correspondants  à  nos  médxantes  et  à 
nos  dominantes  sur  lesquelles  léchant  pouvait 
ou  devait  passer  dans  ses  différentes  césures. 
Lors  donc  que,  plus  tard,  la  musique  à 
plusieurs  voix,  ou  lecontrepoint, fut  adoptée 
dans  l'Eglise,  et  fut  ajustée  sur  le  chant  de 
celte  première  époque,  les  chantres  et  les 
maîtres  de  chapelle  furent  obligés  d'établir 
la  tonalité  moderne  car  les  demi-tons;  no- 
tre ré  mineur  dut  se  former  nécessairement 
du  premieret du  second  mode;  le  la  mineur 
dutse  former  du  troisième  et  du  quatrième, 
qui,  par  la  suite,durcnt  eng<  ndreraussi  le  «.» 
rumeur  du  cinquième  eldusixième;  pardiu>i- 
nution  fou  par  contraction)  du  si  bécarre  en 
si  bémol,  pour  éviter  la  dureté  du  triton  (fa, 
si  naturel)  on  forma  notre  fa  majeur,  et  en- 
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fin  t  Otre  sol  majeur  pr  i  t  na  issa  ncc  d  u  septième 
et  du  huitième;  notre  ut  majeur,  notre  sol 
mineur,  noire  la  mineur  vinrent  naturelle- 
ment de  l'usage  où  l'on  était  depuis  long- 
temps de  transposer  les  modes  à  la  quarte 
ou  à  la  quinte.  Enfin  en  suivant  celle  ana- 
logie, nos  douze  gammes  mineures  et  nos 
douze  gammes  majeures  durent  ressortir 
sans  effort  de  la  facilité  avec  laquelle  chaque 
son  du  mode  pouvait  être  considéré  à  son 
tour  comme  son  principal.  » 

S'il  en  était  ainsi,  cela  prouverait  à  quel 
point  le  système  grégorien,  qui  a  donné 
naissance  à  une  infinité  de  chants  chré- 
tiens inimitables,  cela  prouverait,  disons- 
nous,  a  quel  point  ce  système  était  fécond 
en  développements.  D'ailleurs,  il  est  cons- 
tant que  saint  Grégoire  ne  s'est  nullement 
préoccupé  du  système  musical  des  Grecs, 
que  Boèce,  son  prédécesseur,  venait  de 
remettre  en  honneur,  et  cela  fut  fort  heu- 
reux, car,  s'il  en  avait  été  autrement,  il 
n'eût  pas  fondé  une  institution,  mais  il  eût 
ouvert  une  école,  foyer  de  disputes  éternel- 
les, à  laquelle  même  il  n'aurait  pu  donner 
la  vie  en  dehors  de  la  religion,  qui  seuh 
pouvait  tout  féconder.  Il  parait  également 
établi  que  la  musique,  eu  tant  quo  branche 
des  connaissances  humaines,  n'était  pas  en- 
trée dans  le  cercle  des  études  de  ce  grand 
Pape,  ce  qui  a  fait  dire  à  quelques-uns  de 
ses  panégyrisles,  fort  embarrassés  de  con- 
cilier ce  fait  a^ec  la  révolution  musicale 
opérée  par  lui,  qu'il  avait  été,  en  cela,  as- 
sisté des  lumières  de  l'Espril-Saint  (355),  et 
c'était  certes  ce  que  l'on  pouvait  avancer  de 
plus  raisonuable.  Ce  fut  donc  l'Eglise,  et 
l'Eglise  seule,  ou  bien  le  christianisme,  qui 
enfanta  la  musique  du  moyen  âge  comme 
toute  la  civilisation  de  cette  époque  ;  par 
conséquent  no  re  art  actuel,  dont  l'origine 
religieuse  est  prouvée  par  une  filiation  évi- 
dente. 

GROS-FA.  —  «  Certaines  vieilles  musi- 
ques d'église,  en  notes  carrées,  rondes  ou 
blanches ,  s'appelaient  jadis  du  gros-fa.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

GROSSE  VOIX.  —  L'abbé  Lebeuf  parle, 
en  plusieurs  endroits  de  son  Traité  sur  le 
chant  ecclésiastique ,  de  la  complaisance 
qu'on  a  eue  en  France  pour  les  grosses  voix, 
c  est-à-dire  ces  voix  difficiles  à  fléchir  qui 
corrompirent,  dans  les  chœurs  de  plusieurs 
églises,  la  douceur  des  mélodies  grégoriennes. 
(P.  106,  107,  109.)  Ces  voix,  semblables  à 
celle  de  ce  chantre  que  Théodulfe,  évéque 
d'Orléans,  Appelait  au  ix'  siècle  vox  tgurina, 
avaient  introduit  une  foule  d'altérations 
dans  le  chant,  et  elles  reprirent  faveur  sous 
François  1".  Malheureusement  le  goût  de 
ces  voix  s'est  perpétué  jusqu'à  nosjours,  et 

(355)  «  SanctissiniusnamqueGregorius,  cujus  pra> 
cepta  in  omnibus  siudios  ssime  gancla  observai  Ec- 
clesia,  hoc  genere  cnnipoMliun  mirnbiliier  Anlipho- 
nnrjnm  Eeclcsiœ  tradidit,  suisque  discipuiis  proprio 
laimre  insinuavil.  Cum  nimqtiara  legalur  eum  secon- 
dai» carnalem  scim  liam  liujus  artis  sludium  perce- 
pissc  ;  q.ifiii  ccrlissimc  constat  omnem  pîcniludiiicin 
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c'est  avec  grande  raison  que  M.  Danjou 
sVt  élevé  maintes  fois,  dans  sa  Revue  de  la 
musique  religieuse,  contre  les  abus  que  leur 
emploi  a  entraînés  dans  le  chant  d'église. 

GROUPE.  --  «  Selon  l'abbé  Brossard,  qua- 
tre notes  égales  et  diatoniques,  dont  la  pre- 
mière et  la  troisième  sont  sur  le  même  de- 
gré forment  un  groupe.  Quand  la  deuxième 
descend  et  que  la  quatrième  monte,  c'est 
groupe  ascendant;  quand  la  deuxième  monte 
et  que  la  quatrième  descend,  c'est  groups 
descendant ,  et  il  ajoute  que  ce  nom  a  été 
donné  à  ces  notes  à  cause  de  la  figure  qu'el- 
les forment  ensemble. 

«  Je  ne  me  souviens  pas  d'avoir  jamais 
ouï  employer  ce  mot  en  parlant,  dans  le  sens 
nue  lui  donne  l'abbé  Brossard,  ni  même  de 
I  avoir  lu  dans  le  même  sens  ailleurs  que 
dans  son  Dictionnaire.  »  (J.-J.  R'ousseau.) 

GUIDE.  —  «  Ces*,  la  partie  qui  entre  la 
première  dans  une  fugue  et  annonce  le  sujet. 
Ce  mot,  commun  en  Italie,  est  peu  usité  en 
France  dans  le  même  sens.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

GUIDON.  —  •  Petit  signe  de  musique,  le- 
quel se  met  à  l'extrémité  de  chaque  portée 
sur  le  degré  où  sera  placée  la  note  qui  doit 
commencer  la  portée  suivante.  Si  cette  pre- 
mière note  est  accompagnée  accidentelle- 
ment .d'un  dièse,  d'un  bémol  ou  d'un  bé- 
carre, il  convient  d'en  accompagner  aussi  le 
guidon. 

«  On  ne  se  sert  plus  de  guidon*  eu  Italie, 
surtout  dans  les  partitions  où  chaque  portée, 
ayant  toujours  dans  l'accolade  sa  place  fixe, 
on  ne  saurait  guère  se  tromper  en  passant 
de  l'une  à  l'autre.  Mais  les  guidons  sont  né- 
cessaires dans  les  partitions  françaises,  parce 
que,  d'une  ligue  à  l'antre,  les  accolades,  em- 
brassant plus  ou  moins  de  portées,  vous 
laissent  dans  une  continuelle  incertitude  de 
la  portée  correspondante  b  celle  que  vous 
avez  quittée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

GUIDON.  —  On  appelle  ainsi  une  petite 
note  que  l'on  met  à  la  fin  de  chaque  ligne 
dans  le  plain-chanl.  Elle  sert  à  indiquer  à 

3uelle  corde  se  trouvera  la  première  note 
e  la  ligne  suivante.  On  se  sert  aussi  du 
guidon  quand  on  change  la  elef,  pour  indi- 
quer la  note  qui  su»t  immédiatement  la 
substitution  de  la  nouvelle  clef  à  la  précé- 
dente. 

M.  Th.  Nisard ,  analysant  l'alphabet  de 
Romanu*  (Etudes  sur  les  notations  musica- 
Irs,  dans  la  Revue  archéologique,  15  juin 
1850),  s'exprime  ainsi: 

«  E  signifiait  que  la  note  marquée  de  cette 
lettre  était  à  l'unisson  de  la  note  précédente. 
C'est  de  la,  sans  doute,  qu'est  venu,  dans  le 
système  d'Hcrmann  Contract,  ''usage  d'em- 

teientix  diviniln*  percepisse.  Unde  conslal  qnod 
hoc  gentis  musira,  diim  divinilui  sancto  Cregorio 
dalur,  non  solum  hmnana  sed  eliam  divina  auctori- 
taie  fulcitur.  »  Et  pauto  pou  :  1  Ex  quibus  pro|>:i- 
lur  qnod  sanclissimus  papa  Gregorhis  plu»  oinmbtu 
per  divinam  graliam  bujus  artis  itidiislnam  Ml  nd<  " 
pni«;.»tAtUciirrilci«iirr;ibli<;Cr.iiBtBT,Srnfrf.,p.*4V  ) 
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ployer  l'E  pour  désigner  l'unisson  :  E  voces 
uni  sonos  œquat.  (Gebdbrti,  Scriptores,  t.  II.) 
C'est  de  là  aussi  que  l'on  doit  faire  dériver 
le  guidon  E,  rois  a  la  On  d'une  ligne  de  mu- 
sique, pour  montrer  que  la  dernière  note 
de  cette  lign<3  forme  unisson  avec  la  pre- 
mière de  la  ligne  suivante.  Ce  genre  du  gui- 


don, que  personne  n'a  Hgnnlé,  est  employé 
notamment  dans  1k  manuscrit  1121  du  xi* 
siècle,  de  l'ancien  fonds  latio  de  la  Biblio- 
thèque nationale.  » 

GYMNOPEDIE.  —  «  Air  ou  nome  sur  le- 
quel dansaient  les  jeunes  Lncédémonien- 
nes.  »  (J.-J.  Rousseau,) 


H 


H.— Cette  lettre  est  le  septième  degré  de 
réchelleilanslanolationboétiennecorrtspon- 
dant  au  la  intermédiaire.  Les  Allemands,chez 
qui  s'est  conservée  la  désignation  des  notes 
car  les  lettres  grégoriennes,  ont  substitué 
l'H  au  B,  dans  les  cas  où  ce  B  devrait  indi- 
quer le  si  naturel.  Ainsi  le  B  est  affecté  au 
ni  bémol  et  l'H  au  si  bécarre.  —  Lettre  qui  in- 
dique l'aspiration  dans  l'alphabet  de  Roma- 
nus  pour  les  ornements  du  chant. 

Il  a  été  dit  à  la  lettre  A,  que  les  Allemands 
avaient  retenu  les  dénominations  par  les 
lettres  appliquées  aux  notes  de  la  gamme. 
Mais  ils  ont  substitué  la  lettre  H  au  b  indi- 
quant le  si  naturel,  changement  qui  s'ex- 
plique du  reste  par  la  ressemblance  du 
signe  du  bécarre  b  avec  l'h  gothique.  Voici 
donc  de  quelle  manière  ils  écrivent  leur 
gamme  par  lettres. 


cdefgabh 

HARMATIAS.  —  «  Nom  d'un  nome  dac- 
tylique  de  la  musique  grecque,  inventé  par 
le  premier  Olympe  Phrygien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HARMONICA.  —  «  C'est  un  jeu  extrême- 
ment doux  que  l'on  place  ordinairement  au 
troisième  clavier  dans  les  orgues  d'Alle- 
magne, et  qui  est  principalement  destiné  à 

Croduire  des  effets  d'écho.  Dans  l'orgue  de 
i  cathédrale  de  Lind  en  Suède,  ou  trouve 
un  harmonica  en  bois  de  chône  et  en  bois 
d'érable.  Il  en  existe  également  un  dans 
l'orgue  de  Saint-Pierre  à  Pétersbourg,  et  do 
Saint-Paul  à  Francfort  sur  le  Mein.  »  (Afn- 
nuel  du  facteur  d'orgues;  Paris,  18i9,  Roret, 
t.  III,  p.  550.) 

HARMONIE.  — Suivant  Roseto  :  Hormonia 
est  diverearum  vocum  coadunatio  in  una  con- 
cordia. 

Suivant  Le  Duc  (de  Atri.)  :  Harmoni.x  est 
concinnitat  qwrdam  vocum  non  similium. 

Suivant  Gaforio  :  Uarmonia  est  discordia 
çoncors.  Il  dit  encore  :  Uarmonia  ex  acuto 
ft  gravi  conficitur  atque  medio. 

Des  auteurs  font  dériver  le  mot  Harmonie 
de  àfuôf  grec,  qui  signifie  assemblage  (coadu- 
natio). 

Nous  prenons  ici  le  mol  harmonie  dans 
son  sens  généra!,  c'est  à-dire  en  tant  quo 
science  des  accords.  L'harmonie  est  cet  élé- 
ment musical  qui  repose  sur  la  simultanéité 
des  sons,  tandis  que  la  mélodie  proprement 
dite  réside  dans  les  sons  considérés  à  l'étal 
de  succession. 


Nous  parlons  en  Jeur  iieu  de  I'organcii 
duplum.  thiplum,  QUADiiuPLuu,  du  déchant, 
de  l'organisation,  etc.,  etc.  Mais  nous  vou- 
lons ici  aborder  un  suiet  de  la  plus  haute 
importance,  savoir, si  l'harmonie  considérée 
en  elle-même  est  compatible  avec  le  plain- 
chant.  Il  est  nécessaire  de  prendre  les 
choses  d'un  peu  haut. 

Sans  nous  préoccuper  de  la  question  de 
s  i  voir  si  les  anciens  ont  connu  ou  non  l'ftar- 
monie,  question  qui  nous  importe  peu  et 
nui  ne  peut  intéresser  aujourd'hui  que 
1  archéologue,  nous  nous  conlenterons  d'ob- 
server que,  parmi  les  divers  systèmes  de 
musique,  il  en  est  qui  sont  essentiellement 
inharmoniques,  c'est-à-dire  qui  ne  compor- 
tent pas  l'harmonie;  d'autres  qui  sont  har- 
moniques, comme  le  nôtre.  Il  est  certain  que 
les  systèmes  musicaux  inharmoniques  sont 
ceux  dont  l'échelle  des  sons  est  divisée  par 
petits  intervalles  de  tiers  et  de  quarts  de 
tons,  et  qui ,  par  cela  même ,  se  rappor- 
tent à  la  parole  ,  dont  les  nuances  et  les 
inflexions  sont  pour  nous  inappréciables  en 
ce  sens  que  nous  ne  pouvons  les  faire  dé- 
pendre d  aucune  hase  tonale,  musicalement 
parlant.  Ces  systèmes  musicaux,  très-étroi- 
tement  unis  à  la  parole,  avaient  dans  la 
parole  leur  harmonie  essentielle  naturelle , 
dont  l'harmonie,  telle  que  nous  la  concevons, 
serait  destructive  si  elle  pouvait  leur  être 
appliquée  ;  et  cette  alliance  intime  de  la 
parolo  et  de  la  musique  dans  l'antiquité 
nous  donne  la  raison  des  prodiges  que  l'on 
rapporte  de  la  musique  primitive.  C'était  la 
parole  modulée  et  accentuée  d'après  un 
mode  qui  nous  est  inconnu,  et  qui  a  disparu 
;rvec  la  poésie  antique. 

Lorsque  l'art  musical,  dégagé  lentement 
des  éléments  étrangers  auxquels  il  avait  été 
associé  autrefois,  s'est  trouvé  réduit  aux 
éléments  qui  le  constituent  essentiellement, 
et  lorsque,  dovenueuquelque  sorte  maître  do 
lui-même  dans  sa  marche  indépendante,  il  a 
tendu  à  se  développer  dans  sa  puissance  et 
sa  force  internes  ;  appelant  à  lui  la  mesure 
ou  temps  pour  régler,  suivant  des  lois  symé- 
triques, le  mode  de  succession  de  la  mélo- 
die, comme  aussi  faisant  sortir  de  son  sein 
l'élément  harmonique,  cet  ensemble  de 
sons  simultanés,  harmonieux,  qui  doit  ser- 
vir de  cadre  et  d'entourage  à  la  mélodie  ;  il 
s'est  efforcé  de  se  compléter  lui-même  et 
de  remplacer  co  qu'il  avait  perdu  depuis 
que  la  parole,  la  poésie,  les  autres  arts  lui 
avaient  retiré  leur  concours.  C'est  à  ce  mo- 
ment que  l'art  moderne  prend  naissance, 
ai  t  qui  se  dilate  sans  cesse,  qui  multiplie 
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ses  ressources  chaquo  jour,  qui  a  un  lan- 
gage à  lui,  langage  vague,  indéterminé,  au 
point  de  vue  de  ridée  pure,  mais  puissant, 
mais  illimité  au  point  de  vue  du  sentiment. 
Cet  art,  c'est  le  nôtre,  c'est  notre  musique. 

Nous  avons  maintenant  une  idée  d'un 
système  musical  inharmonique,  parce  qu'il 
est  lié  à  la  parole;  d'un  système  musical 
harmonique,  parce  qu'il  est  indépendant  de 
la  parole. 

Mais  le  plain-chant  est-il  inharmonique  ? 
est- il  harmonique? Question  embarrassante» 
et  complexe  qu  il  faut  essayer  pourtant  d'é- 
claircir,  sans  toutefois  prétendre  la  résoudre. 

En  premier  lieu,  ne  perdons  pas  de  vue 
que  le  plain-chant  est  fondé  sur  un  ordre  to- 
nal tout  différent  de  celui  de  la  musique. 
Le  plain-chant  repose  sur  l'ordre  diatonique, 
la  musique  est  basée  sur  les  deux  ordres . 
diatonique  et  chromatique,  qui  se  sont  mê- 
lés et  pénétrés  l'un  l'autre  depuis  la  créa- 
tion do  l'harmonie  dissonante  naturelle. 
Conséquemment,  si  l'harmonie  de  notre  musi- 
que est  un  mélange  de  consonnances  et  de  dis- 
sonances, l'harmonie  du  plain-chant  doit 
être  purement  coosonuante.  Au  moment  où 
nous  sommes,  je  n'ai  pas  besoin  d'insister 
sur  ce  point. 

11  est  indubitable  que,  considéré  en  tant 
que  système  musical,  le  plain-chant  admet 
une  harmonie,  une  harmonie  consonnanle, 
je  le  répèle,  et  pas  d'autre. 

Mais  il  faut  observer,  en  second  lien,  que 
le  plain-chant  est  originairement  mélodique; 
qu  il  a  été  formé  à  une  époque  où  l'harmo- 
nie n'existait  pas,  «l  de  plus,  qu'il  a  été 
la  dernière  application  du  système  antique 
de  l'alliance  de  la  parole  avec  la  musique 
ou  avec  le  chant. 

Maintenant  je  pose  cette  question.  N'est- 
ce  pas  altérer  le  plain-chant  dans  sa  nature, 
dans  son  expression,  dans  son  caractère, 
que  de  lui  Appliquer  rétroactivement  un 
ordre  de  faits  musicaux  qui  ne  s'est  mani- 
festé dans  l'art  que  plusieurs  siècles  après 
son  institution?  Cette  harmonie  consou- 
nante,  je  ne  parle  que  de  celle-ci,  ne  fera- 
t-elle  pas  disparaître  forcément  les  divers 
caractères  que  le  plain-chant  empruntait 
des  huit  modes  ou  des  douze  modes,  modes 
très-variés  dans, leurs  formules  mélodiques, 
par  l'interposition  perpétuelle  des  cordes  es- 
sentielles de  la  finale,  de  la  dominante,  et  par 
la  situation  du  demi-ton?  et  n'assimilera-t-elle 
pas  forcément  encore  ces  huit  ou  douze  mo- 
des à  une  seule  gamme  diatonique,.uniforuio 
et  monotone. 

Voilà  ce  que  je  demande.  Remarquez  que 
je  ne  parle  pas  de  la  manière  dont  le  plain- 
chant  était  prosodié,  de  la  manière  dont  la 
phrase  grégorienne  était  scandée,  suivant  tel 
ou  tel  mètre  poétique,  suivant  que  l'hymne 
était  sur  un  mètre  dactylique,  trochai- 
que,etc. 

Vous  ne  .sortirez  pas  de  l'harmonie  con- 
sonnanle, je  le  sais;  mais  cette  harmonie 
consonnanle  sera  ou  en  mode  mineur  ou  en 
mode  majeur,  suivant  le  ton  dans  lequel  le 
pUin-chant  sera  écrit.  Or,  le  plaiu-cbant  nu 
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connaît  ni  mode  maieur,  ni  modo  mineur. 
Il  connaît  huit  ou  douze  modes,  avec  des 
différences,  avec  des  caractères  qui  non- 
seulement  ne  ponrront  se  transmettre  à  notre 
harmonie,  mais  que  notre  harmonie  détruira 
nécessairement. 

Je  viens  de  dire  que  le  plain-chant  a  pré- 
cédé de  plusieurs  siècles  la  créatiou  de 
l'harmonie,  el  je  crois  avoir  prouvé  qu'il 
est  bien  difficile  que  les  modifications  ap- 
portées dans  l'art  musical  par  l'avènement 
d'un  fait  aussi  important  n'aient  pas  dénaturé 
profondément  le  chant  grégorien  dans  son 
caractère  et  son  type  primitif.  Mais  si  nous 
considérons  maintenant,  et  c'est  là  ma  troi- 
sième observation,  que  depuis  la  création 
de  l'harmonie  il  s'est  opéré  une  transforma- 
tion radicale  de  l'art,  transformation  telle 
qu'une  nouvelle  tonalité  s'est  fondée,  et 
que  l'ancienne  tonalité  a  disparu ,  a  été 
anéantie  (ce  sont  les  expressions  de  M.  Fé- 
tis),  que  penserons-nous  de  l'application  au 
plain-chant  d'une  harmonie  incompatible 
désormais  avec  celle  à  laquelle  la  tonalité 
moderne  a  donné  naissance,  je  veux  dire 
l'harmonie  dissonante  naturelle  qui  s'est 
emparée  si  puissamment  de  notre  organisa- 
tion et  de  notre  oreille,  qu'il  ne  nous  est  pas 
plus  possible  de  nous  soustraire  à  son  in- 
fluence qu'il  ne  nous  est  possible  de  nous 
défaire  des  habitudes  de  notre  langue  ma- 
ternelle, lorsque  nous  voulons  parler  une 
langue  morte.  On  croira  trancher  la  ques- 
tion en  disant  que  l'harmonie  consonnanle 
restera  attachée  au  plain-chant,  que  l'har- 
monie  dissonante  sera  pour  l'art  mondain. 
O  merveille  I  cela  est  fort  bien  en  théorie, 
en  spéculation;  mais  l'organisation  humaine 
est  une,  elle  ne  subit  pas  deux  lois  tonales 
différentes  ou  contradictoires  en  même 
temps,  comme  le  dit  M.  Fétis.  El  remarquez 
qu'il  n'y  a  pa%  moyen  d'opter.  On  peut  être, 
par  le  goût,  par  I  esprit,  par  la  manière  de 
voir,  jusqu'à  un  certain  degré  pourtant,  d'uu 
autre  siècle  que  celui  où  l'on  vit;  mais  eu 
fait  d'organisation,  en  fait  de  l'éducation 
de  l'oreille,  en  fait  de  langage  et  de  musique, 
il  faut  être  de  son  temps;  et  la  preuve,  c'est 
que  lorsque  les  théoriciens  Jes  plus  habiles, 
M.  Fétis,  par  exemple,  devant  l'autorité  de 

Suije  m'incline  le  premier,  et  autres,  nous 
isent  q  u'on  a  beau  faire,  qu'en  dehon  de  V har- 
monie consonnanle  du  plain-chant,  il  n'y  a 
plus  d'expression  religieuse,  plus  de  senti- 
ment de  la  prière,  ces  mêmes  théoriciens, 
descendant  à  la  pratique,  et  venant  à  l'appli- 
cation, nous  tiennent  un  langage  tout  diffé- 
rent. Alors  ils  nous  pailenl  «  d'une  mul- 
titude d'altérations  que  l'introduction  de 
l'orgue  a  fait  passer  dans  le  plain-chant, 
et  qui  ont  enlevé  à  ce  chant  son  caractère 
primitif  en  beaucoup  d'eudroils,  sans  qu'il 
fût  possible  d'éviter  cet  inconvénient.  » 
Voila  qui  est  formel,  je  pense;  et  qui  pari» 
ainsi?  C'est  M. Fétis, dans  ses  remarquables 
articles  sur  le  demi-ton  dans  le  plain-chant. 
(Voy.  Revue  de  M.  Danjou,  mars  18W, 
pp.  106,  107.)  En  mentionnant  certaines  al- 
térations introduites  dans  divers  modes  pw 
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le  dièse,  il  ajoute  :  «  Ces  altérations  ont 
pour  résultat  inévitable  de  transformer  le 
caractère  grave  de  ces  tons  on  tons  mineurs 
modernes,  beaucoup  moins  dignes  de  la  ma- 
jesté du  culte  divin.  »  (Revue du  M.  Danjou, 
mars  1845,  p.  107.) 

Mais  c'est  dans  sa  Méthode  élémentaire  de 
plain-chant  que  l'on  regrette  de  voir  que 
M.  Fétis  ait  cédé  aux  exigences  do  la  tona- 
lité moderne,  dans  un  traité  où  il  devait 
tâcher  de  mettre  en  pratique  sa  théorie  sur 
l'harmonie,  exclusive/nent  consonnanle  du 
plain-chant.  Voici  comment  il  s'exprime  au 
n*  83  ,  p.  31  :  «  A  l'égard  de  la  modulation  , 
l'application  de  l'harmonie  moderne  au 
plain-chant  oblige  h  préparer  des  cadences 
correspondantes  à  notre  tonalité  actuelle 
pour  tous  les  repos  marqués  par  des  traits 
verticaux  sur  la  portée,  ou  des  modulations 
inciJentes  pour  les  intervalles  qui  ne  ré- 
pondent pas  à'  la  tonalité  actuelle.  L'exem- 

f de  suivant  indiquera  comment  se  succèdent 
es  modulations.  »  Et  il  indique  au-dessous 
des  notes  du  premier  répons  des  matines  de 
la  Fôle-Dieu  ,  du  premier  mode,  les  accords 
de  ré,  de  la,  û'ut,  la  cadence  préparée  en  fa, 
plus  loin,  l'accord  de  dominante  de  ri  mineur, 
etc.,  etc.  Il  ajoute  au  sujet  du  premier  mode 
du  plain-chant  :  «  L'introduction  de  la  tona- 
lité moderne  dans  l'harmonie  qui  accompa- 
gne le  plain-chant,  a  fait  passer  dans  celui- 
ci  la  note  sensible  pour  les  cadences  im- 
médiates. Dans  les  premier,  deuxième,  troi- 
sième et  quatrième  tons,  on  emploie  donc 
cette  note  sensible  aux  cadences  (inales , 
lorsque  le  signe  de  celte  note  sensible  ne 
donne  point  lieu  à  de  fausses  relations  de 
triton  ,  ou  de  quarte  diminuée,  avec  ce  qui 
précède  ou  ce  qui  suit.»  (Ibid.,  3.) 

Je  le  demande ,  est-ce  là  le  plain-chant , 
le  chant  grégorien?  Saint  Grégoire,  en 
supposant  qu'il  eût  eu  quelque  notion  de 
l'harmonie,  reconnaîtrait-il  son  œuvre  dans 
celle  harmonie  toute  moderne? 

Mois  qu'on  ne  nous  suppose  pas  une  in- 
tention que  nous  n'avons  pas.  Ce  qui  nous 
fait  parler  ainsi,  ce  n'est  pas  certes  l'étroite 
et  maigre  satisfaction  de  relever  une  con- 
tradiction dans  un  homme  éminent ,  senti- 
ment mauvais,  que  nous  n'avons  pas.  Au 
fond,  qu'est-ce  que  tout  cela  prouve?  cela 
prouve-l-il  que  M.  Fétis  méconnaît  ce  qu'il 
y  n  de  suave,  de  touchant,  d'onctueux,  de 
grave  dans  les  canlilôues  grégoriennes  ? 
Nullement.  Cela  prouve  que  lorsqu'il  veut 
interpréter  ces  mélodies  aux  oreilles  moder- 
nes, malgré  son  esprit,  sa  raison  supérieure, 
son  intelligence  délicate,  son  goût  exercé, 
son  haut  senti  meut  des  beautés  de  l'art , 
malgré  lui-môiuo  enfin,  il  est  dominé  par  le 
sentiment  invincible  de  la  tonalité  mater- 
nelle. J'imagine  que  si  le  système  des  Grecs 
était  retrouvé ,  il  serait  plus  facile  de  s'y 
familiariser  qu'au  système  grégorien,  par 
la  raison  que  le  système  des  Grecs  est  inoins 
rapproché  de  nous.  Ce  qui  nous  trompe, 
c'est  l'analogie  de  certains  éléments  de 
l'ancienne  tonalité  avec  la  nôtre.  II  y  aurait 
un  plus  grand  tour  de  force  à  parler  la 


IXAIUE  MA  U  676 

langue  do  Rabelais  ou  de  Montaigne  qu'à 
parler  celle  de  Tito-Live  et  de  Cicôron. 

Et  je  ne  parle  ici  que  d'uue  harmonie 
bien  plus  pure,  bien  plus  convenable  que 
celle  qu'emploient  la  plupart  de  nos  orga- 
nistes ;  d'une  harmonie  qui  se  rattache  en- 
core par  quelques  fils  aux  modes  ecclésiasti- 
ques; je  ne  parle  pasde  l'harmonie  moderne, 
parce  qu'il  n'est  pas  question  ici  d'art 
mondain.  Ce  sont  pourtant  les  conditions 
de  cette  harmonie  que  nous  subissons , 
lorsque  nous  voulons  appliquer  des  accords 
sur  le  plain-chant  ;  celte  harmonie  à  la- 
quelle M.  Fétis  attribue  les  contre-sens  dont 
il  va  parler  dans  ce  passage  de  son  excel- 
lente Esquisse  de  V harmonie  (Paris,  1811, 
p.  44)  :  «  Fière  de  ses  succès,  la  nouvelle 
école  (  l'école  qui  se  forma  après  la  décou- 
verte de  l'harmonie  dissonante  par  C.  Mon- 
teverde)  n'avait  pas  lardé  d'envahir  l'E- 

fjlise  ;  le  dramatique  s'était  introduit  dans 
a  musique  religieuse ,  et  avait  pris  la  place 
du  ton  grave,  solennel  et  dévot  de  Palestrina: 
alors  commença  le  contre-sens  de  cette 
expression  mondaine  appliquée  aux  choses 
saintes;  le  Gloria,  le  Credo,  les  proses  et  les 
psaumes  devinrent  des  drames  au  lieu 
d'être  des  prières  et  des  professions  de  foi  ; 
le  symbole  des  souffrances  du  Sauveur  fut 
transformé  en  représentation  d'une  agonie 
charnelle ,  et  l'on  alla  à  l'église  pour  avoir 
des  émotions ,  au  lieu  d'y  aller  pour  prier 
avec  recueillement.  »  Daus  son  Résumé  phi- 
losophique de  t histoire  de  la  musique,  M.  Fé- 
tis dit  encore  :  «  L'harmonie  n'est  une 
condition  de  perfection  dans  la  musique, 
qu'autant  que  le  système  de  tonalité  en 
fait  une  conséquence  nécessaire.  »  (  P. 
cxxxu.  )  Et  il  est  évident  que  l'harmonie 
n'est  pas  une  conséquence  nécessaire  de 
la  tonalité  grégorienne ,  puisque  la  forma- 
tion de  celle-ci  a  précédé  1  harmonie  de 
plusieurs  siècles. 

Voilà  pourquoi  nous  inclinerions  à  pen- 
ser que ,  sauf  des  cas  très-rares,  et  en  fa- 
veur seulement  de  quelques  faux-bourdons 
consacrés ,  il  faudrait  maintenir  au  plain- 
chant  son  caractère  de  pure  mélodie,  qui  est 
son  caractère  original  et  vraiment  populaire. 
L'harmonie  consonnanle  existe  sans  doute 
dans  les  œuvres  immortelles  de  Palestrina; 
elle  existe,  si  l'on  veut,  dans  le  cerveau  do 
quelques  vieux  amateurs  de  chant  grégo- 
rien, qui  ne  conçoivent  pas  d'alliance  entre  lo 
sacré  et  le  profane  ;  mais  pour  les  organis- 
tes, pour  les  maîtres  de  chœur,  pour  les 
chantres,  elle  n'existe  plus.  Bien  insensé 
celui  qui  voudrait  opposer  une  digue  à 
cette  marée  montante  de  la  musique  mo- 
derne !  Que  l'on  s'en  tienne  donc  au  plain- 
chant  mélodique.  Voyez  toutes  les  altéra- 
lions,  toutes  les  barbaries,  toutes  les  extra- 
vagances que  l'harmonie,  depuis  le  ix*  siè- 
cle a  introduites  dans  le  chant  d'église  ;  la 
diaphonie,  le  déchant,  des  chansons  mon- 
daines et  indécentes ,  et  ces  pauvretés  ap- 
pelés périélèses,  ces  fleurelis,  ces  canons 
énigmaliques,  ces  hurlements  appelés  con- 
trepoints  alla  mente,  chant  sur  le  livre, 
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eanto  fratto ,  plain-chant  musical ,  etc.,  elc. 
Et  Poisson,  Poisson  qui  lui  aussi  aurait  eu 
k  se  frapper  la  poitrine  *'ï/  avait  su  ce  qu'il 
faisait ,  Poisson  l'a  bien  remarqué  :  «  L'in- 
vention du  contre-point  et  du  faux-bour- 
don, dit-il ,  a  fait  tomber  dans  ce  désordre 
(la confusion  des  modes  ecclésiastiques)...» 
En  effet ,  les  meilleurs  symphonistes  con- 
viennent qu'il  n'est  pas  possible  de  donner 
de  bons  accords  aux  faux-bourdons  dans  les 
troisième  et  quatrième  modes (356).» 

«  Pour  plaire  davantage ,  ou  plutôt  pour 
moins  déplaire  à  l'oreille,  dans  les  églises 
célèbres ,  comme  Notre-Dame  de  Paris ,  on 
chante  un  psaume  ou  un  cantique  du 
septième  mode  pour  une  antienne  du  qua- 
trième, comme  le  jour  de  la  Sainte-Trinité 
à  Magnificat.  Si  le  chant  du  cantique  fail 
quelque  plaisir  à  l'oreille ,  la  reprise  de 
1  antienne  la  choque  rudement,  n'ayant  plus 
aucune  analogie  avec  la  psalmodie.  De 
même  que,  pour  rendre  plus  sonore  le 
chant  du  cantique  Magnificat  des  antiennes 
O  de  l'A  vent ,  on  chante  le  faux-bourdon 
du  premier  mode  ou  du  huitième  (en  1748, 
à  Notre-Dame  de  Paris,  on  a  chanté  du  pre- 
mier mode ,  et  en  1719,  on  a  chanté  du  hui- 
tième, CB  QUI  PROUVE  QU'IL  n'y  A  ENCORE 

rie*  de  fixe), ce  qui  fait  parotlre  ensuite  le 
chant  de  l'antienne  languissant  et  presque 
sans  Ame.  Cela  est  frappant  a  quiconque  a 
du  goût  pour  le  chant.  De  tels  inconvénients 
aur oient  dû  dès  les  commencements  empêcher 
l'introduction  de  ces  nouveautés.  *  (  Traité  du 
chant  grégorien,  u*  part.,  p.  89.  )  Poisson  a 
dit  le  mot  :  Il  n'y  a  encore  rien  de  fixe.  Nous 
nous  trompons  :  ce  qui  est  ûxe,  c'est  le 
despotisme  envahissant  de  l'harmonie  et  de 
la  tonalité  moderne. 

HARMONIE.  —  Genre  de  musique.  Les 
anciens  ont  souvent  donné  ce  nom  au  genre 
appelé  plus  communément  genre  enharmo- 
nique. (J.-J.  Rousseau.) 

HARMONIE. — «  On  entend  par  ce  mot  la 
qualité  de  son  qui  doit  caractériser  les  dif- 
forentsjeuxdcl  orgue.  Elle  dépend  non-seule- 
ment du  diapason  des  jeux,  c'est-à-dire  de 
leur  longueur  et  de  leur  grosseur  respectives, 
mais  encorode  la  disposition  de  la  bouche  et 
de  la  force  du  courant  d'air.  Un  jeu  est  donc 
mal  mis  en  harmonie  quand  il  n'a  point  le 
timbre  qui  lui  convient;  tel  serait,  par 
exemple,  le  principal,  s'il  avait  un  son  mai- 
gre et  criard,  ou  la  gambe,  si  elle  avait  un 
son  mou  et  sourd.  Il  est  mal  réglé  d'harmo- 
nie, si  tous  les  tuyaux  qui  le  composent 
n'ont  point  la  même  qualité  de  son  ;  si,  par 
exemple,  il  est  mou  dans  les  dessus  et  mor- 
dant dans  les  basses,  etc.,  etc.  »  (Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  1849,  Rorel.  t. 
III,  551.) 

HARMONIEUX.  —  «  Tout  ce  qui  fait  de 
l'effet  dans  l'harmonie,  et  même  quelquefois 
tout  ce  qui  est  sonore  et  remplit  1 oreille 
dans  les  voix,  dans  les  instruments,  dans  la 
simple  mélodie.  »       (J.-J.  Rousseau.) 
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HARMONIQUE.  —  «  On  appelle  ainsi  tous 
les  sons  concomitants  ou  accessoires  qui, 
par  le  principe  de  la  résonnance,  accompa- 
gnent un  son  quelconque  et  le  rendent  ap- 
préciable. Ainsi  toutes  les  aliquotes  d'uue 
corde  sonore  en  douuent  les  harmoniques. 
Ce  mot  s'emploie  au  masculin  quand  on 
sous  -entend  le  mot  «on,  et  au  féminin  quand 
on  sous-entend  le  mot  corde.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HARPALICE.  —  «  Sorte  de  chanson  pro- 
pre aux  tilles  parmi  lesjinciens  Grecs.  » 


(J.-J.  Rousseau.) 
siituific  " 


HAUT.  —  «  Ce  mot  signifie  la  même  chose 
qu'aigu,  et  ce  terme  est  opposé  è  bas.  C'est 
ainsi  qu'on  dira  que  le  ton  est  trop  haut, 
qu'il  faut  monter  l'instrument  plus  haut. 

«  Haut  s'emploie  aussi  quelquefois  impro- 
prement pour  fort.  Chantes  plus  haut,  oit  ne 
vous  entend  pas. 

«  Les  anciens  donnaient  è  l'ordre  des 
sons  une  dénomination  tout  opposée  a  la 
nôtre  :  ils  plaçaient  en  haut  les  sons  graves, 
et  en  bas  les  sons  aigus  ;  ce  qu'il  importe 
de  remarquer  pour  entendre  plusieurs  de 
leurs  passages. 

«  Haut  est  encore,  dans  celles  des  quatre 
parties  de  la  musique  qui  se  subdivisent, 
l'épilhète  qui  distingue  la  plus  élevée  ou  la 
plus  aiguë,  haute-contre,  haute-taille,  haut- 
dessus.  »  (J.O.Rousseau.) 

HAUTBOIS,  jeu  de  l'orgue.— «Le  hautlwvs 
est  un  jeu  d'anche  de  forme  conique,  qu'on 
fait  en  élain  fin.  On  le  place  ordinairement 
au  récit,  au  positif,  et  on  lui  donne  son 
étendue.  Il  est  è  l'unisson  des  dessus  de 
trompette.  Il  a  une  harmonie  gracieuse  et 
imite  assez  bien  le  vrai  hautbois.  »  (Manuel 
du  fact.  d'org.;  Paris,  1849,  Roret,  t.  1", 
p.  57.)  #  . 

HAUT-DESSUS.  —  «  C'est,  quand  les  des- 
sus chantants  se  subdivisent,  la  partie  su- 
périeure. Dans  les  parties  instrumentales 
on  dit  toujours  premier  dessus  et  second  des- 
sus; mais  dans  le  vocal  on  dit  quelquefois 
haut-dessus  et  bas-dessus.»  (J.-J.  Rousseau.) 

HAUTE-CONTRE,  Altus  ou  Contra.  — 
«  Celle  des  quatre  parties  de  la  musique  qui 
appartient  aux  voix  d'hommes  les  plus  ai- 
guës ou  les  plus  hautes,  par  opposition  à  la 
basse-contre,  qui  est  pour  les  plus  graves  ou 
les  plus  basses. 

«  Dans  là  musique  italienne,  celte  partie 
qu'ils  appellent  contralto,  et  qui  répond  à 
la  haute-contre,  est  presque  toujours  chantée 
par  des  bas-dessus,  soit  femmes,  soit  castrali. 
En  effet,  la  haute-contre  en  voix  d'homme 
n'est  point  naturelle  ;  il  faut  la  forcer  pour 
la  porter  à  ce  diapason  :  quoi  qu'on  fasse, 
elle  a  toujours  de  l'aigreur,  et  rarement  do 
la  justesse.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Haute-contre.  —  Partie  de  voix  la  plus 
élevée  :  on  l'appelait  ainsi  par  opposition  à  la 
basse-contre. 

Haute-Contre.  —  «Ancien  nom  français 
d'une  voix  de  ténor  élevé,  appelée  en  Italie 


(356)  Ainsi,  incotnpatibililé  du  plain-cliaiil  cl  île  l'harmonie,  suivant  Poisson. 
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tenore  contrultino.  Ce  genre  'de  voix  ne  se 
trouve  communément  en  France  qu'à  Tou- 
louse et  dans  ses  environs.  »  (Fbtis.) 

HAUTE-TAILLB,  Tbwor. —  «C'est  cette 
partie  de  la  musique  qu'on  appelle  aussi 
simplement  taille.  Quand  la  taille  se  subdi- 
vise en  deux  autres  parties,  l'inférieure 
prond  le  nom  de  basse-taille  ou  concordant, 
et  la  supérieure  s'appelle  haute-taille.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HÉMIDITON.  —o  C'était,  dans  la  musique 
grecque ,  l'intervalle  de  tierce  majeure  , 
diminuée  d'un  semi-ton,  c'est-à-dire,  la 
tierce  mineure.  L'hémiditon  n'est  point, 
comme  on  pourrait  croire,  la  moitié  du 
diton  ou  le  ton,  mais  c'est  le  dilon  moins  la 
moitié  d'un  ton,  ce  qui  est  tout  différent.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HÉMIOLE  ('H>t»Xiof  et  4poW).  —  Mot  grec 
qui  signitîc  le  tout  plus  sa  moitié,  et  qu'on 
avait  appliqué  au  système  des  proportions. 
Il  exprime  le  rapport  des  quantités  de  3  à  2. 

«  C'est  en  général,  dit  Brossard,  cette  es- 
pèce de  proportion  où  le  plus  grand  nombre 
contient  le  plus  petit  une  fois  et  en  outre  la 
moitié  du  plus  petit,  comme  3.  2.  —  6.  k.  — 
12.  8  —  24.  16.  —  hS.  32,  etc.  Mais  spécia- 
lement on  nomme  ainsi  une  espèce  de  triple 
dont  toutes  les  notes  sont  noires,  ou  comme 
disent  les  Italiens,  oscure  ou  .oscurate.  Si  les 
notes  sont  carrées  ou  en  losange  sans 
queue,  pour  lors  la  carrée  vaut  deux  temps 
et  la  losange  n'en  vaut  qu'un,  et  il  faut 
deux  noires  avec  une  queue  et  quatre  cro- 
ches pour  un  temps,  etc.,  et  on  la  nomme 
hemiola  maggiore  parce  qu'elle  demande 
qu'on  balte  la  mesure  gravement.  Mais  si  la 
plus  grosse  note  est  une  noire  iesangée, 
pour  lors  elle  vaut  doux  temps,  une  noire 
un  temps,  deux  croches  pn  temps,  etc.  On 
bat  la  mesure  gaiement,  et  on  )  appelle  he- 
miola minore. 

«  Ces  notes  noires  soit  carrées  ou  losan- 
gées  sont  tellement  alfectôes  à  la  mesure 
triple  ou  ternaire,  qu'il  n'est  pas  nécessaire 
ni  d'usage  de  mettro  devant  aucun  des  signes 
de  la  mesure  triple,  la  seule  couleur  et  fi- 
gure des  notes  le  déuole  assez.  Et  du  mo- 
ment que  ces  notes  reviennent  à  leur  fi- 
gure ordinaire,  c'est-à-dire  à  être  blunches, 
ou  vides  dans  lo  milieu,  il  n'est  pas  néces- 
saire de  mettre  aucun  signe  pour  avertir 

3u'il  faut  changer  la  mesure  et  la  battre  à 
eux  ou  à  quatre  temps.  » 
Hbmiolb.  —  «  Mot  grec  qui  signifie  len- 
tier  et  demi,  et  qu'on  a  consacré  en  quelque 
sorte  à  la  musique.  Il  exprime  le  rapport 
de  deux  quantités  dont  l'une  est  à  l'autre 
comme  15  à  10,  ou  commo  3  à  2  :  on 
l'appelle  autrement  rapport  sesquialtère. 

«  C'est  de  ce  rapport  que  nail  la  conson- 
nance  appelée  diapente  ou  quinte  ;  et  l'ancien 
i  liythme  sesquilalère  en  naissait  aussi.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
HÊMI0L1EN  —  «  C'est  le  nom  que  donne 
Arisloxène  à  l'une  dus  trois  espèces  du 
genre  chromatique,  dont  il  explique  les  di- 
visions. Le  tétracorde  30  y  est  partagé  on 
trois  intervalles,  dont  les  deux  piemiors. 


égaux  entre  eux,  sont  chacun  la  sixième 
partie,  et  dont  le  troisième  est  los  deux  tiers. 
5  4-  5  -h  20  =  30.  »         (J.-J.  Rousseau.) 

HEPTACORDE.  —  Série  de  sept  cordes 
ou  voix  ou  sons  des  notes  par  degrés  con- 
joints. 

Les  sept  sons  du  plain-chant  désignés  par 
les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  avec 
leurs  octaves  désignés  par  les  mêmes  lettres 
minuscules,  forment  trois  heptacordes. 

A  B  C  D  E  F  G 
ta    si  ul  ri  mi  fa  toi 

ABC     D     E     F  G. 

aa  bb  ce  dd  ee  1T  gg. 

HEURES.  —L'Eglise,  pour  imiter  le  Pro- 
phète-Roi, dont  elle  emprunte  les  paroles,  a 
institué  dès  l'origine  qu'elle  chanterait  sept 
fois  le  jour  les  louanges  de  Dieu,  et  de  là  les 
divers  offices  connus  sous  les  noms  de  Ma- 
tines, Laudes,  Prime,  Tierce,  Sexte,  None  et 
Vêpres. 

Sidoine  Apollinaire  (lib.  vi,  epist.  17),  ra- 
contant ce  qui  s'était  passé  à  la  solennité  de 
l'anniversaire  de  saint  Just,  dans  une  basi- 
lique de  Lyon,  où  était  le  tombeau  de  ce 
saint,  dit  que,  d'un  côté,  un  chœur  de  moi- 
nes, de  l'autre  un  chœur  de  clercs,  avaient 
célébré  les  Vigiles  mélodieusement.  Cultu 
peracto,  vigiliarum  quas  alternante  mulcedine 
monachi,  cïericique psalmicines  célébrât erunt. 
Par  le  mol  de  Vigiles,  Sidoine  Apollinaire 
entend  les  Matines;  il  parle  aussi  de  Tierce 
et  nous  apprend  de  plus  que  de  son  temps 
l'office  divin  était  divisé  suivant  les  mêmes 
lleures  qu'aujourd'hui.  On  voit  aussi  par  ce 
texte  l'antiquité  du  chant  alternatif  dans  l'E- 
glise primaliale  des  Gaules. 

Saint  Benoit  ajouta  aux  offices  ci 'dessus 
énoncés  les  Compiles,  savoir  celui  par  lequel 
se  complète  la  journée,  Completorium.  Ma- 
tines ou  Vigiles  se  disaient  avant  le  jour.et  le 
soir  avaient  lieu  les  Vêpres,  auxquelles  on 
donnait  le  nom  de  Lucernarium.  (Hist.  de  la 


chapelle  des  rois  de  France,  par  l'abbé  Ar- 
cuon;  in-V,  1704,  pp.  111  et  112.) 

Ainsi,  les  offices  dont  il  vient  d'être  ques- 
tion se  chantaienl  aux  différentes  heures  du 
jour  et  de  la  nuit: de  là  le  nom  d'heures  sous 
lequel  on  les  désigne.  Matines  ou  Vigiles  se 
chantaient  à  minuit,  Laudes  au  point  du jour 
et  avant  le  lever  du  soleil ,  Prime  à  la  première 
heure  du  jour,  calculée,  dit  M.  Fétis  (Mé- 
thode élément,  du  plain-chant,  p.  59)  au  temps 
de  l'équinoxe,  c  est-à-dire  à  six  heures  du 
malin,  suivant  le  système  qui  fait  commen- 
cer le  jour  à  minuit;  Tierce  était  l'office  de 
la  troisième  heure  du  jour,  c'est-à-dire  neuf 
heures;  Sexte  l'office  de  la  sixième  heure, 
midi;  Mme,  l'office  de  la  neuvième  heure, 
c'est-à-dire  trois  heures  de  l'après-midi  ; 
Vêpres  à  la  dernière  heure  du  jour,  avant  le 
coucher  du  soleil,  et  Compiles  (completorium, 
ou  accomplissement,  ou  jour  accompli)  après 
le  coucher  du  soleil.  Ces  heures  sont  dési- 
gnées ainsi  qu'il  suit  dans  les  Canon. Saxon. 
Jllfrici  ad  Yulfinum  episcop.,  cap.  19  :  aUI»4- 
sang,  id  est  cantus  antelucanm;  Primsâug 
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id  est  canlut  matulinus;  Undersang,  cantus 
(erlianus;  Middœsang,  canitis  mcridianus; 
Nonsang,  cantus  nonoJis  ;  OEfensaug,  cantus 
tespertinus,  et  Nihtsang,  cantus  nocturnus. 
(Apud  Do  Cangb  et  Gbrrert,  De  cantu.)  — 
Psalttbant  semper  capellani  revercntcr  horas 
noctumas  sibi ,  quotidieque  diurnas.  (Don- 
nizo,  lib.  i  De  vita  Malhtldis, cap.  15.)  De  là 
l'expression  usuelle  :  livre  d'heures  et  dire 
m  Aeurw,  qui  s'applique  à  toute  sorte  du 
prières. 

Aujourd'hui  ces  heures  sont  changées,  et, 
dans  les  fêtes  solennelles,  les  Compiles,  qui 
viennent  après  les  Vêpres,  sont  ordinaire- 
ment suivies  du  Salut. 

HEXACORDE.  —  On  a  dit  avec  grande 


raison  que  le  système  dos  hexacordes  est  le 
pendant  de  celui  des  tétracordes.  De  même 
que  le  tétracorde  est  une  série,  de  quatre 
sons  par  degrés  conjoints,  de  même  1  hexa- 
corde  est  une  série  de  six  sons  par  degrés 
également  conjoints. 

Si  nous  prenons,  en  effet,  les  deux  pre- 
miers tétracordes  grecs,  le  tétracorde  hypate 
oudes  principales,  le  méson  ou  des  moyennes, 
et  si  nous  y  ajoutons  le  tétracorde  appelé 
synemménonoa des  conjointes,  nous  verrons 
aue  ces  trois  tétracordes  sont  pour  ainsi 
dire  l'abrégé  des  trois  premiers  hexacordes, 
et  que  ces  tétracordes  sont  des  hexacordes 
réduits  d'un  tiers. 


TÉTRACO*DFS 


ri 


mi 


mi      (a  sol 

HEXACORDES  : 

toi  la  si  ut  ré  mi  ut  ré  mi  fa 
Ici,  comme  l'on  voit,  nous  ne  faisons  pas 
mention  du  troisième  tétracorde  des  Grecs, 
relui  qui  prenait  son  point  de  départ  à  l'oc- 
lave  du  premier  si,  et  qui  se  continuait  en 
ut  ré  mi.  Ce  tétracorde,  appelé  diexeugmcnôn 
ou  «les  sé parées,  n'était  pas  conjoint  avec  le 
préréden  t.  mais  il  s'enchaînait  au  tétracorde 
hyperboléôn  ou  des  aiguës. 

Mais  pourquoi  prenons-nous  le  tétracorde 
tynemnuhnônr  Pane  que  les  Grecs  l'avaient 
ajouté,  comme  dit  Gafori ,  pour  éviter  la 
dureté  du  triton  :  Adjunctum'  tetracordnm 
tunemmenon. .  .addemulcendamtritoniduritiem 
(lib.  v  Theor.,  c.  1  et  3).  C'est-à-dire  quo 
lorsque  la  disposition  du  chant  était  telle 
que  le  fa  devait  se  trouver  en  relation  de 
•rois  tons  ou  de  triton  avec  le  si,  les  an- 
ciens, par  un  déplacement  de  la  conjonction, 
transportaient  le  troisième  tétracorde  un 
degré  plus  bas,  en  ayant  soin  de  bémol isor 
le  st. 

Or,  si  nous  le  remarquons  bien,  c'est  là 
la  raison  des  trois  hexacordes  (car  il  n'y  en 
avait  que  trois)  qui ,  se  répétant  et  se  su- 
perposant les  uns  aux  autres,  formaient  une 
série  de  sept  hexacordes. 

Le  premier  était  soi,  la,  si,  ut,  ré,  mi;  le 
second  était  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, celui-ci  con- 
joint avec  le  premier,  puisqu'il  prenait  son 
point  de  départ  sur  le  quatrième  degré  de 
l'autre  ;  de  même  que  les  deux  premiers 
tétracordes  des  Grecs  étaient  conjoints,  le 
dernier  terme  du  premier  étant  le  point  de 
départ  du  second. 

Observons  bien  maintenant  que  ces  deux 
premiers  hexacordes  se  répétant  et  s'inter- 
calitnt  entre  eux  auraient  suffi  à  la  solraisa- 
tion,  si  la  corde  si  n'avait  présenté  un  inter- 
valle de  troiitons  avec  le  fa,  relation  pros- 
crite qu'il  fallait  éviter.  Que  lit-on  dès  lors? 
On  fit  co  que  les  Grecs  avaient  fait  ;  on 
njouta  aux  deux  premiers  hexacordes  un 
troisième,  compose  de  cette  manière,  fa,  sol, 


»it> 


sol      ta  fa  sol  la      si  b 


ut 


ré. 


(357)  11  dit  dans  le  même  chapitre  que  l'aigu 
hrxcoorde,  savoir  :  fa  sot  ta  si  ►  ut  ré.  a  l'aigu, 
peut  élre  regardé  comme  un  hexacorde  synemminàn. 

Dictionnaire  de  Plais-Chant. 


la,  si*,  ut,  ré,  pour  faire  disparaître  celte 
dureté  de  triton ,  et  c'est  encore  Gafori 
qui  nous  le  dit  :  Exacordum  bemolle  dtetum , 

QUOD  BT  CORJDNCTUM  DICI  POTEST,  SXtperdu- 

ctum  tst,  ut  et  tritoni  asperitas  fiât  modula- 
tions suavior  (Music.  prat.,  lib.  i,  c.  2  [357p. 
Cet  hexacorde  était  également  conjoint  avec 
le  précédent,  puisqu'il  prenait  son  point  de 
départ  sur  le  quatrième  degré  de  celui-ci. 

D'où  il  suit  que  le  premier  hexacorde, 
sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  était  pour  les  chants 
qui  procédaient  de  la  propriété  de  bécarre; 
le  second,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  pour  ceux 
qui  procédaient  de  la  propriété  de  nature; 
et  le  troisième,  fa,  sol,  la,  si  t>,  ut,  ré,  pour 
ceux  qui  procédaient  de  la  propriété  de 
bémol. 

Et  pour  bien  faire  comprendre  les  rap- 
ports étroits  des  deux  systèmes  des  tétra- 
cordes et  dos  hexacordes,  l'on  peut  dire , 
dans  un  sens  très-réel ,  que  le  premier  té- 
tracorde, si,  ut,  ré,  mi,  était  affecté  à  la  pro- 
priété de  bécarre;  que  le  second,  mi,  fa,  sol, 
la,  était  affecté  à  la  propriété  de  nature,  et 
que  le  troisièmo  ajouté,  appelé^ynemmenon 
ou  des  conjointes,  était  affecté  à  la  propriété 
de  bémol. 

Nous  ajouterons  que,  dans  Je  système  de 
la  solmisation  par  hexacordes,  les  diverses 
séries  des  notes  sol,  fa,  si,  ut,  ré,  mi  ;  ut,  ré, 
mi,  fa,  sol,  la;  fa,  sol,  la,  si *,  ut,  ré,  étaient 
prononcées  invariablement  par  les  syllabes 
ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et  cela,  pour  mainte- 
nir la  bonne  suite  non-seulement  dans  le 
chant,  mais  encore  dans  les  figures  de  ces 
clumts  ;  et  que,  par  respect  pour  l'ordre  dia- 
tonique, la  prononciation  des  syllabes  était, 
pour  ainsi  parler,  toujours  naturelle,  alors 
que  l'on  avait  à  articuler  des  intervalles  qui 
tombaient  accidentellement  sous  la  propriété 
du  bécarre  ou  du  bémol. 

Or,  ces  noms  variables  pour  exprimer  des 
sons  invariables  étaient  ce  qu'on  appelait 


Sexium  councxwnett  eracotdum,  tpiod  synemmenon, 
teu  conjunctum  ,  potetl  appetlari. 
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Tes  mnnncos.  Dans  les  tétracordes  grecs, 
les  syllabes  thé,  tha,  thé,  tho,  s'appliquaient 
également  aux  quatre  degrés  des  tétracordes  ; 
do  cette  nianière  : 

il,    «f ,    r/,    mi  —  mi,    fa.     sol,  la. 
thé,  tha     thé,  ibd,— thé,  tlia,   Ibê,  Ihô. 

Ne  peut-  on  pas  dire,  avec  Lichthental  (358) 
et  M.  l'abbé  David  (359).  que  les  Grecs  fai- 
saient usage  îles  muances  ? 

HGXACORDE.  — «  Instrument  à  six  cor- 
des, ou  système  composé  de  six  sons,  tel 
que  l'hexocorde  de  Gui  d'Arezzo.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

H  EX  A  R  MON  I  EN.  -  «  Nome,  ou  chant  d'une 
mélodie  efféminée  et  lâche,  comme  Aristo- 
phane le  reproche  à  Philoxène,  son  auteur.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HIRAUX  ou  UiRUts.  —  On  appelait  ainsi 
des  jongleurs  ou  des  ménestrels  qui  célé- 
braient les  hauts  faits  des  héros,  el  exaltaient 
leurs  louanges  auxquelles  ils  mêlaient  celles 
de  Dieu.  On  lit  dans  les  statuts  mss.  de 
l'ordre  de  la  Couronne-d'Epine,  chap.  22: 
■  En  celuy  saint  disner  soit  bien  gardé  que 
hiraux  et  bordeurs  ne  fassent  leurs  offices; 
mais  a  collation  du  roy,  et  en  présence  des 
vaillans  chevaliers,  se  pourront  bien  reci- 
ter, en  lieu  d'inslruroeus  bas,  aucunes  di- 
lics  à  la  louenge  de  Dieu,  etc.  » 

Du  Cange  ajoute  la  citation  suivante  (Fi- 
a  Patrum,  mss.)  : 

Un  Hiriaus, 
Un  Jonglcrres,  un  incuestraus,  etc. 

HOMOLOGUES  (Sons). —  Les  sons  ho- 
mologues sont  ceux  qui,  comme  *t,  ut,  ou 
comme  mt,  fa,  ont  les  mêmes  rapports  et 
pourraient  être,  dans  la  solmisation  des  té- 
tracordes et  des  hexacordes,  solûés  les  uns 
pour  les  autres.  Le  premier  tétracorde  des 
Grecs,  celui  des  graves,  si,  ut,  ré,  mi,  et  leur 
second  tétracorde,  dit  des  moyennes,  mi,  fa, 
sol,  la,  étaient  homologues,  parce  que  les 
sens  s'y  trouvaient  dans  les  mêmes  rapports; 
aussi  étaient-ils  prononcés  par  les  syllabes 
thé,  tha,  thé,  tho.  Les  hexacordes  du  moyen 
Age  étaient  composés  également  de  sons 
homologues,  el  ils  étaient  tous  prononcés 
par  les  syllabes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

HOMOPHONIE1  —  On  appelait  ainsi  l'ac- 
cord de  plusieurs  voix  chantant  è  l'unisson. 

Homopbomib.  —  «  C'était,  dans  la  mu- 
sique grecque,  cette  espèce  de  symphonie 
qui  se  faisait  a  l'unisson,  par  opposition 
à  l'antiphonie  qui  s'exécutait  à  l'octave.  Ce 
mot  vient  de  ôfùç,  pareil,  et  de  y*v4  ,  son.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HOQUET  {Uoche tus  ou  Hoeetus).  —  On 
donnait  ce  nom  à  des  notes  attaquées  isolé- 
ment dans  le  chant  et  qui  devaient  être  sé- 
parées par  des  pauses  ou  des  soupirs  de 
celles  qui  les  précédaient  et  qui  les  sui- 
vaient. L'emploi  de  cette  figure  remonte 
très-haut  et  s'est  prolongé  au  moins  jusque 
vers  le  milieu  du  xv'  siècle,  car  on  en 


HOQ 

trouve  un  exemple  a  la  21'  mesure  do 
IMmendeMachauft,  bien  que  les  théoriciens 
depuis  Francon  et  Pseudo-Reda  aient  omis 
de  la  signaler.  Cet  ornement  est  du  uombre 
de  ceux  contre  l'usage  desquels  les  canons 
ecclésiastiques  se  sont  élevés  arec  le  plus 
de  force. 

Nam  melodias  hoquetis  inter sécant,  disean- 
tibus  lubrieant,  triplis  et  motetis  vulgaribus 
nonnunquam  inculcant,  etc.  (Décrétai?  de 
Jean  XXII.)  Voilé  un  texte  quia  donné  lieu 
à  bien  des  commentaires.  Nous  nous  bor- 
nerons à  citer  les  paroles  de  Francon. 

Le  d^chant  simple,  suivant  ce  théori- 
cien, ou  déchant  tronqué,  n'est  autre  que 
le  hoquet.  On  distinguait  le  déchant  simple 
et  le  déchant  lié,  copulatus. 

«  Lo  hoquet,  dit  Francon,  c'est  le  chant 
brisé,  el  proféré  brusquement  sans  le  se- 
cours des  sons  unis.  Il  faut  savoir  que  ce 
hoquet  ou  brisement  peut  avoir  lieu  d'au- 
tant de  manières  qu'il  convient  de  partager 
une  longue  en  une  brève  ou  en  une  semi- 
brève.  La  longue  peut  être  divisée  d'un 
grand  nombre  de  manières,  d'abord  en  lon- 
gue et  brève,  en  brève  et  longue  ;  c'est  ce 
qui  produit  le  brisement  ou  hoquet,  ce  qui 
est  la  même  chose,  en  ce  que,  dans  un  cas. 
on  omet  la  brève,  et,  dans  l'autre,  on  omet 
la  longue.  Ochetus  truneatio  est  cantus,  ree- 
tis  omissisque  vocibus  truncate  prolatus.  El 
est  sciendum,  quod  truneatio  tut  modis  potest 
fieri,  quot  longam  tn  brevem,  tel  semt  bre- 
vem  contingtt  parliri.  Longa  partibilis  est 
multipliciter  :  primo  in  longam  et  brevem,  et 
brevem  et  longam  ;  et  ex  hoe  fit  truneatio  tel 
hochetus,  quod  idem  est ,  td  quod  tn  tmo 
omittatur  orevis,  in  alio  vero  longa.  » 

Francon,  après  avoir  parlé  d'autres  brise- 
ments {truncationibus)  de  même  sorte,  qui 
se  font  par  trois  brèves  ou  deux  brèves, 
ou  même  par  plusieurs  semi -brèves,  au 
moyen  de  pauses  intercalées  (de  telle  sorte, 
dit-il,  que  lorsque  l'on  fait  une  pause  Vautre 
n'en  fait  point,  et  réciproquement,  d'où  ré- 
sultent les  hoquets  vulgaires},  il  donne  in 
description  de  l'organura  qui'  s'y  rattache. 
L'organum,  dit-il,  considère  en  lui-même,  est 
un  chant  qui  n'est  point  mesuré  dans  toutes 
ses  parties. 

■  Secundo  potest  dividi  in  très  brèves,  vel 
duas,  vel  etiamin  plures  semi-breves.  Et  ex 
his  omnibus  cantus  truneatio  vo«;es  rectas 
et  omissas,  ita  quod,  quando  unus  pausat 
alius  non  pausat,  vel  e  contrario.  Brevis 
vero  partibilis  est  in  très  semi-breves,  vel 
duas,  et  ex  hoc  creatur  hochetus,  uoam  se- 
mi-brevem  omiltendo  in  uno,  et  aliam  in 
alio  proferendo.  Et  nota,  quod  ex  trunca- 
tionibus diclis  creanlur  hoeneti  vulgares  ex 
omissione  longarum  et  brevium,  et  eliam 
prolatione.  El  nota,  quod  in  omnibus  ipsis 
observanda  est  œquipollenlia  in  terapori- 
bus,  concordantia  in  vocibus'  redis.  Item 
sciendum  esl,  quod  quœlibet  truneatio  for- 
mari  debel  supra  cantum  prius  faclutu,  lice». 


(358)  i  Si  vede  da  ciô.che  anche  il  loro  solfeggto    xton.,  v  Solmitatione.) 
(Je»  Grecs)  uou  era  esenie  da  muiazioni.  »  (Oi-       (559)  Retuc  de  mutiaue  clawaut  et  religieuse. 
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et  128). 


fiBRUEHT., 


sit  vulgare  el  latinura. 
Script  or  et,  t.  Il,  pp.  125 

Feu  Kiesewelter  (Epoque  Ifarchettus  et 
Mûris)  donne  une  vieille  chanson  et  dont 
l'ancienneté ,  suivant  lui ,  est  démontrée 


Saeramentaire  et  un  Bymnaire:  scrxpsisse  Sa- 
cramentarium  et  Hymnarium.  (Ap.  Du  Capob.) 

HYMNE.  —  *  Chant  en  l'honneur  des 
dieux  ou  des  héros.  Il  y  a  celle  différence 
entre  Vhymne  et  le  cantique,  que  celui-ci 


par  un  hoquet,  figure,  aioute-t-il,  entière-  »e  rapporte  plus  communément  aux  actions 
ment  omise  par  les  théoriciens  depuis  et  Vhymne  aux  personnes.  Les  premiers 
Fraucon  et  Pseudo-Beda.  Il  oublie  que  la  chants  de  toutes  les  nations  ont  été  des  can- 
al* mesure  de  l'Amen  de  Guillaume  de  Ma-  tiques  ou  des  hymnes.  Orphée  et  Linus  pas- 
cbault,  dont  il  est  parlé  ci-dessus,  contient  saient ,  chez  les  Grecs  ,  pour  auteurs  des 


également  un  hoquet.  Quoi  qu'il  en  soit, 
le  savant  Allemand  définit  le  hoquet,  une 
figure  où  les  notes  sont  attaquées  isolé- 
ment en  les  séparaut  de  celles  qui  les  pré- 
i-èdeut  et  de  celles  qui  les  suivent  par  des 
pauses  et  des  soupirs. 

—  «Le  hoquet,  hothetus,  était  un  déchant 
dans  lequel  les  notes  d'une  ou  de  plusieurs 
parties  étaient  entrecoupées  ou  interrom- 
pues par  des  silences.  Cela  s'appelait  aussi 
déchant  tronqué  (360). 

a  Celle  interruption  pouvait  avoir  lieu 
d'autant  de  manières  que  la  longue  pouvait 
se  diviser  en  brèves  et  en  semi-brèves.  Lors- 
que la  longue  parfaite  se  divisait  en  une 
longue  imparfaite  et  une  brève,  le  hoquet 
se  faisait  ainsi  :  la  brève  se  taisait  dans  une 
partie  et  la  longue  dans  l'autre. 

«  Lorsque  la  longue  se  divisait  en  trois 
brèves  ou  en  plusieurs  semi-brèves,  le  ho- 
quet se  faisait  ainsi  :  pendant  qu'une  voix 
chantait  une  partie,  l'autre  se  taisait  et  réci- 
proquement. 

«  La  brève  se  divisait  en  trois  semi-brèves 
ou  en  deux.  Alors  le  hoquet  se  faisait  ainsi  : 
lorsqu'une  voix  se  reposait  pendant  la  durée 
d'une  semi-brève,  l'autre  chantait,  et  réci- 
proquement. 

•  Le  hoquet  se  faisait  sur  un  chant  com- 
posé d'avance,  soit  en  langue  vulgaire,  soit 
en  latin. 

•  En  définitive ,  le  hoquet  n'était  autre 
chose  que  l'interposition  de  silences  dans 
les  diverses  parties  du  décbant;  mais  ce  qui 
avait  été  admis  d'abord,  soit  pour  donner 
du  repos  à  la  voix  dans  certaines  pièces  de 
longue  baleine,  soit  pour  introduire  une 
nouvelle  variété  dans  les  compositions  har- 
moniques, devint  bientôt  l'objet  d'abus  ex- 
cessifs contre  lesquels  s'élevèrent  des  maî- 
tres célèbres  et  l'autorité  ecclésiastique.  » 

(Coussbmakbr,  Hist.  de  l'harm.,  p.  61.) 

HOROLOGION.—  Livre  de  chant  de  l'E- 
glise grecque, qui  renfermelesHeures,Prime, 
Tierce,  Sexle  el  None. 

HYMÉE.—  «  Ch  anson  des  meuniers  chez 
les  anciens  Grecs,  autrement  dite  épiaulie.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HYMÉNÊE.  —  «  Chanson  des  noces  chez 
les  anciens  Grecs,  autrement  dite  épitha- 
lame.  »  (J..J.  Rousseau.) 

HYMNAIRE.— Livredechantcontenanldes 
hymnes.  Gennadius  [Lib.  de  script,  eccl.)  dit 
que  saint  Paulin,  évêque  de  Noie,  a  écrit  un 


f>remières  hymnes  :  et  il  nous  reste  parmi 
es  poésies  d  Homère  un  recueil  d'hymnes 
en  l'honneur  des  dieux.  »  (  J.-J.  Rousseau.) 

Hymne.  —  «  Le  mot  d'hymne  est  d'ori- 
gine grecque  ,  comme  l'a  très-bien  remar- 
qué Anacletus  Siccus,  dans  la  préface  de  son 
livre  intitulé  :  De  Ecclesiasltca  hymnodia. 
«  Apud  Graacos  profanos  ,  dit-il,  hymnus 
accipitur  pro  carminé  aliave  metrica 
oratione  in  honorem  numinis  directe  ,  et 
qui  apud  illos  scripserunt  carmina  de  Deo, 
sicuti  habiti  sunt  theologi ,  inter  quos 
insigniores  fuere  Linus,  Orpheus,  et  Tris- 
«  megistus  ,  ita  appellati  sunt  Hymnogra- 
v  phi.  » 

«  Pbilon,  écrivain  juif  qui  vivait  au  com- 
mencement du  premier  siècle  de  notre  ère  , 
dit  que  tes  Chrétiens  de  son  pays  passaient 
les  nuits  et  les  jours  à  chanter  des  psaumes 
et  des  hymnes.  (Lib.  de  supplicum  virtu- 
tibus.)  Saint  Denys  l'Aréopagite,  martyrisé 
en  95,  confirme  le  même  fait  dans  le  qua- 
trième chapitre  de  son  livre  De  dwinis  no- 
minibus.  Paul  de  Samosate,  élu  patriarche 
d'Anlioche  en  260,  fut  condamné  dans  un 
concile  tenu  en  cette  ville  quelques  années 

{dus  lard,  parce  qu'il  rejetait  tes  psaumes  et 
es  hymnes  chantes  en  l'honneur  de  Jésus* 
Christ,  dont  il  niait  la  divinité  (Eusbbe,  hist. 
lib.  vu,  cap.  2V).  Saint  Enhrem  de  Nisibe, 
mort  vers  l'an  379,  dit  dans  le  deuxième 
chapitre  de  sou  livre  sur  la  pénitence  :  — 
«  Festivilates  nostras  honoreraus  in  psal- 
«  rois,  hymnis  et  canlicis  spiritualibus.  • 
Socrale  le  Scolastique,  né  a  Constantinople 
vers  l'année  380,  assure  que  de  son  temps 
l'usage  de  chanter  des  hymnes  était  univer- 
sel dans  les  églises  de  l'Orient  :  «  H  la  tra- 
ditio  in  omnibus  ecclesiis  recepta  est.  • 
[Hist.  eccles.) 

«  A  la  même  époque,  saint  Hilaire  do 
Poitiers  composait  une  liturgie  dans  laquelle 
les  hymnes  occupaient  une  large  part , 
comme  l'assure  saint  Jérôme,  son  contem- 
porain, dans  le  traité  qu'il  nous  a  laissé  sur 
la  Vie  et  Us  écrits  des  auteurs  ecclésiastiques. 
Mais  le  premier  qui  ail  régularisé  le  chant 
des  hymnes  en  Occident  fut  saint  Àm- 
broise,  l'illustre  archevêque  d«  Milan,  vers 
la  fin  du  iv*  siècle.  Le  diacre  Paulin  té- 
moigne positivement  de  ce  fait  dans  sa  mo- 
nographie du  saint  archevêque,  et  celui-ci 
le  dit  en  termes  formels  dans  un  de  ses  ou- 
vrages. «  On  prétend,  ce  sont  ses  paroles, 
«  que  je  séduis  le  peuple  au  moyen  de  cer- 


(360)  <  Ocbeius  truncailo  est 
Gerb.,  Script.,  1. 111,  p.  14.) 


reclU  omissisqu*  voribu»  iruncale  prohtns.  »  (Fb^ncoh.  cjmé 
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■  latries  hymnes  qu*  j'ai  composées.  Je  n'en 
«  disconviens  pas  :  j'ai  en  eiïet  composé  un 
m  chant  dont  la  puissance  est  au-dessus  de 
«  tout  :  car  quoi  de  plus  puissant  que  la 
«  confession  de  la  Trinité?  A  l'aide  de  ce 
«  chant,  ceux-là  qui  étaient  à  peine  disci- 
«  pies  sont  devenus  des  maîtres.  »  (D.  Ambr., 
Opuseul.  de  Spiritu  sanoto,  in  epistola  31.) 
Saint  Augustin  assure  d'une  manière  for- 
melle que  le  pieux  archevêque,  qui  était 
son  guide,  son  père  spirituel  et  son  ami, 
imita  en  coin  la  coutume  des  églises  orien- 
tales :  m  Secundum  morem  oricnlalium 
partium.»  (Lib.  ix  Confeee.,  cap.  7.)  Dom  Ma- 
billon  ajoute  quelques  détails  à  l'imposant 
témoignage  du  Docteur  de  la  grAce.qui  con- 
tinuent l'épilhète  de  premier  régulateur  de» 
hymnes,  que  nous  avons  donnée  au  saint 
pontifo  do  Milan,  lorsqu'il  dit  dans  sa  Li- 
turgia  gallicana,  p.  381  :  «  Sanctus  Ambro* 
«  suis  curavit  ut  secundum  morem  Palrura 
«  orieiilalium  psalmi  alque  hymni  a  populo 
«  etiam  canerentur  :  cum  anlea  a  singulis 
«  singuli,  vel  certe  a  solis  clericis  apud  lta- 

•  lus  recitaii  fuissent.  • 

«  L'exemple  de  saint  Ambroisc  eut  bien- 
tôt des  imitateurs.  Le  Pape  Gélase  1",  vers  la 
fin  du  v'  siècle,  composa  quelques  hymnes, 
si  l'on  en  croit  Durand,  I  émail  et  célèbre 
liturgiste ,  el  l'historien  Platine.  Saint  Cé- 
saire  d'Arles  introduisit  des  hymnes  dans 
In  liturgie  de  son  diocèse,  au  commence- 
ment du  vi*  siècle,  commo  ledit  don»  Ma- 
billon  dans  sa  Liturgia  gallicana  déjà  citée. 
En  506,  le  concile  d'Agde  ordonnait  do 
chanter  tous  les  jours  des  hymnes  aux  Ma- 
tines et  aux  Vêpres  :  *  Ut  hymni  malutini 
«  vel  vespertini  diebus  omn  bus  decanten- 
«  tur.  »  (Canon  30'.)  En  567,  le  deuxième 
coucile  de  Tours  était  plus  explicite  encore. 
Après  avoir  formellement  reconnu  l'adop- 
tion des  hymnes  ambrosieuncs,  il  déclare 
accepter  avec  plaisir  les  autres  hymnes  des 
auteurs  catholiques  :  a  Licel  hymnos  ain- 
«  brosianos  habeamus  in  canone  ;  tamen 
«  quia  rcliquorum  sunt  aliqui  qui  digni 
«  sunt  forma  canlari,  voluraus  libenter  ain- 
«  plecti  eos  praiteroa  quorum  auctorum  no- 
«  mina  fuerint  in  limine  prœnotala  :  qun- 
«  niiiu)  qua)  (ide  constiterint ,  dicendi  ra- 

•  lioue  non  obslanl.  »  (23*  canon  cité  par 
le  P.  Edmond  Martèue  dans  le  troisième  vo- 
lume de  son  livre  :  De  antiquit  Ecclesiœ  ri- 
tibus,  Anvers  [Milan],  seconde  édition, 
p.  37.)  En  633,  les  Pères  du  quatrième  con- 
cile de  Tolède  décidèrent  que  le  chant  des 
hymnes  et  des  psaumes  était  fondé  sur 
l'exemple  du  Sauveur  et  des  apôtres  :  «  De 
«  hymnis  et  psalmis  canendis  publics  in  Ec- 
«  clesia,  et  Salvatoris,  et  A|K>stolorum  habe- 
«  mus  etemplum.»  (Canon  13*,  apud  Labbe, 
t.  V,  p.  1709.)  Pour  bien  comprendre  toute 
l'importance  de  celte  décision  du  concile  do 
Tolède,  il  faut  savoir  que  certains  évôques 
rejetaient  encore  à  cette  époque  les  hymnes, 
parce  que  ces  pièces  liturgiques  n'étaient 
point  fondées  sur  les  canons  ni  sur  la  tra- 
dition apostolique  (quos  quidam  specialiter 
repruUarU,  pro  eu  quod  de  scripturis  sancto- 
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non  eanonum,  vel  apatolica  iraditione  non 
existunt).  Les  Pères  de  Tolède  prouvent  quo 
cette  raison  ne  suffit  pas  pour  rejeter  de  la 
liturgie  le  chant  des  hymnes,  et  excommu- 
niât ceux  qui  l'en  ont  exclu.  Voici  leurs 
propres  paroles  :  —  «  Comjtonuntur  hymni, 
«  stcut  compouuntur  missœ,  sive  preces, 
«  vel  oraliones,  sive  commendatioues,  seu 
«  manus  impositiones  :  ex  quibus  si  nulla 
«  decanlenlur  in  ecclesia,  vacant  orauia  ofli- 
«  cia  scclesiaslica...  Sicut  oraliones,  ita  et 
«  hymnos  in  laudem  Dei  compositos,  nullus 
«  veslrum  ulterius  improbet,  sed  pari  modo 
«  Gallia,  Hispaniaque  celcbrel  :  excommu- 
«  nicatione  plcctendi,  qui  hymnos  rejicere 
•  fuerint  ausi.  »  llbid.  ac  supra  ) 

«  Or,  il  est  un  fait  qu'il  est  essentiel  de 
remarquer  ici,  parce  qu'il  tend  à  corroborer 
l'origine  orientale  de  l'hymnologie  catho- 
lique, el  qu'il  découle  naturellement  de  cer- 
taines circonstances  de  la  vie  des  saints 
évêques  que  nous  venons  de  citer.  Tous 
ces  prélats  étaient  ou  avaient  été  en  contact 
avec  les  peuples  de  l'Orient.  Le  Pape  Gé- 
lase I"  était  Africain.  La  ville  d'Agde  avait 
été  le  berceau  d'une  colonie  phocéenne. 
Saint  Hiiaire  de  Poitiers  avait  été  relégué 
en  Phrygie,  à  l'instigation  de  Saturnin  d'Ar- 
les, arien,  qui  redoutait  son  éloquence;  il 
avait  glorieusement  défendu  la  foi  catho- 
lique au  concile  de  Séleucie,  et  ses  fidèles 
de  Poitiers  étaient  des  rejetons  du  l'Orient. 
Saint  Césaire  d'Arles  avait  aussi  pour  dio- 
césains des  hommes  qui  étaient  en  partie 
d'origiue  et  de  mœurs  grecques  ;  aussi 
n'est-on  pas  surpris  de  lire  dans  la  Vit-  do 
ce  saint  docteur  de  l'Eglise ,  écrite  par  Cy- 
prien,  évêque  de  Toulon  :  «  Adjecil  etiam 
«  alque  compulit,  ut  laienrum  popularités 
«  psalmos  el  hymnos  pararet,  altaquu  et  mo- 
«  du'ala  voce,  instar  clericorum,  alii  gr^ece, 
«  alii  latine,  prosas  antiphonasque  canla- 
«  rent  :  ut  non  hnberent  spalium  in  Eccle- 
«  sia  fabulis  occupari.  »  Le  père  de  saint 
Ambroise  avait  été  gouverneur  d'une  partie 
de  l'Afrique,  et  lo  contact  des  prélats  du 
concile  de  Tolède  avec  les  Grecs  ne  peut 
être  révoqué  en  doute  par  personne,  puisque 
ceux-ci  avaient  depuis  très-longtemps  des 
cr-lonies  en  Espagne,  el  qu'ils  ne  furent  ex- 
pulsés entièrement  de  ce  pays  qu'en  624  |>ar 
Swiuthila. 

«  Ces  remarques  historiques  n'ont  été 
faites  par  aucun  écrivain,  et  cependant  elles 
méritaient  d'être  mises  en  relief,  parce 
qu'elles  jettent  un  grand  jour  sur  un  point 
considérable  de  notre  liturgie  musicale. 
Non-seulement  elles  nous  montrent  l'ori- 
gine de  notre  hymnologie  sacrée,  mais  elles 
expliquent  l'accueil  ou  la  résistance  des 
peuples  chez  qui  l'on  introduisit  celle  forma 
de  fa  prière  solennelle.  Si  l'on  n'en  lient 
pas  compte,  il  est  impossible  de  concilier 
deux  Pères  de  l'Eglise  qui  semblent  se 
contredire,  et  dont  l'opposition  apparente 
n'a  rien  d'inexplicable. 

«  Ces  deux  Pères  sont  saint  Augustin  et 
saint  Hilairede  Poitiers.  Le  premier  dit,  dans 
le  livre  ix*  de  ses  Confessions,  en  parlant  de 
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l'introduction  des  hymnes  dans  le  culte  par 
saint  Ambruise  :  —  «  Depuis  ce  jour ,  celte 
«  coutume  continue  de  s'observer,  non-seu- 
«  lementdans  l'église  de  Milan,  mais  dans 
■  plusieurs  autres,  et  dans  presque  toutts  les 
«  églises  du  monde,  qui  se  sont  portées  à 
<  imiter  une  aussi  sainteaction.»SamtHilaire 
de  Poitiers  assure,  au  contraire,  que  les 
Gaulois  ne  reçurent  les  hymnes  qu'avec 
beaucoup  de  peine.  ■  In  hytunorum  carminé 
Gallos  indociles.  »  (S.  Jérôme,  in  prœfat>»jiio 
Ubri  u  Commentât- H  ud  Galatas.) 

■  Or,  quel  est  celui  qui  ne  voit  pas,  d'a- 
près ce  que  nous  avons  établi  plus  haut, 
qu'il  y  avait  chez  les  peuples  de  l'Occident 
deux  instincts  conformes  à  leur  origine  : 
l'un  oriental,  l'autre  celtique.  Les  hommes 
venus  de  la  Grèce  et  de.  I  Afrique  aimaient 
les  chants  rhythmés  et  vifs  ;  mais  les  Gau- 
lois préféraient  les  mélodies  uniformes  et 
calmes.  Cette  divergence  aative  dégoût  mu- 
sical fit  que  chez  certains  peuples  de  l'Occi- 
dent les  hymnes  furent  remues  avec  faveur, 
taudis  que  chez  d'autres  elles  furent  1  ou g- 
leuips  rejetées  avec  une  opiniâtreté  indomp- 
table. C'est  pour  cette  raison  que  lus  Pères 
«lu  concile  de  Tolède,  les  habitants  des  dio- 
cèses d'Arles  et  de  Poitiers  admirent  les 
hymnes  dans  leur  liturgie  ;  tandis  que  les 
Lyonnais  et  k-s  Viennois,  par  exemple, 
descendants  de  la  race  celtique  ou  héritiers 
des  antiques  habitudes  de  cette  race,  refu- 
sèrent jusqu'au  ix*  siècle,  comme  le  remar- 
que dom  Mabilion,  de  chanter  les  hymnes 
composées  par  les  poètes.  (De  Liturg. 
Galt.,  p.  100-401.)  Les  Frauks,  autre  race 
providentiellement  destinée  à  fondre  en  un 
seul  jet  les  instincts  divers  de  la  Gaule,  ai- 
maient aussi  les  chants  rhythmés,  ainsi  que 
nous  le  prouvent  plusieurs  monuments  his- 
toriques, au  nombre  desquels  il  faut  comp- 
ter l'hymne  Veni  Creator,  composée  par 
Chnrlemagne  (  Leiikik,  Traité  hist.  sur  le  ch. 
eedés.,  ch.  2,  p.  15);  ces  peuples  contri- 
buèrent, nous  n'en  doutons  pas,  à  l'adop- 
tion définitive  des  hymnes  dans  le  pays 
qu'ils  avaient  conquis,  en  leur  donnant 
toutefois  un  caractère  moins  orné  que  les 
productions  musicales  de  l'Orient,  et  moins 
roide,  moins  uniforme  que  celles  de  l'Occi- 
dent. Saint  Grégoire  le  Grand,  dont  le  nom 
est  resté  comme  une  glorieuse  épithèle  au 
chant  liturgique  de  l'Eglise,  écrivit  lui-môme 
des  hymnes  entre  lesquelles  on  remarque 
celles-ci  devenues  célèbres  :  Primo  dierum 
omnium, —  Ecee  jam  noctis,  —  Audi,  bénigne 
Conditor,  —  Rex  Christe  factor,  —  Te  lucis 
ante  terminum.  Mais  le  grand  but  des  tra- 
vaut  que  cet  immortel  pontife  romain  en- 
treprit pour  la  liturgie  musicale  fut  de  cen- 
ioniser,  c'est-à-dire  de  faire  un  choix  des 
plus  belles  mélodies  religieuses  en  usage 
avant  lui  dans  les  cérémonies  du  culte,  de 
les  corriger,  de  les  coordonner  entre  elles, 
et  d'en  composer  un  recueil  appelé  depuis 
lors  Ântiphonaire  grégorien.  Il  fil  plus,  car 
îl  instruisit  lui-même  do  jeunes  enfants 
dans  la  science  et  la  pratique  du  plain-chaot. 
Dans  .un  concile  tenu  à  Rome  sous  son 
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pontificat,  il  fut  union  né  que  les  diacres  e 
les  prêtres,  qui  doivent  s'appliquer  avan 
tout  à  l'exposition  de  l'Evangile  et  à  l'ad- 
ministration des  sacrements,  laisseraient 
chanter  les  hymnes  et  les  psaumes  par  les 
clercs  inférieurs,  afin  de  ne  point  négligei 
les  saintes  occupations  de  leur  ministère  : 
•  Ut  lectiones  cœteras,  atque  eliam  hymnos 
«  et  nsalmos,  ah  inferioribus  clericis  decan- 
«  tari  sinnnl.  »  [Revue  du  monde  cathol.,  k 
juillet  1847.) 

Htmnb.  —  *  Les  hymnes  telles  que  celles 
qu'on  a  aujourd'hui  ne  sont  pas  de  la  pre- 
mière antiquité  dans  les  offices  divins.  Des 
Églises  célèbres,  comme  Lvon  et  Vienne  en 
Dauphiné,  ne  les  ont  point  encore  admises, 
excepté  a  Complies.  L'Église  de  Keims, 
celle  de  Langres  et  quelques  autres,  n'en 
ont  point  à  l'office  nocturne  ni  «  Laudes. 
On  s'est  accordé  à  n'en  point  admettre  de- 
puis le  jeudi  saint  jusqu'à  l'Octave  de  Pâ- 
ques; et  conservant  aux  offices  de  ce  temps 
leur  ancienne  simplicité,  ils  se  sont  trou- 
vés distingués  par  la  des  autres.  L'ordre  do 
Cluny  en  a  dans  ces  jours  comme  aux  au- 
tres. Quoiqu'il  soit  certain  que  saint  Am- 
broise  ait  lait  des  hymmes  et  qu'il  lésait 
fait  chanter,  il  n'est  pas  certain  qu'on  les 
ait  toujours  chantées  dans  l'office:  on  ne 
voit  rien  de  fixe  sur  cela  avani  le  temps  de 
saint  Grégoire  le  Grand. 

«  La  composition  du  chant  des  hvmnes 
est  d'un  genre  tout  différent  de  celui  des 
autres  pièces  de  chant.  Depuis  que  les  hym- 
nes font  partie  des  offices ,  les  chants  s'en 
sont  multipliés  è  l'infini.  Dans  les  ancieus 
livres  d'église,  avant  le  siècle  dernier,  on 
ne  trouvoit  presque  que  des  vers  ïambiques 
è  quatre  pieds,  des  sapheques,  des  asclô- 
piades,  et  peu  d'autre  mesure.  La  multitude 
de  vers  ïambiques  à  quatre  pieds  a  des 
chants  si  multipliés  et  si  variés,  qu'on  n'au- 
roil  [Mis  dû  en  inventer  d'autres,  mais  seu- 
lement choisir  les  medleurs ,  et  les  réfor- 
mer, s'il  y  avoit  quoiquo  chose  qui  méritât 
la  réforme  

«  Les  anciens  chants  des  vers  ïambiques 
sont  pour  la  plupart  réguliers,  comme  : 
A  sotis  ortus  cardine.  —  Audi,  bénigne 
Conditor.  —  Vexilla  régis  prodeunt.  Nous 
entendons  ici  parler  du  chant  de  ces  hym- 
nes tel  qu'il  est  dans  plusieurs  livres,  et 
non  comme  dans  d'autres  où ,  en  multi- 
pliant les  notes  sur  ces  mots  ou  ce  premier 
vers,  Audi,  bénigne,  et  Vexilla,  on  a  rompu 
la  mesure  et  la  cadence  du  vers,  ce  qui 
rend  le  chant  non  régulier  et  très-dur. 

«Nous  appelons  réguliers  pour  le  chant 
ceux  qui  au  second  et  au  quatrième  ïambe 
ont  des  notes  brèves  ou  une  seule  note  

«  Enfin,  quelque  mesure  de  vers  que  ce 
soit,  le  chant  en  sera  régulier,  s'il  fait  bien 
scander  le  ver.s.  Voilà  à  quoi  il  faut  qu'un 
compositeur  s'attache  dans  le  chaut  des 
hymnes;  mais  il  doit  éviter  le  style  badin, 
ce  que  ne  font  pas  assez  la  plupart,  eu 
sorte  qu'il  semble  qu'on  entende  une  chan- 
sonnette ,  quand  on  entend  certains  nou- 
veaux chants  d'hymmes;  ce  qui  est  uon- 
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seulement  indécent,  mais  encore  indigne    plus  grave  corde  s'appelait  hypate-mésôn  ; 
de  la  majesté  et  de  la  modestie  qui  doit  ré-    c'est-à-dire  la  principale  des  moyennes. 
Jans  tout  l'office  divin.  Si  dans  les  ' 


nt*r  i 


f;ner  uans  loin  i  omue  ui»m.  ai  uai.«  i*»  «  Nicomaque  le  Gérasénien  prétend  que 
lymnes  le  chant  ne  répond  pas  toujours  à  ce  mot  d'hypate,  principale,  élevée  ou  su* 
l'exigence  de  la  lettre,  et  s'il  se  trouve  des  prime,  a  été  donné  à  la  plus  grave  des  cor- 
sens  coupés,  cela  vient  uniquement  de  la  des  du  diapason,  par  allusion  à  Saturne,  qui 
poésie,  uni  perd  roi  l  souvent  son  feu,  si  on    des  sept  planètes  est  la  plus  éloignée  de 

nous.  On  se  doutera  bien  par  là  que  ce  Nico- 
maque était  pythagoricien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HYPATE-HYPATON.  —  «  C'était  la  plus 
basse  corde  du  plus  bas  tétracorde  des  Grecs, 
et  d'un  ton  plus  haut  que  la  proslamba- 
nomène.  »  (L-J.  Rousseau.) 

Hypate-Hypaton.  —  «  Premier  degré  du 
premier  tétracorde  grec,  appelé  bypaton; 
wii  iiauiuci  un  uoui  o.ow  c'était  la  principale  des  principales,  ou  la 

géant,  ou  le  géant  avec  un  nabit  de  nain.    p|us  Dasse  des  pjus  basses.  On  donnait  te 

On  en  seul  le  ridicule   nom  é'hypatôn  aux  consuls  qui  étaient  les 

■  Il  faut  aussi  éviter  de  mettre  les  hymnes  premiers  magistrats  de  la  république,  et  è 
sur  des  airs  de  chansons  profanes.  Saturne,  la  plus  considérable  des  planètes.» 

m  Ceux  qui  chantent  des  hymnes,  comme  (fétis<  Résumé,  p.  cvi.)  U  corde  hypatôn 
seux  qui  eu  composent  le  chant,  doivent    était  corde  immobile,  ou  barypycne. 

HYPATE-MÉSON.  —  «  C'était  la  plus 


vouloit  l'astreindre  à  donner  un  sens  Uni  à 
chaque  vers. 

«  Quand  on  dit  qu'on  peut  prendre  les 
anciens  chants  d'hymnes  pour  les  nouvelles, 
cela  doit  s'entendre  s'ils  sont  demêmemètre 
ou  mesure,  car  autrement  on  ne  feroit  rien 
qui  vaille  :  comme  de  mettre  un  chant  de 
grands  vers  sur  de  petits,  ou  un  chant  de 
petits  sur  de  plus  grands.  Ce  seroil  vou- 
loir habiller  un  nain  avec  un  habit  de 


ceux  qui 

savoir  faire  les  élisions,  c'est-à-dire  ne 
point  prononcer  la  syllabe  qui  doit  disparol- 
tre  devant  la  suivante  qui  commence  par 
une  voyelle,  si  la  dernière  finit  aussi  par 
une  voyelle!  ou  une  m.  Par  exemple: 
Ipso  in  fonte  videbimust\\  faut  chanter  îps-in 
fonte  vxdebimus.  Autre  exoronle  :  Cmli  lucem 
habitabimus,  il  faut  chanter  Cœli  luc-habita- 
bimue;  autre  :  Infunde  amorem  cordibus , 
Jnfund'amorem  cordibus.  11  faut  observer 
aussi  que  cui  et  guets  sont  deux  syllabes 
ailleurs,  mais  dans  les  vers  ils  n'en  sont 
qu'une.  Sans  ces  observations,  on  se  met  en 
danger  de  se  brouiller  et  de  tomber  dans  la 
confusion  en  s'égarant  dans  le  chant.  » 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  pp.  132- 
135. 

HYMNOGRAPHE.  —  On  donne  ce  nom 
aux  saints etauxsymphoniastes  qui  ont  com- 
posé des  hymnes. 

HYMNOLOGION.— On  appelle  ainsi,  dans 
l'Eglise  grecque,  le  livre  contenant  le  recueil 
général  des  hymnes. 
HYPATE.  —  «  Epilbète  par  laquelle  les 


basse  corde  du  second  tétracorde,  laquelle 
était  aussi  la  plus  aigué  du  premier,  parce 
que  ces  deux  tétracordes  étaient  conjoints.  • 

(J.-J.  Rousseau.) 
Htfate-Mesôr.—  C'était,  dans  le  systèmo 
des  tétracordes  grecs,  la  principale  ou  la 
plus  basse  des  moyennes.  Elle  était  corde 
immobile  ou  barypycne. 

HYPATON  (Tétracoude.)  —  Nom  du  té- 
tracorde des  principales  ou  graves  dans  lo 
système  des  Grecs. 

HYPERBOLÉ1EN.  —  «  Nome  ou  cbanl  de 
même  caractère  que  l'hexarmonien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
HYPEHBOLRON.  —  «  Le  tétracorde  hyper- 
boléôn  était  lo  plus  aigu  des  cinq  tétracordes 
du  système  des  Grecs. 

«  Ce  mol  est  lo  génitif  du  substantif  plu- 
rier  vmpgoAul,  sommets,  extrémités;  les  sons 
les  plus  aigus  étant  à  l'extrémité  des  autres.  • 

(J.-J.  Rousseau.) 
HYPERLOCRIEN.  —  «  Le  mode  phrygien 
n'a  point  d9  seconde  espèce,  parce  qu  elle 


Grecs  distinguaient  le  tétracorde  le  plus  bas  ne  pounoit  être  que  d'uni  octave  bâtarde, 
et  la  plus  basse  corde  de  chacun  dos  deux    s'il  en  avoit,  ce  ne  pourroit  être  que  celle 


.  la  plus  . 

plus  bas  tétracordes  ;  ce  qui  pour  eux  était 
tout  le  contraire;  car  ils  suivaient  dans 
leurs  dénominations  un  ordre  rétrograde  au 
nôtre  et  plaçaient  en  haut  le  grave  que  nous 
plaçons  en  bas.  Ce  choix  est  arbitraire, 
puisque  les  idées  attachées  aux  mots  aigu  et 
grave  n'ont  aucune  liaison  naturelle  avec 
les  idées  attachées  aux  mots  haut  et  bas. 

«  On  appelait  donc  tétracorde  hypatôn,  ou 
des  hypates,  celui  qui  était  le  plus  grave  de 
tous,  et  immédiatement  au-dessus  de  lapro*- 
lambanomène  ou  plus  basse  corde  du  mode; 
et  la  première  corde  du  tétracorde  oui  sui- 
vait immédiatement  celle-là  s'appelait  hy- 
pate-hypatôn,  c'est-à-dire,  comme  le  tradui- 
saient les  Latins,  la  principale  du  tétracorde 
des  principales.  Le  tétracorde  immédiate- 
ment suivant  du  grave  à  l'aigu  s'appelait 
tétrucorde-tnésôn,  ou  des  moyennes  ;  et  la 


qui  est  désignée  par  in  b  :  Tertius...  in  B  du 
second  vers  cité  de  la  chautrerie  de  Paris. 
Cette  espèce  s'appelle  hyperlocrien  dans  le 
Bréviaire  de  Paris,  mais  on  y  marque  aussi 
qu'elle  n'est  pas  d'usage,  du  moins  pour  les 
antiennes. 

De  la  psalmodie  du  troisième  mode. 
lutouaitoa  et  Teneur. 

Dixii  Doroiiius.Cre-idi.  Lauda-ie.  Judi-ca  me. 


Médiation  pour  les  différents  cas. 
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Omues  génies.  Doraini  l'oiniuo.  Justus  es  Do- 
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mine.  '  induius  csi.  '  luo    arguas  me.*  in  le 


speravi.  U.  R.  Dixil  Dominas  Domino  ine-o. 
Aux  fîtes  simples  et  aux  fériés. 

Di-xil  •    Do-uii-uus     Do-mi-no    me  -  o. 

<  Oo  n'a  point  égard  aux  noms  hébreux 
non  déclinés,  si  ce  n'est  pour  le  mot  Israël, 
Abraham,  Isaac,  ou  de  trois  syllabes  qui  se 
prononcent  comme  un  dactyle;  on  n'a  point 
non  plus  d'égard  aux  deux  monosyllabes, 
comme  de  te.  »  (Poisson,  Traité  du  ch.  grég., 
il*  part.,  p.  255,  256.) 

H  YPODIAZEUX1S.  —  *  C'est ,  selon  le 
Tieux  Bacchius,  l'intervalle  de  quinte  qui 
se  trouve  entre  deux  tétracordcs  séparés  par 
une  disjonction,  et  de  plus  par  un  troisième 
tétracorde  intermédiaire.  Ainsi  il  y  a  hypo- 
diaxeuxis  entre  les  tétracordes  bypatôn  et 
diézeugménôn,  et  entre  les  tétracordes  sy- 
nemménOn  et  hyperboléôn.»  (J. -J. Rousseau.) 

HYPODORIEN.  —  1.  De  la  première  espèce 
du  second  mode  appelé  hypodorien.  —  «  Le 
second  mode  est  le  sous-dorien  ou  l'hypodo- 
rien  :  il  est  formé  de  la  première  octave, 
dont  il  est  la  division  arithmétique;  c'est  un 
mode  mineur  et  de  l'espèce  de  chant  oiéso- 
pycne;  il  est  le  collatéral  ou  le  plagal  et  le 
pair  du  premier. 

•  Il  commence  son  octave  au  la  d'en  bas, 
et  la  finit  au  la  de  dessus;  comme  il  est 
d'une  division  arithmétique,  il  a  sa  quinte 
dessus  et  sa  quarte  dessous,  ré,  la,  en  haut, 
et  ré,  la,  en  bas  :  ce  même  ré,  qui  commence 
la  quinte  et  la  quarte,  est  marqué  par  D. 
Sa  dominante  est  à  la  tierce  fa  au-dessus  de 
sa  finale,  comme  tous  les  modes  plagaux  ont 
leur  dominante  en  dedans  leur  quinte,  plus 
ou  moins  éloignée  de  la  Ûnale. 


Or  lave. 


"Soles  essenlk-lles. 
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Division  et  filiale. 
(Xute. 
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•  Le  second  mode,  comme  le  premier,  a 
ses  progressions  et  ses  transitions  du  ré  au 
la,  plus  fréquentes  du  ré  au  fa  sa  domi- 
nante, sur  lesquels  il  fait  ses  repos  ;  mais, 
outre  ceux  qui  se  font  sur  la  Gnale,  ils  doi- 
vent être  plus  rares  sur  le  la  que  sur  le  fa, 
sur  lequel  il  doit  plus  rouler  :  il  peut  aussi 
avoir  ses  repos  sur  Vut,  quelquefois  sur  le 
mi,  et  enfin  sur  le  la  d'en  bas,  même  sur 
le  sol  au-dessous  de  l'octave.  Il  est  le  plus 
bas  de  tous  les  modes. 

«  Ce  mode  est  propre  aux  sujets  lugubres, 
tristes,  modestes,  graves,  déprécatoires , 
tardifs,  qui  expriment  la  misère  et  l'affliction. 
On  emploie  aussi  heureusement  ce  mode 


pour  les  textes  qui  expriment  l'humiliation, 
la  reconnaissance  et  l'action  de  grAces  ;  sa 
gravité  le  rend.-uit  noblo  et  majeslueux  dans 
ses  progressions,  il  convient  aussi  aux  grands 
sujets,  tels  que  la  constance,  la  fermeté,  l'ad- 
miration, les  désirs  ;  mais  tout  y  est  toujours 
traité  d'une  manière  modérée.  •  (Poisson  , 
Traité  du  ch.  grég.,  pp. 21 0,211.) 

II.  De  la  transposition  du  sous-dorien.  — 
•  Le  sous-dorien,  ou  second  mode,  peut  être 
transposé  en  l'élevant  h  la  quarte  au-d<  ssus 
du  ré  sa  finale,  pour  lors  il  aura  son  octave, 
depuis  ré  D  jusqu'au  ré  d  ;  sa  finale  sera  G, 
et  sa  dominante  b  xa  a  la  tierce  mineure  par 
le  moyen  du  bémol.  ».  (Ibid.,  p.  218.) 

III.  Des  premier  et  deuxième  modes  mixtes 
ou  connexes.  — «On  trouve  dans  tous  les  li- 
vres de  chant  des  modes  qui  font  partie  de 
l'authentc  et  partie  du  plagal,  qui  pour  cela 
sont  appelés  mixtes  ou  mêlés  et  joints  en- 
semble dans  une  même  pièce. 

«  Le  plus  grand  nombre  de  ces  sorles  de 
modes  est  du  premier  et  du  second  qui.élant 
compairs  et  afilnaux,  se  marient,  pour  ainsi 
dire,  très-bien  ensemble.  Les  exemples  en 
sunt  plus  communs  pour  les  répons  que 
pour  les  autres  pièces. 

«  Tels  étaient  dans  les  anciens  livres  le 
répons  0  beata  Trinitas,  imité  dans  le  nou- 
veau Parisien  pour  le  répons  Non  est  similis 
tui  des  premières  Vêpres  de  la  sainte  Tri- 
nité, imité  dans  le  nouveau  Sénouois  pour 
le  répons  Divisiones  gratiarum  de  la  même 
fête  ;  le  répons  Duo  Seraphim  du  Romain  et 
du  Parisien;  le  répons  Concède  de  tous  les 
saints.  La  prose  Fic<iwurPa*cAa/i, l'hymne  des 
Laudes  de  la  sainte  Trinité,  du  nouveau  Pa- 
risien, sont  aussi  de  ce  mode  mixte.  Les 
antiennes  en  sont  plus  rares.  »  (Poisson  , 
Traité  du  chant  grég.,  part,  u,  p.  244.) 

HrroDOMEN.  —  «  Le  plus  grave  de 
tous  les*  modes  de  l'ancienne  musique.  Eu- 
clide  dit  que  c'est  le  plus  élevé;  mais  le  vrai 
sens  de  cette  expression  est  expliqué  au 
mot  hypate. 

«  Le  mode  hypodorien  a  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
dorieu.  Il  fut  inventé,  dit-on,  par  Philoxène; 
ce  modo  est  affectueux,  mais  gai,  alliant  la 
douceur  à  la  majesté.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPO-EOLIEN.—  Du  sous-éolien  ou  hypo- 
éolien,  c'est  à-dire  de  ta  seconde  espèce  du  se- 
cond mode,  dixième  mode.  —  «  L'hypo-éo- 
lien  ou  dixième  mode  ost  formé  de  la  cin- 
quième octave  dont  il  est  la  division  ariih- 
métique.  C'est  un  mode  plagal  mineur  et  de 
l'espèce  de  chant  niésopyene.  Les  modernes 
l'ont  mis  du  second  mode,  parce  qu'il  a  la 
même  progression  d'octave  et  la  même  di- 
vision :  savoir,  la  quinte  au-dessus  de  sa 
finale  et  la  quarte  au-dessous,  semblables  ; 
mais  il  est  aisé  de  remarquer  que  la  quarte 
n'est  pas  la  même,  le  sous-dorien  ayaut  a  sa 
tierce  un  si  qui  fait  tierce  mineure,  au  lieu 
que  le  sous-éolien  a  h  sa  tierce  fa,  qui  fait 
une  tierce  majeure. 

«  Quand  on  réduit  ce  mode  au  second,  il 
faut  nécessairement  un  bémol  sur  la  corde  si. 
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«  Le  dixième  mode  a  son  octave  £  rot 
jusqu'à  e,  sa  division  est  la  a,  qui  est  aussi 
sa  linale;  sa  dominante  est  c  ut. 


Octave. 


Noies  essent. 
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«  Ce  mode  a  les  mômes  qualités  que  le 
sous-dorien,  mais  il  est  plus  gai,  plus  so- 
nore, plus  tendre  dans  le  bas,  plus  animé,  et 
s'exprime  avec  plus  de  feu. 

«  Le  répons  graduel  Bac  dies  des  fôtes  de 
Pâques  est  de  ce  mode. 

«  Les  réformateurs  du  chant  romain  et  les 
autres  ont  été  forcés  de  le  conserver  dans  sa 
position  naturelle,  autrement  il  auioit  fallu 
dès  le  premier  mol  deux  bémols,  l'un  pour 
abaisser  le  mi,  l'autre  pour  le  «t  de  dessous  : 
ce  qui,  sans  doute,  leur  a  déplu  et  paru  trop 
visiblement  contrarier  la  nature  de  ce  chant. 


lla>c 
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«  Il  faudrait  de  même  des  bémols  à  tous 
les  si  de  dessous  la  clef. 

«  Ou  a  vu  ci-devant  que  le  bémol  ne  doit 
être  employé  que  pour  la  nécessité  et  non 
pour  la  nature. 

«  On  a  quantité  de  pièces  de  chant  de  ce 
mode,  qui  est  très-noble  et  très-mélodieux. 
Plusieurs  églises  ont  conservé  dans  ce  mode 
Je  chant  des  préfaces,  la  bénédiction  du 
cierge  pascal,  celle  des  fonts  baptismaux  et 
autres  pièces,  surtout  des  graduels,  comme 
Tecum  principium  de  la  première  messe  de 
Noël.  Les  compositeurs  du  nouveau  Graduel 
de  Paris  l'ont  employé  très-souvent ;jcomme 
c'est  presque  la  môme  tournure  pour  tous 
ces  répons  graduels,  la  répétition  en  devient 
extrêmement  sensible.  »  fPoissox,  Traité  du 
chant  grég.,  part.  11,  pp.  221,  222.) 

De  la  transposition  du  sous-éolien,  ou  hypo- 
éolien.  —  «  Le  sous-éolien  ou  hypo-éolien 
peut  se  transposer  en  l'élevant  à  la  quarte 
au-dessus  de  sa  finale;  alors  il  a  son  octave 
depuis  ta  a  jusqu'à  la  aa,  la  division  à  sa 
finale  ré  d. 

—«On  trouve  peu  de  pièces  dans  celte  posi- 
tion ;  l'avant-dernier  Antiphonier  de  Paris  y 
avait  l'hymne  nocturne  de  l'Avent,  mal  à 
propos  marqué  de  1  hyper-aolio,  transposito 
ad  locum  hyperdvrii.  »  (lbid.,  pp.  229,  230.) 

•  On  attribue  au  second  mode,  et  avec 
raison,  la  psalmodie  incomplète  des  petites 
heures  de  Pâques,  parce  qu'elle  est  suivie 
û'Bac  dies  qui  est  du  dixième  modo,  ou  de 
la  seconde  espèce  du  second  mode,  ou  sous- 
éolien.  Les  usages  des  différentes  Eglises 
sont  différents  sur  celte  psalmodie.  Le  Ro- 
main chante  la,  la,  fa,  toi,  sol  :  la  étant  la 
teneur.  A  Paris  on  chante  ut,  ut,  la,  $i,  si  : 
ut  étant  la  teneur.  Dans  l'Antiphonier  de 
1736,  on  l'a  notée  par  fa,  fa,  fa,  ré,  mi,  mi. 
Ci-devant  à  Sens,  elle  était  in  dirtetum  la, 


la,  la  :  les  manuscrits  anciens  de  celle  église 
la  marquent  la,  la,  la,  ta,  la,  sol.  Le  nouveau 
Sénonois  l'a  conservée  sur  le  la  pour  la  te- 
neur, et  lui  donne  pour  terminaisou  la,  la, 
sol,  fa,  'a,  sol;  l'Auxerrois  a  adopté  cette 
nouvelle  terminaison  qui  fait  une  partie  du 
chant  de  V Alléluia  qui  s'y  joint  à  la  fin,  et 
qui  seul  lui  tient  lieu  dsntienno  et  fait  le 
complément  du  chant.  »  (lbid.,  p.  241.) 

HTro-ÉOLiE».  —  «  Mode  de  l'ancienne 
musique ,  appelé  aussi  par  Euclide  hypo- 
lydien  grave.  Ce  mode  a  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
éolien.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPO-IONIEN,  ou  hypo-ustikn.  — />« /a 
seconde  espèce  du  sixième  ou  du  douzième 
mode,  ou  de  l'hypo-ionien  ou  hypo-iastien. 
—  a  L'hypo-ionien,  que  l'on  appelle  aussi 
hypo-iastien,  est  le  douzième  mode  du  plain- 
cliant.  Il  est  formé  de  la  septième  et  dernière 
octave  fondamentale,  dont  il  est  la  division 
arithmétique,  c'est  le  plagal  du  onzième; 
il  est  modo  majeur,  de  1  espèce  de  chant 
oxypycne.  Dans  la  plupart  des  livres  nou- 
veaux, il  est  confondu  avec  le  sixième  mode 
appelé  hypolydien,  auquel  les  modernes 
Pont  rapporté,  parce  que  son  octave  est  d'une 
division  semblable  et  a  la  môme  étendue  : 
on  doil  cependant  remarquer  :  1*  que  l'hypo- 
lydien  a  au-dessus  de  sa  finale  la  quarte 
variable,  tantôt  majeure,  tantôt  mineure; 
au  contraire,  l'hypo-ionien  a  cette  quarte 
toujours  mineure,  qui  ne  peut  varier  sans 
détruire  la  nature  de  ce  mode;  2*  que  dans 
l'hypo-ionien,  la  quarto  étant  fixée  m  ineuro 
par  le  fa ,  ce  mode  a  pour  note  variante  le 
si,  comme  tous  les  autres  modes.  C'est  sur 
le  si  seul  que  les  anciens  mettoient  le  bémol, 

3ui  ne  fut  jamais  chez  eux  que  comme  acci- 
entel.  C'est  pourquoi  toutes  les  pièces  de 
chant,  qui  pour  quelque  expression  particu- 
lière avoient  besoin  du  bémol  au-dessous 
de  la  clef,  éloient  posées  sur  cette  octave 
qui  constitue  le  douzième  mode. 

a  Ceux  qui  onl  réduit  les  anciens  modes 
à  huit,  ont,  comme  nous  l'avons  dit,  mis 
celui-ci  sur  la  position  du  sixième,  en  lui 
donnant  en  tète  et  partout  le  bémol,  pour 
faire  chanter  xa  au  lieu  de  si;  et  où  le  chant 
a  eu  besoin  d'être  «douci  au  rot,  ils  ont  fait 
faire  ma  par  un  second  bémol  au  lieu  de  roi. 
Celte  nouvelle  méthode  confond  entière- 
ment le  douzième  mode  avec  le  sixième, 
sans  que  rien  fasse  connollre  combien  ils 
sont  différents.  De  plus,  les  anciens  nevou- 
loient  point  qu'on  multipliât  les  signes,  ni, 
comme  on  l'a  dit  ci-devant,  qu'on  notât  par 
bémol  ce  qui  pouvoit  être  noté  autrement. 

«  On  voit  encore  ici,  par  celte  réduction, 
quo  les  modernes  onl  été  forcés  de  s'éloi- 
gner de  la  gamme  des  anciens,  qui  ne  con- 
naissoient  que  le  ai  pour  note  variante,  et 
que  ces  modernes  ont  en  certains  cas  rendu 
variante  la  note  roi. 

«  Un  changement  nui  ne  parott  presque 
rien,  qu'on  prétend  même  propre  à  faciliter 
l'exécution  du  chant,  est  pourtant,  à  qui  y 
sait  faire  attention,  la  source  de  la  corrup- 
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lion  des  éléments  d'un  art  si  simple  et  si 
naturel.  Ou  nu  doit  point  cire  étonné  que 
l'ignorance  des  principes  fondamentaux  ait 
causé  tant  de  confusion,  en  sorte  que  la  plu» 
part  des  chantres  n'entendent  rien,  et  ne 
peuront  comprendre  la  différence  de  ces 
modes.  Qui  ne  connottra,  par  exemple,  que 
le  chant  de  l'Antiphouier  romain  moderne 
et  certains  autres,  ne  saura  pas  véritable- 
ment le  plain-chant. 

«  L'octave  du  douzième  mode  est  du  toi 
G  au  sol  g,  sa  division  est  à  Vut,  sa  domi- 
nante au  mi  e,  sa  finale  ut  sa  division  sont 
sur  la  môme  noie  ut  c. 


HYP 


Octave. 


rsoies  esscnl. 


r  S      ■  ^  Diîïe«  Gd.  I  U éd.  el  Dou».     "  * 
if-w          otuve.       1  r        '  ■" 

«  Ce  mode  a  les  mômes  qualités  et  pro- 
priétés que  le  sixième ,  mais  il  est  plus 
animé,  plus  diversifié,  plus  noble,  plus  ten- 
dre et  plus  onctueux.  »  (Poisson,  Tr.  du  ch. 
grég.,  port,  n,  p.  335-337.) 

Transposition  de  l'hypo-ionien.  —  «  Ce 
mode  se  peut  transposer  en  l'élevant  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale,  mais  il  n'est 
pas  d l'usage,  nous  n'en  trouvons  point 
d'exemples.  Il  lui  faudroit,  comme  dans  la 
position  de  l'hypo-lydien, plusieurs  bémols: 
il  est  toujours  mieux  dans  sa  position  natu- 
relle. 

m  On  trouve  des  modes  mixtes  du  cinq  et 
sixième.  C'est  ce  qui  se  fait  lorsque  l'un  em- 

()runte  de  l'autre  ;  comme  dans  Je  chant  de 
a  passion ,  les  notes  ré  mi  fa,  qui  a  Paris 
terminent  ordinairement  les  paroles  du  Sau- 
veur, sont  empruntées  de  l'octave  du  sixième 
mode  et  se  réunissent  au  cinquième.  De 
même  le  sixième  mode  emprunte  quelque- 
fois l'élévation  du  cinquième,  comme  on  le 
voit  dans  le  répons  Christus  du  samedi 
saint  à  Paris,  ci-devant. 

«  On  trouve  beaucoup  d'exemples  de  ce 
mélange  pour  le  sixième,  mais  cefa  n'arrive 
que  par  échappée,  la  progression  du  mode 
se  retrouve  bientôt  dans  son  état  naturel. 
Ceci  doit  s'entendre  des  pièces  de  l'Antipho- 
uier. 

«  Presque  toos  les  livres  graduels  sont 
remplis  de  répons  graduels,  dont  le  corps 
est* du  sixième  mode,  et  le  verset  du  cin- 
quième son  authenle  ou  supérieur,  ce  qui 
produit  un  effet  très-gracieux.  Ordinaire- 
ment le  gros  du  chœur  chante  le  répons,  et 
un  ou  deux  députés  chantent  le  verset. 

«  Cet  exemple  si  fréquent  prouve  que  ce 
qui  se  chante  par  une  seule  ou  deux  ou 
trois  personnes,  peut  avoir  plus  d'élévation 
et  ôtre  plus  vif  et  plus  animé  que  ce  qui  se 
chante  partout  le  chœur.  »  (/6id.,  p.  339.) 

Httohoiub!».  —  «  Le  second  des  modes 
de  J'ancienne  musique,  et  commençant  par 
le  grave.  Buclide  l'appelle  aussi  hypo-iastien 
et  hypophrygien  grave.  Sa  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  modo 
ionien.  »  (J.-J.  Roisseu.) 


H  YPOLYD1KN.  —  De  la  première  espèce  du 
sixième  mode,  ou  de  l'hypolydien.  —  «  Le 
sixième,  dans  l'ordre  et  I  arrangement  des 
modes  du  chant,  est  l'hypolydien  ou  sous- 
lydien.  U  est  formé  de  la  troisième  octave 
fondamentale  dont  il  est  la  division  arithmé- 
tique; il  est  pair,  plagal  du  lydien  et  de  l'es- 
pèce de  chant  oxypycne  ou  majeure.  Son 
octave  commence  à  Vut  d'en  bas  C,  et  se 
termine  k  Vut  d'en  haut  c,  sa  finale  est  au 
fa,  sa  dominante  est  à  la  tierce  majeure  la  a 
au-dessus  de  celte  finale  :  ses  repos,  outre 
sa  ("maie,  sont  à  sa  dominante,  à  ses  deux  oc- 
taves ;  mais  plus  ordinairement  à  celle  d'en 
bas,  à  la  tierce  au-dessous  de  sa  finale,  et 
quelquefois  à  la  seconde  parfaite  au-dessus, 
mais  rarement.  Ce  mode,  pour  éviter  le  tri- 
ton, ne  va  guère  sans  le  bémol,  mais  si  on 
trouve  quelquefois  le  si  ou  bécarre  à  la 
quarte,  c'est  une  marque  qu'il  n'a  le  bémol 
que  par  accident,  et  qu'il  ne  lui  est  pas  es- 
sentiel, comme  aussi  quand  la  corde  mi 
n'est  point  variante,  il  est  vraiment  hypo- 
Jydien. 


Octave. 


Onate. 

ri  fin. 
LkUve. 


Noi«"s  esscnl. 


«  Ce  mode  est  propre  aux  textes  dévots, 
tendres,  affectueux,  pieux,  de  congratula- 
tion, d'actions  de  grâces,  de  prières,  de  con- 
fiance, d'invitation,  de  lamentation,  de  deuil, 
de  tristesse,  de  commisération,  de  joie  mo- 
dérée, de  douceur  et  d'amitié.  Il  joint  la 

f;randeur  et  la  gravité  à  la  joie  el  à  l'affabi- 
ité.  Il  faut,  dans  sa  composition,  faire  at- 
tention à  en  toucher  les  cordes  par  degrés 
presque  conjoints,  éviter  les  boiidissemeots 
el  les  sauts,  qui  sont  contraires  à  la  douceur 
et  à  la  modestie  de  ce  mode;  quoique  pour 
quelques  expressions  extraordinaires  il  peut, 
niais  très-rarement,  emprunter  quelques 
notes  du  cinquième ,  mais  sans  bondir  ni 
sauter. 

a  On  peut  transposer  le  sixième  mode,  en 
l'élevant  à  la  quarte  an-dessus  de  sa  finale: 
pour  lors  le  «  changé  en  xa  par  le  bémol 
deviendra  sa  lin;  le,  le  ré  d  sa  dominante,  et 
son  oclave  sera  depuis  fa  F  jusqu'à  fa  f.  On 
n'en  trouve  point  d'exemples  dans  les  an- 
ciens livres.  »  (Poisson,  Traité  du  ch.  grég., 
p.  318,  335.) 

Delà  psalmodie  du  sixième  mode.  —  «  Dans 
la  plupart  des  églises ,  la  psalmodie  est  la 
même  pour  les  deux  espèces  du  sixième 
mode,  ou  plutôt  o  i  ne  les  dislingue  pas  l'un 
de  l'autre;  celle  psalmodie  est  aussi  la  plus 
simple  et  la  moins  variée. 

«  Aux  fêles  simples  et  aux  fériés  on  fait 
l'intonation  toute  droite,  comme  dans  le* 
autres  modes  ;  la  médiation  el  la  terminai- 
son sont  de  môme  qu'aux  offices  plus  solen- 
nels. Ce  mode  n'a  que  celle  terminaison.  » 
(Jbid.,  p.  3V:\3M.) 

Hïpolydie*.  —  Le  cinquièmo  mode  do 
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de  l'ancienne  musique  ,  en  commençant  par 
le  grave.  Euclide  l'appelle  aussi  hypo-iastien 
et  hypophrygien  grave.  Sa  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
lydien. 

«  Euclide  dislingue  deux  modes  hypo- 
lydiens  ;  savoir,*  l'aigu,  qui  est  celui  de  cet 
article,  et  le  grave,  qui  est  le  même  que 
l'hypo-éolien. 

«  Le  mode  hypolydien  était  propre  aux 
chants  funèbres,  aux  méditations  sublimes 
et  divines  ;  quelques-uns  en  attribuent 
l'invention  à  Poivron  este  de  Colophoo,  d'au- 
tres è  Damon  l'Àthéuién.  >  (J.-J.  Kousskau.) 

HYPOM1XOLY01EN  (Mode). — Duhuitiime 
mode,  ou  de  Vhypomixolydicn.  —  «  Le  hui- 
tième mode  du  chaut  appelé  hypnmixolydien 
est  formé  de  la  quatrième  octave  fondamen- 
tale, dont  il  est  la  division  arithmétique. Ce 
mode  est  le  plagal  del'hypermixolydien,  pair 
de  l'espèce  de  chant  oxypycne ,  ou  majeure. 
Son  octave  commence  au  ri  D  et  se  termine 
au  rid  ;  sa  division  au  sol  G,  qui  est  aussi 
sa  finale;  sa  dominante  est  à  la  quarte  ut  au- 
dessus  de  sa  finale,  et  non  è  la  tierce  au- 
dessous  de  la  dominante  du  septième  son 
auftérieur,  parce  que  cette  tierce  est  sur  la 
corde  variante. 

c  Outre  les  repos  qu'il  a  sur  sa  finale,  il  en 
peut  avoir  encore  à  sa  tierce  au-dessus  de 
cette  finale,  à  sa  dominante  ,  à  la  seconde 
au-dessus  de  sa  finale ,  à  la  seconde  au- 
dessous  ,  et  à  la  quarte  qui  termine  son 
octave  dans  le  bas  et  quelquefois  môme  à  la 
note  au-dessous  de  cette  octave.  Les  moder- 
nes ont  ajouté  ce  mode,  atin  que  le  septième 
ne  fût  pas  sans  plagal,  dit  le  cardinal  Bona  : 
mais  cette  raison  parott  sans  fondement  à 
ceux  qui  connoissent  que  la  source  de  tous 
les  modes  est  dans  les  sept  octaves  fonda- 
mentales de  la  gamme  différemment  divi- 
sées. 


Oclave.  Nntes  essfnt. 

C    '       "  Ocuv«.      |  '  ■B 

«  Le. huitième  mode  est  doux  /paisible  , 

Î>ropre  pour  les  narrations,  eta  un  agrément 
ort  naturel  :  il  est  harmonieux  ,  il  plaît  à 
l'oreille,  il  est  aussi  assez  pompeux,  il  n'est 
point  trop  vif;  ses  progressions  se  font  avec 
gravité;  il  est  aussi  déprécatoire  ,  on  peut 
s'en  servir  pour  les  textes  qui  marquent  le 
désir  de  la  félicité  ou  de  la  gloire  qu'on 
demande  avec  larmes  ou  tremblement.  Il  est, 
i>ar  sa  gravité,  particulièrement  propre  pour 
les  traits.  Enfin  ce  mode  peut  être  employé 
pour  tous  les  textes  qui  ne  peuvent  être  mis 
heureusement  sur  les  autres  modes  ;  il  est, 
disent  les  anciens  auteurs  ,  un  mode  pres- 

3ue  uni  versel.  C'est  pourquoi  il  est  si  fréquent 
ans  les  anciens  livres  pour  les  antiennes 
et  pour  les  répons. 

«  Ou  trouve  dans  le  Romain  en  usage 
parmi  nous,  et  dans  les  Âuliphoniers  parti- 
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culiersdes  diocèses  qui  l'ont  plus  soivi,  un 
très-grand  nombre  de  répons  de  ce  mode, 
presque  tous  moulés  les  uns  sur  les  autres, 
ce  qui  doit  être  regardé  comme  un  défaut , 
une  vraie  disette;  une  même  mélodie  si 
répétée  cause  de  l'ennui  et  du  dégoût.  On 
trouve  le  même  défaut  dans  grand  nombre 
d'antiennes  du  septième  mode;  il  semblo 
que  l'antienne  Ecce  sacerdos  magnus  soit  le 
modèle  delà  plupart  des  antiennes  qu'on  a 
adjugées  à  ce  mode,  ce  qui  a  rendu  cette 
modulation  extrêmement  triviale. 

«  La  fécondité  et  la  douceur  du  huitième 
mode  l'ont  fait  choisir  par  les  anciens  pour 
grand  nombre  d'hymnes  des  fêles  solennel- 
les ;  mais  ne  pourroit-on  pas,  sans  rien  gâter 
dans  la  mélodie,  réformer  ces  anciens  chants 
d'hymnes  suivant  la  quantité  du  vers  T 

Suantité  que  les  anciens  chantres  ecclésias- 
ques  n'observoienl  nulle  part,  comme  nous 
l'avons  dit  ci-devant.  »  (Poisson,  Tr.  du  chant 
grég.t  part,  u,  pag.  357-359.) 

A  propos  du  Veni  creator ,  Poisson  s'ex- 
prime ainsi  :  «  Ce  chant  de  Feni,  creator 
Spiritus,  qui  est  du  Romain,  a  souffert  divers 
changements  dans  différentes  églises,  et  est 
néanmoins  toujours  reconnoissable.  Par 
exemple,  à  Paris  et  en  quelques  autres  égli- 
ses, on  lui  a  depuis  longtemps  donné  une 
entrée  très-chargée  et  fort  éloignée  de  la 
noble  simplicité  qu'on  lui  trouve  dans  la 
plupart  des  autres  églises  ;  mais  la  Gn  du 
second  vers  qui  insiste  dans  l'aigu  est  par- 
ticulière à  Paris  ,  à  Rouen  et  à  Beauvais ,  et 
très-ôloignée  de  la  douceur  du  chant  des 
autres  églises  ;  peut-être  que  ces  changements 
n'ont  été  faits  que  pour  le  contrepoint,  ce  qui 
prouveroit  encore  que  cette  nouveauté  dans 
le  chant  n'a  servi  qu'à  corrompre  l'ancienne 
beauté  du  pur  nlain-chant ,  suivant  le  Pape 
Jean  XXII.  »  (Poisson  ,  loc.  cit. ,  p.  367, 
308.) 

De  la  transposition  du  huitième  mode.  — 
«  Si  on  veut  transposer  le  huitième  mode 
en  l'élevant  à  la  quarte  au-dessus  de  sa 
finale ,  il  aura  son  octave  du  G  au  g.,  et  sa 
division  au  c  ,  qui  sera  sa  finale,  sa  domi- 
nante sera  au  fa  f.  »  (Poisson  loc.  cit. , 
p.  371.) 

Htpomixoltdibiv.  —  m  Mode  ajouté  par 
Gui  d'Arezzo  à  ceux  de  l'ancienne  mu- 
sique :  c'est  proprement  le  plagal  du  mode 
mixolydien,  et  sa  fondamentale  est  la  même 
que  celle  du  mode  dorien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HYPOPHRYGIEN  (Mode).  Du  quatrième 
mode  et  de  se*  différentes  positions.  —  De  la 
position  naturelle  et  ordinaire  du  quatrième 
mode ,  de  ses  propriétés,  ou  de  fhypophry- 
gien. — «Le  quatrième, dans  l'ordredes  modes 
du  chaut,  est  appelé  hypophrygien  ou  sous- 
phrygien  :  il  est  formé  de  la  seconde  oc- 
tave ,  dont  il  est  la  division  arithmétique  :  il 
est  plagal  et  le  pair  du  troisième,  de  l'espèce 
de  chant  barypycne  ou  mineure  inverse. 

«  Son  octave  commence  au  si  B,  et  finit  au 
5i  b  ;  comme  il  est  une  division  arilhméli- 
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que,  il  a  s«  quiute  dessus  et  sa  quarte  des- 
sous; sa  division  est  à  sa  finale  mi  E  ;  sa 
dominante  est  à  la  quarte  au-dessus  de  sa 
finale,  c'est-a-dire,  à  la  corde  iaa  :  elle  est, 
avec  celte  du  huitième  mode,  la  dominante 
la  plus  éloignée  de  sa  finale,  pour  les  modes 
pairs,  niais  à  la  tierce  au-dessous  de  la 
dominante  du  troisième  son  supérieur.  Ce 
mode,  outre  sa  finale  qu'il  no  quitte  guère, 
a  ses  repos  à  sa  tierce  et  à  sa  quarte  au- 
dessusde  sa  finale  ;  à  la  seconde  parfaite ,  et 
à  la  tierce  au-dessous ,  au  delà  de  Inquelle 
il  passe  rarement,  quoiqu'il  puisse  aller  jus- 
qu'à la  quarte;  c'est  celui  de  tous  les  modes 
qui,  dans  ses  progressions ,  est  le  plus  res- 
serré; il  remplit  rarement  son  octave  dans 
le  bas,  mais  il  emprunte  souvent  de  son 
nuthenie  une  ou  deux  notes  au-dessus  de 
soi  octave. 
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«  Ce  mode  est  bas»  humble,  timide,  mou, 
langoureux,  propre  aux  sentiments  de  com- 
ponction, de  tristesse,  deplaintes,  de  prières, 
de  supplication,  de  lamentation  ,  de  gémis- 
sements :  il  adoucit  la  colère  par  sa  douceur 
•l  sa  modestie;  il  est  engageant,  mais  il 
prend  quelquefois  le  haut  ton  du  troisième 
qu'il  imite  dans  les  remontrances  ,  les  cor- 
rections, les  admirations;  il  est  aussi  propre 
a  la  congratulation,  aux  récits  tristes  et 
modestes  ;  mais  le  faux-bourdon  ne  s'ac- 
corde pas  plus  avec  lui  qu'avec  le  troisième 
son  authente;  ce  qui  fait  qu'à  Notre-Dame 
de  Paris  on  prend  souvent  le  septième  ton 
avec  son  faux-bourdon  ,  pour  les  antiennes 
du  quatrième,  comme  le  jour  de  la  sainte 
Trinité  pour  l'antienne  de  Magnificat,  Electts. 
Aussi  après  le  psaume  ou  le  cantique,  l'an- 
tienne sonne  très-mal,  et  paiott,  comme  ello 
est  effectivement,  totalement  étrangère  à  la 
psalmodie.  «(Poisson,  Tr.du  ch.grfg.,  part. 
i<,pag.  26t,265.) 

De  la  transposition  de  l'hypophrygien,  ap. 
petit  par  quelques-uns  quatrième  trrégulier 
ou  seconde  espèce  du  quatrième  mode,  ou  du 
loerien.  —  «  Le  quatrième  mode  se  trans- 
pose en  l'élevant  à  la  quarte  au-dessus  de 
sa  finale  ;  pour  lors  il  commence  son  octave 
au  mi  E  et  la  finit  au  rot  e;  ayant  la  division 
arithmétique ,  sa  quinte  est  au-dessus  de  sa 
quarte ,  sa  finale  au  la  a  ,  sa  dominante  à  la 
quarte  au-dessus  re  d.  Ce  mode  s'appelle 
locrienj  de  l'espèce  de  chant  barjrpycne  ou 
mineure  inverse  :  il  a  les  mêmes  proportions 
que  le  pur  hypophrygien  ,  à  l'exception  de 
la  note  qui  est  immédiatement  au-dessus 
de  sa  finale  qui  est  *»' b.  On  doit  remarquer 

2ue  cette  corde  si  varie  dans  cette  espèce, 
lant  bécarre: dans  le  corps  de  la  pièce,  et 
bémol  à  la  fin  lorsqu'il  s'y  trouve  :  ce  qui 
fait  reconnotlre  et  marque  son  affinité  avec 
l'hypophrygien,  et  même  son  identité. 
«  Les  correcteurs  du  chant  romain  cl  qael- 


3uesautres  ont  abaissé  ce  mode  h  la  position 
e  l'hypophrygien  ;  mais  pour  cela  ils  ont 
évité  la  chute  du  la  au  fa,  sentant  bien  que 
ces  notes  ne  peuvent  sonner  comme  resi  ; 
d'autres  ont  diésô  le  fa,  afin  de  faire  une 
tierce  mineure  au  lieu  d'une  tierce  majeure. 

m  M.  Herluison  ,  chanoirte  de  Trnyes,  n'a 
pas  connu  celte  transposition  de  l'hypophry- 
gien, lorsqu'il  s'e>t  efforcé,  dans  une  disser- 
tation sur  les  douze  modes  du  chant  ecclé- 
siastique, de  l'adjuger  à  l'hypo-éolien  ,  et  a 
prétendu  en  trouver  les  notes  essentielles 
dans  le  verset  du  répons  graduel  Hœc  dies  : 
en  conséquence  de  cette  idée,  il  a  rangé  au 
second  mode,  ou  plutôt  au  dixième,  le  vrai 
loerien  dans  le  traité  du  chant  qu'il  a  fait 
imprimer  à  la  tête  du  Psautier  et  des  Com- 
muns pour  l'église  de  Troyes. 

«  Quelques  églises,  comme  celle  de  Sens  , 
pour  distinguer  le  loerien  du  quatrième 
commun,  l'ont  appeléquatrième  irrégulier.» 
(Poisson,  toc.  cit.,  pag.279,280.).  .  . 

Tel  est  ce  mode  marqué  par  ce  vers  :  Et 
quondoque  per  A  Quart  um  finir  e  videbis. 

De  la  seconde  espèce  du  quatrième  mode 
appelé  hypomixolocrien.  —  «  Les  anciens 
ont  rejeté  cette  seconde  espèce  du  quatrième 
mode.  Elle  se  forme  de  la  division  arithmé- 
tique de  la  sixième  octave  qui  est  appelée 
bâtarde  :  elle  s'appelle  bypomixolocrienne  ; 
c'est-à-dire  ,  sous-locrienne  ou  quatrième 
mode  dans  les  sons  aigus  ;  d'autres  l'ap- 
pellent bypophrygienne. 

«  Quoique  les  anciens  aient  rejeté  cette 
espèce  de  chant ,  aussi  bien  que  le  double 
troisième,  dont  nous  avons  parlé,  néan- 
moins on  trouve  quelques  exemples  de 
celui-ci  dans  les  livres  de  chaut  de  Paris, 
de  Sens ,  et  peut-être  ailleurs.  Tels  sont 
l'invitatoire  du  jour  de  Noël  avec  le  psaume 
Venite  qui  y  esl  joint,  raison  pour  laquelle 
cet  invitatoire,  et  autres  semblables,  est 
marqué  par  in  B,  ce  qui  se  trouve  conforme 
à  ce  vers  :  Tertius  et  quartus  in  B. 

«  A  Paris,  on  donne  dans  ce  mode  (le  lo- 
erien) la  psalmodie  solennelle  aux  cantiques 
évangéliques ,  comme  ci-devant  eu  l'élevant 
à  la  position  du  loerien. 

«  Les  modes  mixtes  du  phrygien  et  de 
l'hypophrygien  ne  font  point  une  espèce 
particulière  et  sensible;  ils  empruntent  l'un 
de  l'autre,  le  premier  pour  s'abaisser,  l'au- 
tre pour  s'élever,  mais  cela  ne  se  fait  que 
comme  par  échappée,  ainsi  que  nous  l'avons 
déjà  remarqué  ,  et  ces  pièces  reviennent 

{tromplement  à  leur  mode  naturel  ;  ce  qui 
ait  qu'elles  n'ont  jamais  été  regardées 
comme  une  espèce  particulière  de  modes 
mixtes. 

«  L'hymne  Te  Deum  laudamus  esl  du  qua- 
trième mode  partout ,  mais  d'une  espèce 
singulière  ;  elle  ne  marque  son  mode  par 
la  finale  de  ses  versets  que  vers  le  milieu, 
les  premiers  se  terminent  à  la  tierce  au- 
dessus  qui  est  médiante  de  ce  mode,  quel- 
ques-uns à  la  dominante.  »  (Poisson,  loc.  cit. 
pp.  281,  282,  289,  290.) 

Hypophrtoibn.  —  «  Un  des  modes  de 
l'ancienne  musique  dérivé  du  mode  pLry- 
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gien,  dont  la  fondamentale  était  une  quarto 
au-dessus  de  la  sienne. 

«  Euclide  parle  encore  d'un  autre  mode 
hypopfirygien  au  grave  de  celui-ci  :  c'est 
celui  quun  appelle  (dus  correctement  hy- 
po-ionien. 

«  Le  caractère  du  mode  hypophrygien 
était  calme,  paisible  et  propre  à  tempérer 
la  véhémence  du  phrygien.  Il  fut  inventé, 
dit-on,  par  Damon,  l'ami  de  Pylhias  et  l'é- 
lève de  Socrale.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPOPROSLAMBANOMENOS.  —  «Nom 
d'une^  corde  ajoutée,  à  ce  qu'on  prétend,  par 
Gui  d'Arezzo  un  Ion  plus  bas  que  la  proslam- 
banomène  des  Grecs  ,  c'est-à-dire,  au-des- 
sous de  tout  le  système.  L'auteur  de  celle 


nouvelle  corde  l'exprima  par  la  lettre  r  de 
l'alphabet  grec,  et  de  là  nous  est  venu  le 
nom  de  la  gamme.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPORCHEMA.  —  «  Sorte  de  caiiiquo 
sur  lequel  on  dansait  aux  fêtes  des  dieux.  • 

(J.-J.  Rousseau.) 

HYPOSYNAPHE.  -  «  C'est,  dans  la  mu- 
sique des  Grecs,  la  disjonction  dos  deux 
tétracordes  séparés  par  l'interposition  d'un 
troisième  lélracorde  conjoint  avec  chacun 
des  deux;  en  sorlo  que  les  cordes  homolo- 
gues de  deux  tétracordes  disjoints  par  hypo- 
tynaphe  ont  entre  elles  cinq  tons  ou  une 
septième  mineure  d'intervalle.  Tels  sont  le» 
deux  tétracordes  hypatôn  et  synemménôn.  • 

(J.-J.  Rousseau.) 


I 


I.  —  Huitième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boélienne,  correspondant  au  se- 
cond si,  et  le  troisième  degré  du  système 
des  cinq  syllabes,  au  moyen  duquel,  suivant 
M.  Fétis,  Guido  désigna  l'échelle  géuérale 
des  sons. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  des  signes 
des  ornements  du  .chant  de  Romanus,  indi- 
quait, dit  M.  Nisard,  que  la  note  initiale  d'un 
psaume  doit  être  chantée  au-dessous  de 
1  >  noie  finale  du  psaume  précédent. 

1 1  U  A  0.  —  Terminaison  par  les  voyelles 
de  Spiritui  sancto,  de  même  que  EUÔUAE 
est  la  (erminaisou  de  Sœcuhrum  amen,  par 
la  consonnance  des  vocales.  Mais  cette  pre- 
mière abréviation  est  peu  usitée. 

1ALÈME.  —  «  Sorte  de  chant  fu  nèbre  ja- 
dis en  usage  parmi  les  Grecs,  comme  le  li- 
no$  chez  le  même  peuple,  et  lemanéros  chez 
les  Egyp'icns.  »         (J.-J.  Rousskau.) 

IMITATION.  —  L'imitation,  dans  le  sens 
général,  est  une  chose  si  naturelle  à  laquelle 
chacun  de  nous  est  si  enclin,  qu'elle  a  lieu  le 
plus  souvent  à  notre  insu,  et  que  nous 
sommes  les  derniers  à  nous  apercevoir  que 
nous  imitons  (elle  ou  telle  personne  dans  sa 
Manière  d'agir,  de  parler,  de  chanter. 

L'imitation,  en  musique,  est  une  Hgure 
tellement  naturelle  aussi,  qu'elle  naît  de 
l'enchaînement  des  diverses  parties  harmo- 
niques, enchaînement  tel  qu'une  ou  plu- 
sieurs parties,  se  superposant  à  une  pre- 
mière ,  sont  conduites  à  imiter  les  formes 
sous  lesquelles  cette  première  se  sera  pré- 
sentée. 

Cette  interprétation  que  nous  donnons 
ici ,  est  conforme  à  la  théorie  musicale. 
M.  Fétis  dit  «  que  cet  enchaînement  des 
phrases  harmoniques  conduit  souvent  à  imi- 
ter, même  sans  dessein,  certaines  formes 
d'une  voix  par  une  autre.  »  [Traité de  l'har- 
monie et  du  contrepoint,  p.  72.) 

La  phrase  qui  doit  être  imitée  s'appelle 
antécédent.  On  donne  le  nom  de  consé- 
quent à  l'imitation. 

«  L'imitation,  dit  encore  M.  Fétis  (ièirf.), 
peut  se  diviser  en  trois  genres  principaux  : 
le  premier  est  l'imitation  proprement  dite, 


qui  peut  être  interrompue  lorsque  la  mar- 
che de  la  composition  y  oblige  ;  le  second  , 
où  l'on  s'impose  l'obligation  de  continuer 
l'imitation  exacte  jusqu'au  bout,  est  appelé 
canon;  enfin,  le  troisième,  qui  est  périodi- 
que, prend  le  nom  do  fugue.  Toule  compo- 
sition scientifique  appartient  plus  ou  moins 
a  l'un  de  ces  genres.  » 

IMMOBILES  et  MOBILES  (Sons).  —  <  Les 
musiciens  mettent  une  autre  espèce  de  dis- 
tinction entre  les  chordes  de  ce  système  (le 
système  des  tétracordes  grecs),  en  veùe  de 
laquelle  ils  appellent  les  unes  stables  ou  im- 
mobiles, les  autres  mobiles.  Les  immobiles 
sont  celles  qui  ne  varient  point  dans  la  dis- 
tinction des  genres ,  mais  qui  demeurent 
toûjours  dans  la  mesme  teneur,  ainsi  que 
font  les  extrêmes  des  tétrachordes,  qui  sont 
toûjours  les  mesmes  en  chaque  genre.  Les 
mobiles  au  contraire  sont  celles  que  l'on  a 
coutume  de  changer  dans  Ja  mutation  des 
genres,  et  qui  ne  demeurent  pas  toujours 
en  un  mesme  son  on  teneur  :  comme  sont 
celles  qui  sont  entre  les  extrêmes  des  tétra- 
chordes. Les  immobiles  donc  répondent  au 
mi  et  au  la  du  système  d'Aretin  (Gui  d'A- 
rezxo),  auxquelles  l'A  ré  du  proslambanome- 
nos  est  ajouté,  de  sorte  qu  elles  sont  sept 
eu  nombre,  sçavoir  est,  proslambanomenos, 
hypate  hypaton,  hypate  mtson,  mese,  para- 
mese,  nele  diezeugmenon,  et  nete  hyperboleon. 
Les  mobiles  sont  toutes  les  autres  qui  sont 
comprises  entre  celles-cy,  sçavoir  est,  pa- 
r hypate  hypaton,  et  lichanos  hypaton  ;  parhy- 
paie  mtson,  et  lichanos  meson;  trite  diezeug- 
menon, et  paranete  diezeugmenon  ;  trite  hy- 
perboleon, et  paranete  hyperboleon.  »  (La 
science  et  la  pratique  du  plain-chant,  par 
Jumiluac,  p.  77,  78.) 

IMPAIRS  (Modes).  —  Les  quatre  premiers 
modes  du  chant  ecclésiastique  furent  trou- 
vés, comme  l'on  sait,  par  saint  Ambroise. 
Ces  modes  étaient  : 

ri   mi   fa   sol  ta  h  Ml  ri 

uù   fa   sol  la  si  «f  ri  mi 

fa   sel  la  si  ul  ri  mi  fa 

sol  la  si  ut  ri  mi  fa  U 
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Au  temps  de  saine  Grégoire,  ces  <mo  les 
étant  devenus  insuffisants,  ce  Pape  fit  déri- 
ver de  chacun  des  premiers,  un  second 
mode  auquel  ii  donna  pour  point  de  départ 
la  quarte  au  grave  du  mode  primitif,  en  sorte 
que  le  son  qui  dans  celui-ci  était  le  princi- 
pal se  trouva  placé  le  quatrième  dans  le 
mode  dérivé.  Ainsi  le  mode  : 


ri   mi  fa   sol   ta  si  «I  ré, 
par  le  renversement  de  la  tonique  à  la  quarte 
inférieure,  donna  uaissance  au  mode: 

ta   si  ut   ré   mi  fa   sol  la, 
et  ainsi  des  autres. 

]]  en  résulta  que  les  quatre  premiers  mo- 
des engendrant  chacun  un  second,  un  dérivé, 
ne  se  présentèrent  plus  dans  le  même  ordre. 
Au  lieu  de  les  compter  par  premier,  second, 
troisième,  quatrième,  on  les  compta  par 
premier,  troisième,  cinquième ,  seslième, 
par  l'intercalation  des  modes  dérivés.  Ceux» 
ci  furent  appelés  aullienles  ou  authentiques, 
supérieurs,  et  les  autres  plagaux,  collaté- 
raux, inférieurs,  elc.  Enfin,  à  cause  de  la 

fdace  que  les  uns  et  les  aulres  occupèrent, 
es  dérivés  furent  appelés  pair*,  les  premiers 
impairs. 

IMPARFAIT.  —  «  Ce-mot  a  plusieurs  sens 
en  musique. 

«  Le  temps  ou  mode  imparfait  était,  dans 
nos  anciennes  musiques,  celui  de  la  divi- 
sion double. 

«  Une  cadence  imparfaits  est  celle  qu'on 
appelle  autrement  cadence  irrégulière. 

«  Une  consonnance  imparfaite  est  celle  qui 
peut  être  majeure  ou  mineure,  comme  la 
tierce  ou  la  suie. 

«  On  appelle,  dans  le  plain-chant,  modes 
imparfaits  ceux  qui  aont  défectueux  en  haut 
ou  en  bas,  et  restent  en  deçà  d'un  des  deux 
termes  qu'ils  doivent  atteindre.  » 

(J.-J.  Roi'SSEAU.) 

IMPOSER  L'ANTIENNE ,  imponere,  impe- 
rare,  injungere,  pra>cipere,prœctnere.  —  C'est 
entonner  une  antienne  et  imposer  en  quel- 
que sorte  à  un  autre  l'intonation  qu'on  a 
prise  ;  ce  qui,  pensons-nous,  rentre  dans  le 
sens  déporter  tantienne.  «  Reliqua?  anlipho- 
îiœ  imperantur  rcligiosis  presbyleris  et  anti- 
quis  per  illos.qui  exsequunturoffîcium  can- 
tons :  antiphona  voro  de  Benedictus  semper 
imperatur  Dompno  abbati  Dominicis  diebus 
et  festis  fpostolorum,  et  magnis  et  simpli- 


demande  au  chantre  à  porter  l'antienne  à  uu 
des  rfninoines,  on  dit  alors  qu'il  requiert 
l'antienne,  requirit  antipkonam :  quant  u  eun- 
tore  requirit,  quia  ab  eo  omnia  requiruntur. 
(\'oy.  Du  Cange,  au  mot  Requirere.) 

On  dit  aussi  imposer  le  psaume,  les 
nie*,  imponere  psalmum,  htnntam.  a  Schola 
vero  ad  nutum  diaconi  imponit  litnniam.  » 
(  Ordo  romanus.)  «  Quo  loco  idem  cclcbrator 
incipit  Te  Deum  laudamus,  iujungcnle  ma- 
jore cantore.  »  Ordin.  reel.  Carnet.,  ms.,  fol. 
1,  r).  (Ap.  Du  Casue.) 

—  L'Ordinaire  de  l'élise  cnhédrale  d'Or- 
léans nous  apprend  qu'un  clia  «ier  fut  con- 
damné à  un  jour  de  prison.au  pain  et  a  l'eau, 
pour  avoir  entonné  l'introït  Statuit,au  lieu 
de  Sacerdotes.  (Ibid.,  p.  187-188.) 

—  «  A  Laudes  et  à  Vêpres  1rs  enfants  de 
chœur  (dans  l'église  de  Saint-Jean  de.  Lyon) 

;  bien  que  ceux  de  l'église  do  Vienne, 
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imposent  les  deux  ou  trois  premiers  mots 
des  antiennes,  en  sorte  que  cela  fasse  un 
sens;  et  des  perpétuels  ou  des  chanoines, 
selon  les  fêtes,  imposent  les  psaumes.  —  Il 
y  a  encore  quelque  chose  de  plus  rigoureux 
dans  l'église  collégiale  des  chanoines  do 
Saint-Just,  où  l'on  observe  très-exactement 
tout  ce  qui  se  pratique  à  Saint-Jean  de 
Lyon.....  Si  un  chanoine  ou  un  perpétuel 
de  Saint-Jean  impose  mal  une  antienne,  on 
le  chasse  du  chœur  pour  cet  ofiice,  et  un 
autre  recommence  l'antienne.  Voilé  comment 
en  osent  des  personnes  a  qui  le  culte  de 
Dieu  n'est  point  indifférent,  et  qui  ne  font 
point  son  œuvre  avec  négligence,  de  peur 
d'encourir  la  malédiction  de  Dieu, pronon- 
cée par  la  bouche  de  son  prophète.  C'est  là 
le  vrai  moyen  de  contenir  chacun  dans  sou 
devoir.  »  (Voyages  liturgiques,  pp.  62  et  70.; 

IMPROVISATION— aL'orgue, dit-on  com- 
munément, est  l'instrument  de  l'imprévu; 
il  faut  donc,  pour  en  toucher,  être  toujours 
prêt  a  improviser. 

«  C'est  là  une  des  erreurs  qui,  plus  d'une 
fois,  ont  perdu  l'orgue,  et  qui,  maintenant 
encore,  l'empêchent  de  se  relever. 

«  Je  proteste  donc  contre  la  fureur  d'im- 
provisation qui  s'est  emparée  des  organistes 
italiens,  espagnols  et  français.  Depuis  un 
siècle,  il  n'y  a  qu'une  école  qui  sache  lou- 
cher l'orgue  et  qui  sache  écrire  pour  l'or- 
gue, c'est  l'école  allemande;  or,  elle  compte 


s  ei  simpii-    un  sj  petit  nombre  d'improvisateurs,  que 
«bus  dupl.cibus.  si  prœsens  fuerit       In    malgnr  ,a  hauleur  de  |e^r  la,en,f  hau?eu| 


diebus  vero  Iriuin  lectionum  non  imperatur 
prsdicta  antiphona,  sed  incipitur  per  illum, 

Îui  exequitur  officium  canloris.  [Ordin.  mss. 
■.  Pétri  Âureœ  Val.).  Le  môme  Ordinaire  dit 
encore  :  a  Psalmo  sic  fiuito,  unus  de  canto- 
ribus  preecipiat  anliphonam  de  Magnificat 
Dompno  abbati, et  abbas  dicat  anliphonam, 
videlicet,  vespere  aulem  sabbali.» 

Un  autre  manuscrit  de  l'église  de  Cambrai 
fol.  6,  v*,  dit  :  «  Cantor  major  procedit  in 

choro  in  capa  sua  prœcipieos  O  majori- 

bus  per  ordinem.  » 

Lorsque  le  custode  du  chœur,  custos  chori, 


prodigieuse,  fondée  sur  la  science  la  plus 
exacte  et  le  sentiment  le  plus  grave,  on  peut 
dire  de  l'école  allemande  qu  elle  n'impro- 
vise pas  :  elle  lit. 

«  C'est  en  lisant  qu'on  est  sûr  de  n'of- 
frir à  Dieu  que  le  résultat  d'une  pensée  mû- 
rement réfléchie,  et  de  retremper  son  ima- 
gination à  la  source  des  grands  maîtres. 
C'est  en  improvisant  qu'on  est  sûr  de  parler 
étourdi  ment,  incorrectement,  de  compter 
surson  imagination, et  d'y  compter  toujours; 
comme  si  l  imaginalion,  abandonnée  à  elle 
seule,  n'était  pas  la  folle  du  logis. 
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«  L'improvisation  perpétuelle  est  surtout  «  L'affaire  du  rhythme  est  moins  sensible 

mauvaise  en  ce  qu'elle  tend  à  substituer  le  au  premier  abord;  il  ne  s'agit  que  de  s'y 

goût  irréfléchi  d  un  seul  individu  aux  exi-  exercer.  Le  rhythme  ne  s'entend  ici  que  de 

gences  d'une  grave  assemblée,  le  caprice  la  carrure  des  phrases  ou  de  leur  parallé- 

a  la  science   Ii«me.  Il  oppose  à  une  phrase  de  quatre,  six 

«  Car  l'art  aussi  subit  ces  deux  lois,  dont  ou  Dui(  mesures,  uue  autre  phrase  de  même 

la  première  est  exploitée  par  les  ignoranis  calibre;  on  ne  fent  pas  toujours,  à  la  pre- 

et  les  paresseux,  la  seconde  par  les  tra-  mière  audition,  si  la  carrure  est  exacte;  il 

railleurs,  qui  cherchent  franchement  la  faut  le  vérifier;  car  ce  parallélisme  est  de 

science  et  l'expérience.  La  nécessité  de  pré-  rigueur,  pour  la  satisfaction  de  l'oreille, 

férer  la  musique  écrite,  comme  fixant  et  comme  pour  la  complète  exposition  d'unu 

agrandissant  la  langue  musicale,  est  de  idée  

toute  évidence   «  En  analysant  des  fragments  de  granus 

«  Malgré  ce  que  j'ai  dit  contre  la  fureur  manres  de éc0Je  musicale  religieuse,  on 

d'improviser,  qui  usurpe  à  l'orgue  les  droits  lrouve  9^e|quefo's  *  *a  fin  de  leurs  pièces, 

sacrés  d'une  lecture  sévèrement  choisie,  fn  ^"'ère  de  péroraison,  un  certain  noro- 

rimprovisotion  sera  toujours  la  manie  du  brft  de  mesufes  excédantes,  et  soutenues 

plus  grand  nombre.  Par  un?  no*e  de  Péda,°  î        ce  n'est  qu'une 

«  Improviser  c'est  bientôt  dit  On  «a  exceP',on  à  ,a  rè8,e  générale  que  nous  ve- 

«  improviser,  c  esi  oieniot  au.  un  se  nons  de  poser;  except  on  oui  ne  se  reneon- 

J6lé  aU  lro  qu'à  cel  endroitPunal,qët  qui  s  ap pu  e 

hasard  quelques  phrases  sans  unité   sur  une  tradition  sacrée,  quas?  liturgique. 

*     in.iim«it»  '•.«i.i'is»          a~  .  '  C  0n  sail  9ue  ,0  plain-chant  est  une  parcelle 

«  Improviser,  c  est  lire,  sans  doute,  à  de  l'ancien  système  de  musique,  qui  ne 

ivre  ouvert  dans  son  imagination,  mais  y  paraît  pas  avofr  connu  celui  que  nous  pra- 

a«?lîart«ïïl  ^.ÏÏL*  S/  tiqu°ni                 i  et,  par  conséque x£  a 
déf        *    °mp  ètB'  b,e"  mesure  nous  semble  être  un  des  signes  dis- 
conformée, ayant  tous  ses  membres,  avec  tii.ctifs  de  la  musique  moderne    Or  au 

es  dévI.T.r "menfs  nSl^à^^llSl  ^  de  ,ffl  "™V">™  ™™% Je  rhyîbme 

ses  développements  naturels;  des  formules  suivait  surtout  la  direction  uue  lui  imori- 

vmtïhïn  7*'                  ^mélrie1ct  maient  les  paroles,  i  ^ 

1  élégance  de  leur  application.  Pour  parler  pa8  toujours  rimées  ni  même  scandées  té- 

ÏÎ  ^ll^  * '0T  qUdqUe  Ch°Se  î  moin  '*s  a  n  1  ien  n  es  d  e  p(a  1  n™cha  ni"  A  la'  fn 

«ii.T!;,q"!.in  CSl  P**  Un  asseral,,fl«e  d0  des  pièces  de  musique  religieuse  on  rése" 

i  sô  Vu'  oui  est  cX  iSorim'it!  Iail  l0Uj°UrS P°Ur  1  W u" «^nSomb™ 

?k w^i^l:.1  foi  xqKeridéë:  tzrtïni* z»*:^  ?n  rïrhr ,î:ien 

ou,  comme  nous  lavons  dit,  uS  thème  avec  qui  \vjit Tuve?Sé  Tpiele  ïoUe  '  S 

ses  développements?  C'est  une  mélodie  ré-  e„rnr«  rôt          'L#  aiiÏi 

à  Dieu  par  I  âme  de  I  organiste.  tradition  catholique.           ^  8 

«  Toute  idée  musicale  est  soumise  à  une  «  Comme  tradition  de  musique  sans  me- 

u«  ÏJvthmJ  aZm^LdlaLSrSUretSà  SUre'  m*is  non  MnS  rhyihme,q  nous  avons 

un  rhythme.  La  mesure  règle  la  quantité  encore  dans  e  système  moderne  le  récitatif 

et  a  fongueur  des  notes    et  le  rhythme  et  ses  dérivés,  comme  iS ™™s  d'orgue  et 

classe  dune  manière  parallèle  un  certain  les  ralentissement,;  mais,  à  part  ce  petit 

nombre  de  mesures,  les  unes  en  face  des  nombre  d'exceptions  laTesureeUerlfvtnme 

autres  Vous  adoptez  une  mesure  uniforme  sont  les  éléments ,  nécessaires  de  toutV  mT 

pour  tout  votre  morceau,  pour  toute  votre  sique,  par  conséquent  de  toute  improvSa- 

idée  :  ainsi,  la  mesure  è  deux  temps,  je  sup-  lion  mesurée  improvisa 

KSl'iS»^!1*  ,?<lrdeVe  g.en1 de  mesure  «  Résumons-noustpour  improviser,  c'est- 

pour  toute  la  durée  de  votre  discours  mu-  à-dire  exprimer  une  idée,  commencez  par 

sical.  Le  mouvement  de  votre  imagination  aYoir  uue  idée                 commencez  par 

exige-l  -il,  comme  cela  se  voit  souvent  chez  «  Mesurez-la)  si  vous  voulez  qu'on  lasuive 

es  grands  auteurs,  que  vous  changiez  de  Rhylhmez-la,  si  vous  n rïouie  pas  î'es £ 

mesure  ;  que,  par  exemple,  vous  passiez  des  pier,  c'est-à-dire  la  jeter  en  ce  !  onde  avec 

deux  temps  aux  trois?  Ce  sera  encore  pour  £„  corps  sans  tété!  ou  deux  Mes  sans  ja,u* 

une  certaine  masse  de  mesures,  et  non  pour  bes  ni  Was 

une  ou  deux  seulement;  autrement  vous  «  L'improvisation  n'est-elle  nas  un  don 

ressembleriez  à  ces  poulains  échappés  qui,  „atUrel?[  Peut  on  s  appren   e  à  avo  r  des 

du  pas  le  plus  tranquille,  passent  au  galop  idées?  L'un  nCnpêcfeP  pas  l'autre  : 

pour  une  ou  deux  secondes,  puis  s  arrêtent  F 

aussi  brusquement,  puis  avancent,  puis  re-  Nascumur  docu>  <......  ap»i«— 

culent,  et  font  en  un  clin  d'œil  tous  /es  tours  Wascun«"  Pœue,  bunt  oraiort*. 

que  leur  dicte  la  panique  ou  quelque  autre  «  Vous  ne  serez  pas  né  poêle,  mais  vous 

instinct  capricieux.  deviendrez  orateur  Et  si  vous  refusez  d'ao- 


Digitized  by  Google 


709  INH 

prendre  à  devenir  improvisateur,  vous  n'en 
improviserez  pas  moins,  et  vous  le  ferez  très- 
mal,  contrairement  à  toutes  les  règles  de 
Tari  et  du  goût. 

•  Sans  doute,  les  hommes  naturellement 
inspirés  pourront  toujours,  a  travail  égal, 
dé|>asser  les  inspirations  acquises,  parce  que 
leur  imagination  est  une  mine  féconde  qui 
augmente  les  ressources  du  travail;  mais 
rarement  les  inspirés  par  nature  travaillent 
autant  que  les  autres;  et  ceux-ci  ont,  sur- 
tout à  l'orgue,  un  avantage  qui  fuit  ordinai- 
rement les  improvisateurs  naturels,  c'est 
l'esprit  des  combinaisons  scientifiques,  es- 
prit nécessaire  à  la  richesse  d'harmonie 
religieuse.  Les  improvisateurs  naturels  sont 
plutôt  mélodistes,  parce  qu'il  est  plus  fa- 
cile d'entasser  des  phrases  sans  contrepoint 
que  de  concevoir  à  la  fois  un  chant  et  sa 
basse  harmonique;  ils  sont  si  fort  habitués 
à  être  servis  à  l'instant  parleur  imagination 
chanteuse,  qu'il  leur  répugne  de  chercher 
quoi  que  eu  .«oit,  et  pour  harmoniser  il  faut 
chercher,  chercher  beaucoup.  Ils  n'aiment 
pas  plus  à  lire  qu'ils  n'aiment  à  chercher; 
aussi,  rarement  réunissent-ils  la  double 
puissance  de  l'harmonie  et  de  la  mélodie ,  la 
double  qualiléd'improvisaleureldelecteur... 

«  L'exercice  suit  la  volonté.  Lisez  et  écou- 
lez beaucoup  de  très-bonne  musique;  ana- 
lysez-la de  mémoire  d'abord,  aOu  d'habi- 
tuer votre  imagination  à  se  passer  de  plu- 
mes et  de  papiers.  Quand  vous  écrivez, 
jetez  è  grands  traits  les  premières  mélodies 
qui  vous  viennent  a  1  esprit,  en  indiquant 
sommairement  les  principaux  effets  d  har- 
monie. Soyez  rapide  et  clair.  Comptez  bien 
vos  mesures  ;  accouplez-les  ou  rbythmez-lcs; 
apprenez  vos  mains  et  vos  pieds  à  élayer  cette 
simple  surface  mélodique  avec  une  basse  et 
des  interludes  convenables.  Répétez  cela 
jusqu'à  ce  que  vous  puissiez  librement  ex- 
primer, sans  les  avoir  sous  les  yeux,  non- 
seulement  vos  propres  idées,  mais  surtout 
celles  des  grands  maîtres;  et  votre  imagi- 
nation, ainsi  fortifiée  par  un  aliment  conti- 
nuel de  musique  transcendante  et  de  re- 
cherches sérieuses,  deviendra  bientôt  féconde 

autant  que  variée  »  {De  l'orgue,  par 

M.  Joseph  Régnier,  pp.  151  à  459.) 

INHARMONIQUE,  adj.,  qui  ri admet  pas  ou 
exclut  l'harmonie*  —  On  dit  qu'une  tonalité 
ou  un  système  musical  est  inharmonique, 
lorsque  cette  tonalité  repose  sur  une  gamme 
dont  les  intervalles  sont  inappréciables  et 
très-rapprochés  les  uns  des  autres;  à  raison 
même  de  cette  multiplicité  de  degrés,  il  est 
impossible  qu'une  pareille  tonalité  comporte 
l'harmonie.  Telle  est  la  tonalité  des  Arabes 
cl  des  Indous,  et  généralement  toutes  celles 
qui  remontent  à  l'antiquité.  Ces  tonalités 
.sont  visiblement  basées  sur  l'institution  de 
la  parole,  sur  l'alliance  étroite  delà  musique 
cl  du  langage  dans  les  premiers  Ages,  et  elles 
onl-dans  la  parole  leur  harmonie  essentielle. 
L'organe  vocal,  dans  la  parole,  parcourt  ef- 
fectivement des  intervalles  indéterminés, 
inappréciables  ,  dos  inflexions  en  rapport 
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avec  le  sens  intellectuel  que  la  personne  qui 
parle  veut  mettre  en  lumière,  et  avec  le  sen- 
timent ou  la  passion  qui  l'anime.  Mais  à 
mesure  que  la  musique,  auxiliaire  de  la  pa- 
role dans  l'antiquité,  s'est  détachée  du  lan- 
age  pour  vivre  d'une  vie  propre  et  se 
évelopper  dans  son  énergie  interne  et  sa 
hère  particulière,  elle  a  été  contrainte  de 
ercher  dans  une  distribution  d'intervalles 
fixes,  distincts  et  précis,  les  éléments  d'un 
sens  propre  qui  fût  pour  l'Ame  sensible  ce 
que  le  sens  de  la  parole  est  pour  l'Ame  in- 
tellectuelle. Alors  l'élément  de  l'harmonie 
esl  venu  s'offrir  comme  complément  de  ce 
sens.  Telle  est  la  tonalité  moderne. 

Le  plain-chant  est  mélodique.  El  j'inclu  e 
à  croire  qu'il  l'est  essentiellement,  c'est-à- 
dire  que  l'harmonie  le  détruit  dans  son 
essence. 

INSTANT.  —  On  appelait  instant  un  signe 
de  durée  représenté  dans  la  notation  par  la 
semi-brève,  et  qui  étant  considéré  comme 
la  parcelle  de  durée  la  plus  faible  qui  pût 
être  perçue  par  l'ouïe,  était  réputé  indivi- 
sible. «  Vers  le  xir  siècle,  dit  M.  Chasles 
(Catalogue  de$  manuscrits  de  la  bibliothèque 
de  Chartres,  1840),  on  a  substitué  au  mot 
atome  employé,  dès  le  vm*  sièle,  pour  dési- 
gner la  376*  partie  de  Yostentum  qui  répond 
a  nolreminule  actuelle,  le  root  instant  qu'on 
trouve  dans  le  Grœcismus  d'Ebrard,  dans  la 
Géométrie  d'Hugues  de  Saint-Victor,  n  stée 
manuscrite,  et  dans  le  passago  suivant  du 
nos.  980  du  fonds  de  la  Sorbonne,de  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris  :  1ns tans  pars 
temporis  cujus  nul  la  pars  ut.  Momentum 
vero  pars  temporis  est  constans  ex  dlxiii  tiw- 
tantibus  :  mtnutum  quoque  est  m  momentis 
eoltectum  ;  punctum  vero,  etc.  » 

Au  xii'  siècle,  le  temps  musical,  tempus 
harmonicum,  qui  était  regardé  comme  l'unité 
de  durée,  se  divisait  en  trois  parties  égales, 
et  ces  parties  étaient  des  instants,  instantia. 
Musica  mensurabilis  et  peritia  modulations 
sono  cantuque  eonsistens  armonico  tempore 
mensurata,  dit  Jérôme  de  Moravie.  Tempus 
autem  (armonicum)  proul  hic  sumitur,  est 
distinctus  sonus  resolubilis  in  très  instancias. 
Jnstans  vero  hic  sumptus  est  illud  minimum 
et  indivisibile.  quod  in  sono  audit  us  clare  et 
distincte  potest  perciptre  (chap.  25.) 

Il  en  élail  autrement  a  une  époque  plus 
ancienne,  et  c'est  encore  Jérôme  de  Moravie 
qui  le  dit.  Ce  qui ,  au  xn*  siècle,  était  appelé 
instant,  était  connu  sous  le  nom  de  temps 
par  ses  devanciers  ;  mais  il  préfère  l'opinion 
des  modernes,  c'est-à-dire  des  musiciens  de 
son  époque  :  Quod  etiam,  apud  veteres,  dice- 
batur  tempus;  sed  modernorum,  ut  videtur, 
melior  est  opinio,  qui  scilicet  in  tempore  ar- 
monico motui  subjecto  successionem  ponunt. 
(Ibid.)(Voy.  V Histoire  de  l  harmonie  au  moyen 
âge,  par  M.  de  Coussbxaeer;  Paris,  Didron, 
1852,  in-V,  p.  li£) 

INSTRUMENTAL.  —  «  Qui  appartient  au 
jeu  des  instruments:  tour  de  chant  instru- 
mental ;  musique  instrumentale.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Ixstrcmkstal.  —  «  Qui  se  rapporte  aux 


DE  PLAIN-CHANT. 
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instruments.  On  dit  un  concert  instrumen- 
tal, pour  un  concert  où  l'on  n'entend  que  des 
instruments.  On  appelle  composition  ins- 
trumentale la  musique  qui  est  écrite  pour 
les  instruments.  »  (FéTis.) 

INSTRUMENTATION.  —  Art  d'employer 
les  instruments  dans  l'orchestre,  de  les  grou- 
per et  de  disposer  leurs  timbres  de  la  ma- 
nière la  plus  favorable  a  l'expression,  et  à 
produire  de  beaux  effets  de  masse,  de  dé- 
tail et  de  contraste. 

INSTRUMENTS.  —  Nous  pourrions  nous 
borner  ici  à  reproduire  la  définition  géné- 
rale des  instruments  donnée  par  M.  Fétis. 
Suivant  ce  théoricien,  les  instruments  sont 
des  «  appareils  destinés  à  produire  des  sons 
à  l'imitation  de  la  roix  humaine,  et  à  for- 
mer des  concerts  parla  réunion  de  leurs 
timbres.  On  divise  communément  les  ins- 
truments en  quatre  sections  principales, 
savoir  :  1"  les  instruments  à  cordes;  2"  idem 
à  vent  ;  3*  idem  à  percussion;  h?  idem  à  frot- 
tement et  à  corps  métalliques  ou  vitreux. 
La  classe  des  instruments  a  cordes  se  subdi- 
vise en  instruments  à  cordes  pincées,  à  ar- 
chet et  a  clavier.  Parmi  les  instruments  à 
vent,  on  remarque  ceux  du  genre  des  flûtes 
à  tuyaux,  à  bouche  ou  à  bec,  ceux  qui  se 
jouent  avec  une  anche  ou  languette  vi- 
brante, et  ceux  qui  ont  une  embouchure  en 
cuivre.  Les  instruments  de  percussion  ren- 
ferment deux  classes,  les  tambours  ou  ins- 
truments à  peaux  tendues,  et  les  timbres  de 
diverses  formes.  Enfin  les  instruments  à 
frottement  sont  les  harmonicas,  les  fers  har- 
moniques, les  plaques,  etc.  » 

L'orgue  étant  en  effet  pour  nous  l'instru- 
ment religieux  par  excellence,  ou  plutôt  le 
seul  instrument  religieux,  la  définition  ci- 
dessus  suffit  amplement  à  un  dictionnaire 
du  genre  de  celui-ci.  Nous  savons  bien  qu'au 
moyen  âge,  une  foule  d'instruments  étaient 
admis  dnns  les  églises;  on  peut  en  voir 
l'énumération  dans  la  brochure  de  feu  Bottée 
dcTouimon,  intitulée  Dissertation  sur  les ins- 
truments de  musique  employés  au  moyen  âge; 
in-8%  Paris,  Duverger;  mais  ces  instruments 
n'en  étaient  pas  pour  cela  plus  religieux.  C'é- 
tait, coinmeaujourd'hui,  la  musique  mondaine 
faisant  irruption  dans  le  temple.  Contentons* 
nous  do  rappeler  que  le  Cérémonial  des 
évêques,  après  avoir  interdit  à  l'orgue  des 
chants  profanes  et  lascifs,  ajoute  :  née  alia 
instrumenta  musicalia,  prêter  organum,  ad- 
dantur;  et  que  le  premier  concile  de  Milan, 
tenu  en  1565,  et  présidé  par  saint  Charles 
Borromée,  proclama  la  sentence  que  l'Egliso 
n'ouvre  ses  portes  qu'à  l'orgue  seul:  Organo 
tantum  in  ecclesia  locus  sit;  tibia  et  reliqua 
musica  instrumenta  excludanlur  (t.  XV  Conc. 
ed  Lab.,  p.  296).  Selon  Egidius,  ce  fut  au 
xn*  siècle  que  l'Eglise  adopta  définitive- 
ment l'orgue,  à  l'exclusion  de  tous  autres 
instruments,  car  ils  introduisaient  dans  le 
temple  les  abus  du  théâtre  :  Hoc  solo  musico 
instrumenta  utitur  Ecclesia  in  diversis  can- 
tibus,  et  in  prosis,  in  sequentiis  et  in  hymnis, 
propter  abusum  histrionum  ejectis  aliis  com- 
muniter  instruments.  (Cilé  par  M.  J.  Régnier. 
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dans  son  livre  De  l'orgue,  p.  13.)  Et  un  de 
nos  plus  illustres  prélats,  S.  É.  Monsei- 
gneur de  Bonald,  archevêque  de  Lyon,  s'est 
montré  fidèle  à  ces  traditions,  lorsque,  dans 
un  mandement  dont  tous  les  artistes  chré- 
tiens ont  gardé  la  mémoire,  il  a  exprimé  le 
vœu  que  l'orgue  fût  le  seul  instrument 
adopté  dans  les  églises  de  son  diocèse.  Nous 
nous  ferions  un  plaisir  de  citer  les  parole* 
de  l'éloquent  prélat,  si,  en  même  temps,  il 
n'eût  cru  devoir  consacrer  l'usage  de  l'ac- 
compagnement du  plain-cbant  par  l'orgue  ; 
opinion  que  nous  avons  le  regret  de  ne  pou- 
voir partager,  car,  selon  nous,  l'harmonie, 
même  consonnanle,  est  destructive  des  di- 
vers caractères  des  modes  ecclésiastiques, 
et,  sous  C3  rapport,  l'orgue  d'accompagne- 
ment nous  parait  avoir  porté  le  derniei  coup 
à  la  tonalité  grégorienne. 

Quant  à  l'introduction  on  France  de  la 
musique  dans  les  églises  c'est-à-dire  des 
instruments,  il  est  bon  d'en  montrer  l'ori- 
gine. L'auteur  de  VHistoire  de  la  musique  et 
de  nés  effets  (t.  IV,  p.  8k)  dit  que  celte  intro- 
duction est  due  à  Catherine  de  Médicis,  prin- 
cesse italienne,  et  que  celte  reine,  «  ayant 
poli  et  formé  sa  cour  à  ses  manières,  la  mu» 
sique  devint  tout  à  coup  à  la  mode  dans  les 
temples,  comme  sur  les  théâtres  et  dans  les 
ruelles.  »  Le  même  écrivain  nous  apprend 
que  Camprafulle  premier  qui  cul  le  crédit 
de  faire  entrer  les  violons  dans  le  chœur  du 
Notre-Dame  de  Paris. 

INSTRUMENTS  de  sos,  dehiraux.—  Dans 
le  moyen  âge,  on  appelait  les  instruments  de 
sos,  c  est  à-dire  de  son,  les  instruments  dont 
on  se  servait  dans  la  musique  ordinaire,  et 
les  instruments  de  hiraux,  c'est  à-dire  de 
hérauts,  ceux  qui  étaient  à  l'usage  des  trou- 
vères ei  des  jongleurs  :  «  Au  disneril  y  hcult 
grant  jubilée  des  enfans  de  cuer  de  Notre- 
Dame  etdcSaint-Jéri  qui  canterenl  plusieurs 
fois  l'un  après  l'autre,  des  trompes,  des 
meneslraux,  des  chantres  de  monseigneur, 
et  plusieurs  instrument  de  sos  et  de  niroux 
qui  estoient  venus  de  plusieurs  pays.  »  (Récit 
de  l'abbé  do  Sainl-Aubert.  —  Voy.  Collect. 
mus.  de  la  bibl.  de  Cambrai,  par  M.  de  Cous- 
semaker,  p.  H.) 

INTENSE.—  «  Les  sons  intenses  sont  ceux 
qui  ont  le  plus  de  force,  qui  s'entendent  de 
plus  loin  ;  ce  sont  ceux  aussi  qui,  étant  ren- 
dus par  des  cordes  fort  tendues,  vibrent  par 
là  mémo  plus  fortement.  Ce  mot  est  latin, 
ainsi  que  celui  de  remisse  qui  lui  est  opposé; 
niais,  dans  les  écrits  de  musique  théorique, 
on  est  obligé  de  franciser  l'un  et  l'autre.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

1NTERCIDENCE.  —  Seconde  manière, 
suivant  les  symphoniastes  français,  de  termi- 
ner l'intonation  des  antiennes  ;  la  première 
manière  se  fait  par  periélèse  ou  circonvolu- 
tion. 

Ce  mol  intercidence  a  le  même  sens  que 
diaptose. 

INTERLUDE.  —  C'est  un  petit  morceau 
que  l'on  joue,  comme  le  nom  l'exprime, 
dans  les  intervalles  des  strophes  d'un 
hymne,  ou  entre  un  psaume  et  un  lutre 


Digitized  by  Google 


TI3  INT  DE  PLAIS 

Dans  l'usage  ordinaire,  le  mot  de  prélude 
est  [dus  usité,  bien  que  sa  signification  soit 
toute  autre. 

On  donne  aussi  le  nom  d'interlude  à  cette 
partie  de  la  fugue  qu'on  nomme  divertisse- 
ments,  ou  même  à  certains  épisodes  qui, 
dans  une  pièce  quelconque,  ne  tiennent  pas 
essentiellement  au  sujet. 

INTERVALLE.  —  Suivant  Boèce  \  Intn- 
vallum  est  sont  acuti  gravisque  distantia. 
Ainsi,  un  intervalle  est  l'espace  qui  est  com- 
pris entre  deux  sons,  l'un  aigu  et  l'autre 
grave,  ou,  pour  mieux  dire,  graves  et  aigus 
l'un  nar  rapport  à  l'autre. 

Il  faut  noter,  arec  le  même  Boèce,  que  tn- 
tervaUa  cum  sint  quidam  taciti  transitus  a 
$ono  ad  sonum,  non  $unt  audibitia,  sed  tan- 
tum  intelligibilia.  —  Suivant  Bacchius,  l'in- 
tervalle  est  une  transition  cachée  d'un  son  à 
un  autre  ;  voilà  pourquoi  on  dit  qu'il  est 
intelligible  et  non  perceptible.  —  Suivant 
Salinas  :  E$t  $oni  ad  $onum  habitudo.  — 
D'autres  disent  encore  :  Est  magnitudo  duo- 
bu$  circumscripta  sonis.  Ce  que  l'on  pour- 
rait traduire  de  cette  manière:  l'intervalle 
est  un  espace  circonscrit  par  deux  sons. 

Il  y  a  douze  sortes  d'intervalles  :  le  ma- 
jeur, le  moindre,  l'égal,  le  cousonnant,  le 
dissonnant,  le  simple,  le  composé,  le  diato- 
nique, le  chromatique,  l'enharmonique,  le 
rationnel  et  l'irrationnel. 

L'intervalle  majeur  est  celui,  par  exemple, 
de  l'octave  par  rapport  à  la  quinte,  etc. 

Le  moindre  est  celui  de  la  quarte  par  rap- 
port à  la  quinte,  et  de  la  quinte  par  rapport 
à  l'octave,  etc. 

L'égal  est  celui  d'une  quinte  comparée  a 
une  autre  quinte,  ou  d'une  octave comparéo 
à  une  autre  octave.  Ce  qui  doit  s'entendre 
du  rapport  de  nombre  en  nombro  et  non  au- 
trement. 

Le  consonnant  se  dit  de  l'octave,  de  la 
quinte  et  de  la  sixte. 

Le  dissonant  est,  par  exemple,  comme 
Yintervalle  d'un  ton  ou  d'une  seconde,  ou 
d'an  demi-ton. 

Le  simple  est  celui  qui  ne  peut  être  divisé 
par  un  autre  ton. 

Le  composé  est  celui  qui  peut  être  divisé 
par  un  autre  ton. 

Le  diatonique  est  celui  qui  a  lieu  sur  les 
tons  naturels. 

Le  chromatique  est  celui  qui  a  lieu  d'un 

ton  a  un  demi-ton. 

L'enharmonique  est  Yintervalle  du  dièse. 

Le  rationnel  est  celui  qui  peut  s'écrire  en 
chiffres,  comme  par  exemple  Yintervalle  de 
la  quinte  que  l'on  marque  par  un  3  ou  par 
un  2,  ou  de  l'octave  que  l'on  marque  par 
un  2  ou  par  un  1. 

Enfin  l'irrationnel  est  celui  qui  ne  peut 
être  soumis  à  aucune  dénomination  de  nom- 
bre, i  Yoy.  Cbronb,  lib.  ii,  ch.  30,  p.  241.) 

Brossa rd  va  éclaircir  ce  qui,  dans  ce  qui 
précède,  mérite  explication  : 

■  Intervalle,  en  grec  3t«7r«p«.  C'est  pro- 
prement la  différence  ou  distance  qu'il  y  a 
d'un  son  grave  à  un  son  aigu,  ou  d'un  son 
aigu  à  un  son  grave  qu'on  mesure  ordinai- 

DicriONN.  de  Plain-Chawt. 
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rement,  et  qu'on  nomme  du  nom  d'un  des 
chiffres  de  la  table  ci-dessous  : 


1  1 

3  1 

i  |  5 

6  1 

7  1 

simples. 

10  | 

11  |  1t 

.15 

"1 

doubles. 

15 

16 

17  | 

18  |  19 

|20 

21  | 

triples. 

22 

25 

|24 

25  |  26 

|-27 

28| 

quadruples. 

29 

cic. 

|cic. 

1 

1 

1 

«  Ceux  du  rang  d'en  haut  marquent  les 
intervalles  simples;  ceux  des  trois  autres 
rangs  marquent  les  intervalles  compo- 
sés, c'est-àAlire,  ou  doubles  ou  répliqués 
comme  ceux  du  second  rang,  ou  triples 
comme  ceux  du  troisième  rang,  ou  quadru- 
ples comme  ceux  du  quatrième  rang,  etc. 

«  Pour  réduire  tout  d'un  coup  un  inter- 
valle  composé  à  son  simple,  il  n'y  a  qu'à  ôter 
toujours  7  du  nombre  qui  lui  donne  le  nom, 
s'il  ne  reste  rien,  ce  sera  la  7*  qui  sera  le 
simple;  s'il  reste  quelque  choso,  le  chiffre 
restant  sera  le  nom  de  Yintervalle  simple. 
Par  exemple,  si  l'on  veut  savoir  ce  que  c'est 
qu'une  13',  on  n'a  qu'à  ôter  7  du  nombre 
13,  restes.  La  13'  est  donc  proprement  une 
6*  doublée.  Ou  bien  si  l'on  veut  savoir  ce 
que  c'est  qu'une  26',  ôlez  3  fois  7  ou  21, 
reste  5;  la  26*  est  donc  une  quinte  quadru- 
plée.  Tout  intervalle  composé  est  toujours 
réputé  de  la  même  nature  que  le  simple  qui 
lui  répond,  pour  les  intervalles  consonnants 
et  dissonants.  » 

Intervalles. — «Le  chant  étant  un  art  qui 
enseigne  la  propriété  des  sons  capables  de 
produire  quelque  mélodie  et  quelque  har- 
monie, ce  qui  se  fait  par  une  liaison  de  dif- 
férents sons  qui  se  forment,  tant  en  haus- 
sant la  voix  qu'en  la  baissant,  il  faut  con- 
nottre  les  différentes  parties  qui  en  consti- 
tuent la  nature.* 

«Xes  sons  qui  appartiennent  au  chant 
sont  différents  par  la  raison  du  grave  et  de 
l'aigu. 

«  Le  son  aigu  est  celui  qui  est  supérieur 
ou  plus  haut  qu'un  autre,  et  le  son  grave 
est  celui  qui  est  inférieur  ou  plus  bas  qu'un 
autre  ;  ainsi  un  son  aigu  est  grave  par  rap- 
port à  un  autre  plus  haut,  et  un  son  grave 
est  aigu  par  rapport  à  un  autre  plus  bas.  La 
distance  que  les  sons  aigu  et  grave  laissent 
entre  eux  s'appelle  intervalle. 

«  On  appelle  aussi  ton  ces  sons,  mais  la 
signification  ordinaire  du  mot  Ion  est  assez 
vague,  et  souvent  ne  veut  dire  autre  chose 
qu  un  son  en  tant  qu'il  a  quelque  rapport  à 
un  autre  son.  C'est  dans  ce  sens  qu  il  y  a 
dans  le  chant  sept  tons  qui  s'entresuivent  na- 
turelleinent,  soit  en  montant  du  grave  vers 
l'aigu,  ou  en  descendant  de  l'aigu  vers  lu 
grave.  Si  on  veut  aller  jusqu'au  huitième, 
neuvième  et  dixième,  ils  se  trouveront  res- 
semblants au  premier,  au  second,  au  troi- 
sième, et  ainsi  de  suite. 

a  Ces  tons  ont  été  attachés  à  ces  sept  syl- 
labes, ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

«  Un  ton  est  donc  l'intervalle  d'un  son  a. 
l'autre  le  plus  prochain,  excepté  ceux  de  mi 

23 
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è  fa  et  si  a  ut,  parce  que  ces  deux  intervalles 
sont  plus  petits  ou  plus  resserrés  que 
les  autres,  et  s'appellent  demi-tont  ou  temi- 
ton$. 

m  11  faut  distinguer  dans  les  sons,  le  ton 
uniforme  et  le  son  disparate. 

«  Le  ton  uniforme  n'est  autre  chose  qu'un 
éclat  de  voix  ou  un  frappement  de  l'air  qui 
touche  le  sens  de  l'ouïe  de  la  même  façon, 
comme  la  la  la. 

m  Le  ton  ditparate  est  celui  qui  se  fait 
arec  inflexion,  lorsque  la  voix  monte  ou 
descend  par  différents  intervalles  ;  c'est  ce 
qu'on  appelle  proprement  font  ou  demi- 
ton». 

«  Dans  les  sons  disparates,  les  uns  s  ap- 
pellent continue  ou  conjoints,  les  autres  dit- 
iointt  ou  séparés.  Les  notes  procèdent  par 
pogrés  conjoints  quaud  elles  montent  ou 
descendent  par  des  secondes;  mais  par  tout 
autre  intervalle,  c'est  par  degrés  disjoints. 
Quand  elles  procèdent  par  des  intervalles 
désagréables  ou  défendus,  cela  s'appelle 
mauvais  progrès  (361). 

«  Les  àegrét  conjoints  sont  de  deux  sor- 
tes :  le  ton  et  le  terni-ton.  Le  ton  est  la  con- 
nexion d'une  noie  majeure  à  celle  qui  la  suit 
immédiatement  aussi  majeure ,  comme  fa, 
toi.  Le  semi-ton  ou  demi-ton  est  la  connexion 
d'une  note  mineure  a  une  majeure,  comme 
mi,  fa  ;  ou  d'une  majeure  à  une  mineure, 
comme  fa,  mi. 

«  Le  ion  et  le  semi-ton  s'appellent  aussi 
teconde  parfaite  et  seconde  imparfaite. 

«  Les  demi-tons  dans  le  chant  sont  du  mi 
eu  fa  et  du  ti  à. l'ut,  et  ils  s'appellent  demi- 
ton»  majeure  naturel»,  c'est-à-dire,  qui  ne 
varient  point.  Si  cependant  on  apposoit  un 
bémol  avant  ce  mi  ou  ce  si,  ils  deviendraient 
tons  par  rapport  à  la  note  supérieure,  et 
demi-tons  par  rapport  à  la  note  immédiate- 
ment inférieure. 

«  Les  demi-ton»  mineur»  sont  ceux  qui  se 
font  du  ti  béquarre  ou  naturel  au  ti  bémol, 
ou  du  mi  naturel  au  mi  bémolisé,  comme  si 
xa;  mi,  ma;  ou  xa,  ti;  ma,  mi. 

<  Les  différents  degrés  des  différentes  no- 
tes s'appellent  cordet. 

«  Après  les  secondes  suit  la  tierce  qui  est 
majeure  ou  mineure. 

«  La  tierce  majeure,  qui  s'appelle  aussi  le 
dit  on,  comprend  deux  tons,  comme  utt  mi; 
et  fa,  la. 

c  La  tierce  mineure  ou  le  temi-diton  com- 
prend un  ton  et  un  demi-ton,  comme  ré,  fa, 
et  elle  s'appelle  tierce  mineure  directe  ;  ou 
comme  mi,  toi,  et  elle  s'appelle  tierce  mi- 
neure inverte.  La  tierce  mineure  droite  ou 
directe  est  ainsi  appelée,  parce  que  le  demi* 
.  tou  ne  se  trouve  qu'après  le  ton  à  la  seconde 
note  en  montant  tout  droit  à  la  troisième, 
ré,  mi,  fa.  La  tierce  mineure  inverse  ou 
renversée  est  ainsi  appelée,  parce  que  le 
demi-ton  est  au  bas  de  la  tierce  en  la  ren- 

(361)  Cestce  queJomilhac  appelle  mauvais  suite; 
les  sons  disparates  sont  ceux  que  les  auteurs,  ainsi 
que  Jumilhac,  appellent  sois  discrètes,  discrttœ  noces. 

(Stii)  «Dans  quelques  Eglises  qui  prétendent  suivre 


versant,  comme  toi,  ta,  mi  :  ou,  le  demi-ton 
est  au-dessus  du  ton  dans  la  directe,  et  il 
est  au-dessous  dans  l'inverse. 

«  La  quarte  mineur»  ou  le  diatettaron  com- 
prend deux  tons  et  un  semi-ton.  Le  semi- 
ton  peut  être  ou  au  commencement,  comme 
mi,  la;  ou  à  la  fin,  comme  ut,  fa;  ou  au 
milieu,  comme  ré,  toi. 

«  La  quarte  majeure,  qui  serait  fa,ti,  ou  ti. 
fa,  est  dure  et  de  mauvais  progrès  ;  elle  doit 
être  évitée  dans  la  composition  du  chant  :  on 
l'appelle  triton. 

«  La  quinte  ou  le  diapenie  comprend  trois 
tons  et  un  semi-ton,  comme  ré,  la;  fa,  ut; 
ut,  toi;  toi,  ré,  qui  sont  composés  d'une 
tierce  majeure  et  d'une  tierce  mineure.  On 
appelle  faute»  quinte  celle  qui  est  composée 
de  deux  tierces  mineure ,  comme  m»,  xa. 
Quoiqu'elle  doive  être  rare,  elle  n'est  pas 
toujours  à  rejeter;  mais  elle  doit  l'être  ab- 
solument quand  elle  est  jointe  au  triton. 

«  La  sixte  ou  tixiime  ou  Yhtxacorde  est 
composée  d'une  tierce  et  d'une  quarte  :  elle 
ne  peut  être  employée  dans  le  plain-cliant 
que  très-rarement  et  pour  quelque  cas  ex- 
traordinaire :  elle  doit  renfermer  deux  demi- 
tons  dans  ses  six  cordes,  comme  ré,  xa,  ou 
comme  mi  finale  et  ut  dominante  dans  lu 
troisième  mode,  qui  est  celui  où  elle  est 
communément  admise. 

«  La  septième  ou  Yheptacorde,  comme  de 
Yut  d'en  bas  au  ti  au-dessus,  ou  du  ré  aussi 
d'en  bas  a  Vut  au-dessus,  n'est  point  admise 
en  plain-chant,  et  est  rejetée  aussi  bien  que 
le  triton,  comme  étant  de  mouvait  progrès, 
et  par  conséquent  défendue,  désagréable  et 
extrêmement  dure.  On  ne  la  trouve  que  dans 
la  prose  Vent,  eancte  Spiritut  de  la  Pentecôte, 
à  la  strophe  Lava  quod  est  tordidum,  encore 
n'y  est-elle  que  par  accident  et  comme  une 
reprise  de  chant  qui  n'a  pas  de  liaison  avec 
ce  qui  la  précède,  et  qui  par  conséquent  ne 
peut  servir  d'exemple  à  imiter  (362). 

«  Enfin  le  plus  grand  intervalle  qui  puisse 
se  trouver  dans  les  élancements  de  la  voix 
pour  le  plain-chant.  est  Y  octave  parfaite, 
comme  de  l'ut  d'en  bas  à  l'uf  d'en  haut;  c'est 
ce  qu'on  appelle  diapason,  et  qui  comprend 
toutes  les  notes  du  plain-chant,  qui  n'admet 
point  d'intervalle  plus  grand  que  celui  de 
l'octave.  Ainsi  tous  les  intervalles  du  plain- 
chant  s'appellent  simplet,  et  consistent  dans 
une  octave  et  toutes  les  notes  qui  sont  ren- 
fermées dans  son  étendue:  savoir  la  seconde, 
la  tierce,  la  quarte,  la  quinte,  la  sixte  et  la 
septième. 

«  Les  intervalle!  compotét  qui  vont  au 
delà  de  l'octave  sont  pour  la  musique. 

<  C'est  de  l'arrangement  de  ces  diverses 
notes  que  se  forme  toute  mélodie  et  toute 
harmonie.»  (Poisson,  Traité  du  chant  grég., 
pp.  31,  34.) 

INTERVALLES  SIMPLES.  —  Les  inter. 
valles  sont  simples  ou  composés.  Les  inter  • 

le  pur  romain,  on  trouve  le  mol  Lava  sur  ta,  ut,  at 
Ueu  d'ut,  ut.  C'est  le  plus  simple  moyen  d'éviter  la 
septième,  et  ce  changement  ne  gâte  eu 
la  mélodie.  • 
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valles  simples,  en  matière  de  plain-chant, 
sont  ceux  qui  sont  contenus  dans  l'étendue 
de  l'octave;  tels  sont  le  demi-ton  ou  seconde 
mineure,  le  ton  ou  seconde,  l'hémiditon  ou 
tierce  mineure  (qui  devait  être  appelé  plus 
proprement  trihémitonion  au  lieu  d'bémidi- 
ton),  le  diton  ou  tierce  majeure,  le  dialessa- 
ron  ou  quarte,  la  quinte  ou  diapente,  l'hexa- 
corde  ou  sixte  mineure,  la  sixte  majeure  et 
l'octave. 

Il  faut  observer  que  Guido  ne  fait  mention 
que  de  six  intervalles  simples.  Ce  n'est  pas 
qu'il  ignore  la  sixte  et  l'octave;  il  en  parle 
en  toute  rencontre;  mais  c'est  parce  que  ces 
intervalles  ne  doivent  pas  être  employés  au 
chant  grégorien  en  degrés  disjoints,  c'est- 
à-dire  de  plain  saut,  si  ce  n'est  en  l'intona- 
tion du  troisième  mode,  où  la  sixte  mineure 
est  en  usage  au  lieu  de  la  quinte.  Les  inter- 
valles simples  les  plus  usités  sont  ceux  dont 
les  systèmes  sont  les  moins  éloignés  ;  ainsi 
les  secondes  sont  plus  usitées  que  les  tier- 
ces, les  tierces  que  les  quartes,  etc.,  etc. 

INTERVALLES  COMPOSÉS.  —  Les  inter- 
valles composés  sont  ceux  qui,  au  lieu  d'ê- 
tre compris  dans  une  seule  octave,  comme 
les  intervalles  simples,  l'excèdent  au  con- 
traire, et  sont  formés  de  la  première  ou  de 
la  seconde  octave,  telles  sont  la  onzième,  la 
douzième,  la  quinzième,  (a  vingt-deuxième, 
ou  autres  semblables  intervalles  qui  embras- 
sent deux  ou  plusieurs  octaves. 

Les  intervalles  composés  ne  sont  jamais 
employés  dans  le  plain-chant  par  degrés  dis- 
joints ou  de  plein  saut.  Tout  au  plus  peu- 
vent-ils être  employés  dans  les  consonnauces 
de  la  musique  à  plusieurs  parties  ;  aussi  est- 
il  à  remarquer  que  Guido  n'en  fait  nulle 
mention. 

Les  intervalles  simples  sont  ceux  qu'Eu- 
clide  appelle  explicabilia;  les  intervalles 
composes  sont  ceux  qu'il  nomme  inexplicu- 
bilia,  sans  doute  parce  que  les  grandeurs 
nu  les  distances  des  premiers  peuvent  seu- 
les être  expliquées  par  les  lois  de  l'octave. 
Voici  ses  paroles  :  Di(ferentia,  qua  explica- 
bilia differunt  ab  inexplicabilibus ,  est  qua 
alia  tunt  explicabilia ,  alia  mexplicabilia. 
Explicabilia  tunt  quorum  magnitudines  assi- 
gna ri  possunl ,  ut  tonus,  semitonium,  dito- 
nus,  tritonus,  et  his  similia.  Inexplicabilia 
vero  ,  qua  expticabilibus  majora  minorave 
tunt  magnitudme  aliqua  inexplicabili.  (Ec- 
clides,  m  Musica.) 

INTONATION.  -  «  Action  d'entonner. 
L'intonation  peut  être  juste  ou  fausse,  trop 
haute  ou  trop  basse,  trop  forte  ou  trop  fai- 
ble, et  alors  le  mot  intonation  accompagné 
d'une  épithète  s'entend  de  la  manière  d'en- 
tonner. »  (J.-J.  Rousseau.) 

INTONATION.  —  «  L'intonation  est  la 
manière  uo  commencer  quelque  chaut,  la- 
quelle consiste  en  un  seul  mot,  ou  deux,  ou 

(plusieurs,  selon  le  sens  des  paroles,  et  selon 
a  décence  du  chant.  Or,  l'intonation  la  plus 
courte  est  la  plus  parfaite,  mais  il  faut  qu'il 

Îr  ait  un  peu  de  sens  des  deux  costés,  contre 
'opinion  ite  ceux  qui  ne  veulent  qu'un  seul 
mot,  quand  ce  seroil  un  monosyllabe  ;  non 
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toutefois  sans  se  contredire  :  car  en  certains 
endroits  ils  ont  marqué  plusieurs  mots  qui 
ne  sont  pas  si  nécessaires  qu'en  plusieurs 
autres  où  il  n'y  en  a  qu'un,  et  où  il  est  im- 
portant qu'il  y  en  ait  deux,  ou  mesme  trois, 
tant  pour  le  sens  des  paroles  que  pour  le 
sens  du  chant,  c'est-à-dire  pour  la  modula- 
tion ou  conclusion  raisonnable.  Par  exemple, 
ifs  veulent  tous  ces  mots  pour  l'intonation 
de  celle  antienne,  Sit  nomen  Dominé,  et  ne 
veulent  pas,  Beati  omnet,  mais  seulement 
Beaii.  Ils  approuvent  Not  quivivimut;  et  non 
Visita  nos ,  mais  seulement  Visita.  Ils  accor- 
dent, Ecce  nomen  Domini ,  et  non,  Nelimeat, 
Maria ,  mais  seulement,  Ne  timeat.  Ils  met- 
tent ,  Commendemus  nosmetipsos  ;  confortate 
manu  distolutat ,  et  non,  0  admirabile  corn- 
mercium,  mais  seulement,  0.  Cependant 
toutes  ces  paroles-là  sont  requises  absolu- 
ment pour  faire  l'intonation  parfaite  et  na- 
turelle, parce  qu'elles  sont  toutes  nécessai- 
res autant  pour  le  sens  que  pour  la  décence 
ou  conclusion  du  chant.  Et  cette  parlai  le 
intonation  donnera  bien  mieux  le  ton,  et 
fera  entrer  naturellement  dans  la  modula- 
tion du  reste  de  l'Antienne,  s'il  faut  la  pour- 
suivre ,  sinon  introduira  juste  dans  le  ton 
du  Pseaume  ou  du  Cantique  qu'il  faudra 
chauler  ensuite.  Néaumoius  si  l'Antienne 
est  si  courte  qu'il  en  faiHe  dire  la  moitié 
ou  plus  pour  aller  jusqu'au  sens  des  paroles, 
pour  lors  sans  y  avoir  égard  il  en  laut  dire 
seulement  deux,  ou  mesme  un  seul  mot  si 
deux  répugnent  au  sens,  comme  dans  celles* 
cy,  Lumen  ad  revelationem  gentium,  cela  est 
trop  long  Lumen  ad,  ou  Lumen  ad  revelatio- 
nem ,  répugne  au  sens  :  il  ne  faut  donc  quo 
Lumen.  Senex  puerum  portabat ,  c'est  trop  ; 
Senex  puerum  rénugne  au  sens  :  c'est  donc 
assez  de  Senex.  Si  pourtant  le  premier  mot 
est  monosyllabe,  il  un  faut  dire  deux,  quand 
ce  seroil  contre  le  sens,  comme  dans  cellc- 
cy,  Jn  mandalis  ejus,  c'est  trop,  veu  qu'il  ne 
reste  plus  que  deux  petits  mots,  cupit  nimit  ; 
il  faut  donc,  In  mandatit.  Et  si  le  premier 
mot,  quand  mesme  ce  serait  un  monosyl- 
labe, est  chargé  d'un  nombre  raisonnable 
de  notes,  comme  Hœc  die*,  ce  mot  seul, 
Hcec%  suffit  pour  l'intonation  parfaite.  Voilà 
toutes  les  règles  de  l'intonation,  dont  les 
chantres  ne  doivent  point  se  mettre  en  peine, 
parce  que  dans  la  plupart  dos  livres  corri- 
gez toutes  les  intonations  sont  marquées 
jusques  à  la  première  grande  bare ,  et  cela 
suffit  pour  n'y  jamais  manquer. 

«  Voicy  une  autre  erreur  dans  laquelle 
sont  tombez  ceux  qui  n'ont  pas  une  parfaite 
connoissance  des  raisons  et  des  règles  de  la 
composition ,  c'est  qu'ils  ont  cru  que  pour 
donner  le  ton  du  pseaume,  on  devoit  faire 
tomber  la  dernière  note  de  l'Intonation  de 
l'Antienne  (quand  elle  ne  se  dit  pas  entière 
comme  aux  sémi-doubles)  sur  la  dominante 
du  mesme  pseaume.  Et  c'est  tout  le  contraire, 
car  il  faut  commencer  toutes  les  antiennes, 
quoyque  on  n'en  dise  que  l'intonation,  tou- 
jours dans  le  naturel  de  leurs  tons,  ainsi 
qu'elles  sont  notées.  Contre  cet  abus,  et 
contre  ceux  qui  ne  veulent  qu'un  seul  mot 
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pour  l'intonation ,  sans  avoir  égard  ny  au 
sens  ny  au  chant,  sont  ces  paroles  de  saint 
Bernard  :  Repudiatis  eorum  Ucentiis ,  qui  si- 
militudinem  magis  quant  naturam  in  cantibus 
ni  tendent  es,  cohœrentia  disjunguni ,  et  conjun- 
gunt  opposita;  sicque  omnia  confundentes , 
cantumproutlibet,  non  prout  lictt,  incipiunt 
et  terminant,  deponunt  et  élevant ,  componunt 
et  ordinant. 

«  L'usage  de  plusieurs  diocèses  considé- 
rables est  d'ajouter  trois  ou  quatre  notes  à 
la  tin  de  l'intonation  pour  l'accomplir;  mais 
cette  manière  ne  se  fait  point  dans  la  cha- 
pelle du  roi  où  nous  tenons  le  Bréviaire  et 
l'usage  romain ,  ny  dans  toutes  les  autres 
églises  qui  tiennent  ou  suivent  de  près  le 
mesme  usage  romain.  Celte  addition  de  no- 
tes è  la  On  de  l'intonation  de  l'antienne  pa- 
roist  superfluée  dans  les  unes,  irrégulière 
dans  les  autres  ;  superfluée,  d'autant  que  la 
plupart  des  antiennes  ont  leur  intonation 
naturellement  accomplie  par  une  cadence 
parfaite  sans  y  rien  ajouter;  irrégulière, 
parce  que  dans  plusieurs  antiennes,  de  ces 
notes  adjoutées  il  en  résulte  une  fausse  re- 
lation de  triton.  Néantmoins  ces  sortes  d'in- 
tonations deviennent  agréables  par  la  cou- 
tume, et  chaque  église  a  ses  coutumes  et  ses 
usages.  Vnnquœque  fere  namque  Eectesia  pro- 
priai habet  observantes.  »  [Dissertation  sur 
le  chant  grégorien,  par  Ni  vers  ;  1683,  p.  115 
à  117.) 

INTROÏT.  —  On  appelle  introil  l'antienne 
que  le  chœur  chante  lorsque  le  pontife  s'a- 
vance vers  l'autel  pour  célébrer  la  messe.  Cette 
antienne  fut  nommée  Ingressa,  entrée,  par 
saint  Ambroise. 

Vintroit  est  appelé  ainsi,  dit  Popias, 
parce  que  c'est  par  lui  que  nous  nous  som- 
mes introduits  à  l'office;  et  le  verset  se 
nomme  ainsi ,  parce  que  c'est  par  lui  que 
nous  revenons  a  l'introït  :  Introitus  dicitur 
quodper  eum  introimus  ad  ejut  officium  ;  ver- 
sus, quo  per  eum  revertimur  ad  introitum. 
Selon  Walafrid  Slrabon ,  le  Pape  Célestin 
institua  l'Introït,  ce  qui  doit  s'entendre, 
ajoute  Âmalaire,  de  cette  partie  de  l'office 
qui  commence  à  la  première  antienne  et  qui 
s'étend  jusqu'à  l'oraison  qui  précède  la  leçon. 
Officium,  quod  vocatur  Introitus  missœ,  ha- 
bet initium  a  prima  antiphona,  quœ  dicitur 
Introitus,  et  flnitur  in  oratione,  quœ  dicitur 
ante  lectionem. 

..  Les  introïls  sont,  les  uns  réguliers,  ce 
sont  ceux  qui  se  chantent  journellement  ;  les 
autres  irreguliers,  ceux  qui  suivent  les  va- 
riétés des  solemnités,  comme  puer  natus. 
[V.  d'autres  détails  dans  Honorils  d'Autun  : 


tonné  de  M.  de  Cambis-Velleron  ;  in-4*,  Avi- 
guon,  L.  Chambeau,  1770,  p.  209.) 

—  «  Un  introït,  dit  Poisson  (Traité  du 
chant  grégorien,  p.  130),  doit  avoir  du  grand 
et  de  la  gravité  ;  c'est  pourquoi  ou  doit  l'or- 
ner presque  comme  un  répons,  quoi  qu'il 
ne  soit  que  comme  une  espèce  d'autienne. 
Si  un  introït  est  composé  de  plusieurs  phra- 
ses, il  faut  observer  ce  que  l'on  a  marqué  ci* 
devant  pour  les  antiennes,  en  conservant 
néanmoins  le  goût  propre  aux  introïts  (voir 
la  citation  de  Poisson  au  mot  Antienne).  La 
psalmodie  des  introïls  est  la  plus  solennelle 
de  toutes  ;  aussi  est-elle  partout  la  plus 
ornée.  • 

—  «  Vintroit  ou  la  première  partie  de  la 
messe  chez  les  Grecs  sefait  par  une  proces- 
sionautourde  la  nef  au  son  des  timbres,  avec 
l'encens.  On  sort  par  la  petite  porte  du  sanc- 
tuaire et  on  rentre  par  la  grande,  et  le  dia- 
cre porte  le  livre  des  Evangiles  entre  ses 
deux  mains,  fort  élevé,  pour  le  faire  voir  au 
peuple,  et  le  met  ensuite  au  milieu  du  grand 
autel.  Après  cela,  on  chante  ce  que  nous 
appelons  Vintroit  ;  ce  sont  des  antiennes  qui 
se  répètent  comme  tous  les  répons  chez  les 
latins,  puis  on  fait  des  prières  ;  on  chaule 
une  hymne  d'adoration,  qui  est  suivie  du 
Trisagion  Sanctus  Deut,  s  une  tus,  fortis... 
Cetlellymnefutajouléeauxliturgiesgrecques 
par  l'ordre  de  l'empereur  Théodose  le  Jeune, 
comme  le  rapporte  Théophane  dans  sa  Chro- 
nique, que, (fans  un  tremblement  de  terre  qui 
arriva  à  Constant  inople,  comme  loul  le  monde 
étoit  dans  une  grande  désolation,  on  vit  en 
l'air  un  enfant  qui  chantoit  celte  prière,  et 
il  avertit  J'évôque  el  le  peuple  de  la  chanter, 
promenant  qu'atissilôl  la  colère  de  Dieu 
cesserait,  si  bien  que  Proclus,  évéque  de 
Constanliuople,  la  fil  chanter.  Et  l'empereur 
Théodose,  à  la  persuasion  de  sa  sœur  l'ut  - 
chérie,  ordonna  qu'on  la  dirait  dans  toute 
l'Eglise  :  Sanctus  Proclus  prœcepit  populo 
psallere  Sanctus  Dbus,  Sanctus  fortis, 
Sanctus  ht  immortalis,  miserere  nobis, 
nihil  aliud  appetentes...  Porro  beata  Pulche- 
ria  cum  ejus  fraire  sanxit  per  universum  or- 
bem  divinum  hune  psallere  hymnum.  Le  con- 
cile in  trullo  condamne  ceux  qui  ajouraient 
au  trisagion  :  Vous  qui  êtes  crucifié  pour  nous. 
Saint  Jean  Damascèue  rapporte  l'histoire 
comme  Théophane.  Les  Grecs  disent  celle 
prière  avec  une  grande  dévotion.  Le  prêtre 
et  lediacrel'enloonent  et  le  chœur  la  reprend  ; 

-pendant  ce  temps  on  allume  un  chandelier 
a  trois  branches,  pour  marquer  le  mystère 
ue  la  Trinité,  et  selon  Siméort  de  Thessaloni- 


IV.  d'autres  détails  dans  Honorils  d'Autun  :  uo  »  ,  ,U1B'  «  ?■"»««»  ubib—hit 
Gemma  anima,  lib.  i,  cap.  87,  et  Durandus,  Q^.  cette  hymne  eipnme  I  un.oii  des  anges 
fiK^T  „I„  k\      aI  n  ,  r  .i™  et  des  hommes.  C'est  pourquoi  le  prêtre  la 


lib.  iv,  cap.  5.)  —  Âp.  Du  Canoë, 

L'Introït  était  anciennement  appolé  anti- 
phona ad  introitum.  Voilà  ce  qui  a  donné 
d'abord  lieu  au  mot  antiphonaire  par  lequel 
on  désigne  le  livre  qui  contenait.ee  qui  de- 
vait élre  chanté  au  chœur  pendant  la  messe , 
I  et  qui  s'applique  aujourd'hui  au  j-ecueil  des 
an  Heu  ii  es,  des  matines,  des  laudes  et  dos  au- 
tres heures  canoniales.  (V.  le  Catalogue  rai- 


pourqi 

dit  au  dedans  du  sanctuaire,  et  lë  peuple 
avec  le  clergé  la  chantent  au  dehors.  Le 
prêtre  fait  pendant  ce  temps  trais  signes  do 
croix  sur  le  livre  dus  Evangiles  avec  le  chan- 
delier qu'il  tient.  *  (Granucolas,  Anciennes 
titurg  ,  t.  1",  pp.  213,  214;  Voy.  ibid.,  pp. 
164-165.) 

1NVITAT01RB.  —  «  Les  invilaloires  sont 
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Ù^iîVnmni^:00^18  qui;  ann0Dcenl  'e  su-  le  tout,  il  paroisse  que,  lorsque  le.  corps  de 

J  .  îll  2  SSS^ÏÏi  T.lïn  h    .  Hnvitaloiro  est  chargé  de  beaucoup  de  no- 

«»î«1i   do,ve"1,  él.ro  dun  chant  B™™  et  tes,  «  seroit  mieux  que  V Alléluia i  en  fût 

Sl^l*'  1  fau^,observer     division,  aussi  chargé  à  proport.on.  »  (ivïw  £r  |î 

dont  la  repris.»,  après  les  versels  du  psaume  chant  ecclésiastique,  pp.  279-280.) 
«von  f»  iï"!Uemu99  d0'1  êlro  facile  et  liée       N'oublions  pis,  pour  bien  saisir  le  sens 

avec  la  fin  des  versets  de  ce  psaume,  parce  liturgique  de  cette  pièce,  que  V invitât o&e 

?o  ver?i Sffi'l^  'r181?  C<?  .?U>St  eSt  una  SOrle  invitation  AVsi  pTr  exem! 

nie  ni  '•ég8rd  d  un  r6pons* A,nsl  11  n  esl  P,e»  dans  certaines  églises,  immédiatement 
fem^m       r?ZecrSneM ClS'  qU1  0rdinai-  VA9*™  ™>  tas  chantres  étant  deboû 

Z?u  L  °  r  l0,IS,semb'ables,  se  terminent  devant  l'autel  invitaient  le  clergé  et  le  peu- 

tTennenl  ^  ,,Sappr    pIe  a  ,a  sa.!nte  ta"'e  pour  y  participer^ ï. 

mon  hJ  '  ? X 2   i.  ^' VOnl  ,euï  comP  é"    sainte  Eucharistie  en  chantant  le  Venite,  po- 

dï  l'tli  toire    réC,ame  °"  ,a  puli'  9*,™  qui  Stt  pralkluail  à  L> on'  * 

-il  JJiJ.c     !;»     -.u      «  a  pas  longtemps,  aux  trois  principales  fêtes 

H«  li Lî  «22 ?  /  -    P°.lnt  ï0rS  do  propos    de  l'anné J,  à  Noël,  à  Pâques  et  à  Ta  Pente- 

r  Jïtï e,iïnS nrlecrJC1  <ïÉue  lechant  du  psaume    côte.  Selon  les  décrets^  concile  d'Agde 

«7 trac  ïr  P.     1  *  t0US  168  ant,Ph°ntars,    (canon  18),  du  concile  d^virc  en  Espagne, 

le  c  nnt  v *fîi iTÏ  P'J  ,M  «mtre-Sens  *Y  el  du  lroisie™  de  Tou"  sous  CharleLgné 

m,i  il  wîi     a  r6'  61  ,pa'  les  sen,s  COuPés  (canon  50),  tous  les  fidèles  étaient  obligés 

r'Hadan^^^^                                 ?l  de  venir 'recevoir  la  communion.  Or,  L 

i\  Jt  înmnnci^  î  U  ra?des-  sur  ,eWu«,s  chantres,  après  l'^nu*  Dei,  invitaien  les 

Aux  fè£«  «  mn!c  cause  deS  >îw»«toirM...  fidèles  à  se  présenter  à  la  sainte  table.  Nous 

des  £ nS£iïï:,ÎF*  fér.,e8..et  aux  offic*s  dor,nons  cette  antienne  que  Ton  peut  appe- 

fion  n     n  J            6  estd  une  COmposi-  1er  invitatoire  dd  Eucharistiam,cl  qui  est 

rf«^.*5I5  *?52  s^llabiqoe.  »              ÏWW  appelée  tnnsitorium  dans  un  Missel  de 

AnSi  în  tîCîr,£-  i2?  61  132"  '     ^  Milan  del869:  Farfle,  popu/.,  ad  sacrum  im- 

ro.ïs^lni  îlJ I ïh.0  P°ISSOn'  ,,0US  d0nne-  mortale                ttlUnen  agendum:  cum 

T Dans  \t ftiï fïinhl^   ,       i          .  <ft"ore  "  0C«daWM'.- 

chôriïïî8            M-b,e!  eî  au-dessus,  es  panitentiœ  tnunus  communicemus  ;  quoniam 

î  n«   n  v   .  «nvitatoire  en  entier  Agnus  Dei propter nos  Patri  sacrificium  pro- 

?  i»  in  Pi     T  VenUP  t tf0.nl  une  Pé|,talèse  po«i7um  «/,  t>*um  «o/um  adoremus,  ipsum 

to  r«  »n«i  L  o,ï ;U„r     P  ter le  in,émî  i^v1Ua"  gtorificemus  cum  angelis  clamantes  :  Alléluia. 

E«n?iï  ù«  !£ I2[;.?nt  fel,re  de,Pép,éldse.  Il  y  avait  encore  à  Lyon  un  ancien  usage  se 

f251  J  !  ci10r,ftes  chantent  te  psaume  rapportant  indirectement  à  ce  que  nous  appe- 

„Z  m„  .    fî        ;1CAU.n  ,d.es  .versels  de  ce  Jons  rinvira<oire  elqui  mérite  d'ôtre  connu, 

ier  •  m'a  î  îSSET  U1^?  '  "'T)0  r°  6n  eil*  11  fa«t  d'abord  savoiïque  les  trois  églises  de 

rénèt*  ,m«    ,  L 1% G(on%^t?'v?n.M  cette  ville,  Saint-Jeîn ,  Saint-Etienne  et 

to  Prt  p,  'rnnrLni6»  !  'r?  J10-1.1*  de  'Ï^T1**1-  Sainte-Croix  sont  contiguës.  Dans  ces  trois 

?;       f      n-f  1  °1dr(?U  «narqué  d'une  églises  on  récitait  tout  l'office  au  son  des 

i,  l!îm™ïïSî  qu°!  a  ^or,.8.te8  .rePrennent  mômes  cloches  et  aux  mômes  heures,  si  ce 

oZTvrSJn1  ""Gloire  et  l'en-  n'est  qu'à  Saint-Etienne  on  ne  commençait 

tonne,,  avec  cadence, puis  le  chœur  leconti-  Matines  que  lorsque  dans  la  cathédrale  de 

.  î.!  iï!L         a    ki         r-     .   .  Saint-Jean,  on  en  était  arrivé  au  verset: 

noûr  VinJ^Ll emT1"d?ubIf  ?n  fa»t  ainsi  ^odie  «  rocem  ejus  audieritis,  où  celui  qui 

pour  hnvUatoire.On  des  chantres,  ou  bien  chantait  Vinvitatoire  élevait  la  voix  plus 

font  :,n «  "  ?"«    xT  '  ^  e  1  ,nT1ta«o»fe,  et  haut  qu'à  l'ordinaire.  De  môme,  dans  l'église 

font  une  cadence  à  la  fin  de  cette  moitié  ;  le  do  Sainte-Croix,  on  ne  commençait  Matines 

,rZi,,r  vnî'^S,  e  mUî-  E!î?U,iel  ap,rès  Ie         ,0rsque,  dans  l'église  de  Saint-Etienne, 

il  XI      entier.  Après  es  autres  versels,  etc.  Pourquoi  cela?  c'était  afin  que  si  uu 

£      n"L?8  C  iDte,       ,a.  dernière  moitié,  chanoine  n'était  nas  venu  assez  tôt  à  Saint- 

«  LntA  «nLnTèn  le,.°hrta          qu'il  ta  Jean,  il  pût  alfor  à  Saint-Etienne  ou  à 

chante  encore  en  entier.  Sainte^roix;  el  alors,  prenant  attestation 

usLp              simples  on  suit  le  môme  du  magister  de  l'une  ou  Vautre  de  ces  deux, 

„  a  M..Ami ki  .j  „,  ,.  ,  églises,  il  gagnait  la  distribution  comme  s'il 
noNîîi^iw^?,,-b,e8.1aiï  1  î5611*6  mÉlro'  avait  assislé  a  Saint-Jean,  môme  dans  le 
K  mp  rfl,  T  6  Kew,/eson1l  chan-  temps  de  sa  résideuce  rigoureuse  pour  ga- 
nt' fétP  dînn.LadrUrS-.Pîlr  Un  Seu,.;  m.ais  6™  ce  q"'011  nommait  ^Of /hlfi*.  Il  y  a 
aul  \t  vJ  ",vVal0,xe  auSS1  bien  P,us  :  H  pouvait  même,  s'il  se  trouvait  dons 
?n.fi  L  \T'  80n-  c,,aJn,és  que  par  uu  le  quartier  do  Saint-Just,  de  Saint-Paul  ou 
daïhî5ÎÏ!aMqUS  qm  v 1  ^f001  à  58  p,ace  de  Saint-Nizier,  assister  à  l'office  dans  une 

«ATt,^                              •  de  ces  collégiales  en  habit  de  chœur,  et 

toutd*  niï&*l'°n  aj.°Ute  iiMmï  au  8agner  ,a  distribution  à  la  cathédrale  de 

.««J\  v,St01'e,'  sur. ,e  mvôme  chanl  Saint-Jean,  comme  s'il  avait  été  présent  à 

(ou  approchant)  qu'il  se  chante  à  la  fin  des  cette  dernière  église. 

fe  uVa!!^  i-  'e         temp5 ;- et  ceIa  se,0.n    -  Ne Peul^n  Pas  aussi  rapporter  au  genre 
t  Jp?  M»n,J  'Pv gloire ,  quoique  pour  la    de  Vinvitatoire  l'usage  suivant  établi  en 
ressemblance  de  la  partie  conclusive  avec    l'église  de  Vienne?  «  Le  jeudi  saint,  après 
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None,  l'archevêque,  revêtu  de  l'aube  et  de  grâce,  à  l'admiration.  Les  saillies  s'expri- 

l'amict,  de  l'éloje  et  d'une  chappe  de  soie  ment  heureusement  par  ce  mode, 

avec  sa  mitre  et  sa  crosse,  allait  aux  portes  «  Le  mode  ionien,  aussi  bien  que  le  ly- 

de  l'église  pour  y  faire  rentrer  les  pénitents  dien,  est  très-fécond  pour  les  chants  lyri- 

pubiicsqui  attendaient  là  qu'on  leur  fit  la  ques  et  pour  les  proses  :  celle  de  KAsceo- 

grâce  de  les  y  admettre;  puis  il  faisait  un  sion  et  autres  en  sont  la  preuve  et  doivent 

sermon,  lequel  étant  fini,  I  archevêque  disait  servir  de  modèle. 

trois  fois  :  Venite,  fUii.  L'archidiacre  disait  «  On  sent  que  la  transposition  de  l'ionien 

le  verset  :  Accedite.  Et  il  faisait  entrer  les  a  la  quarte  au-dessus  de  sa  finale,  en  feroit 

pénitents.  »  (Voyages  liturg.,  pp.  20,  21  et  un  lydien,  en  lui  donnant  I  "bémol  partout; 

passim.)  c'est  ce  qu'ont  fait  les  modernes  en  le  ré- 

 On  doit  observer,  dans  Vinvitatoire,  la  duisant  au  cinquième  mode.  De  même,  si 

division el  la  réclame.  Lorsque  le  déehant  se  on  transposoit  à  la  quarte  l'octave  c,  ce,  ce 

fut  introduit  dans  les  églises,  les  invitatoires  serait  la  môme  position  que  sur  le  lydien  : 

étaient  déchantés  en  entier.  l'octave  serait  f,  ff,  la  dominante  et  la  divi- 

IONIEN.  —  De  la  seconde  espèce  du  cin-  sion  seraient  ce  :  positions  inutiles  et  qui 

quiime  mode,  ou  du  onzième  mode,  appelé  ne  pourraient  qu'embarrassor.  » 

ionien.  —  «  La  seconde  espèce  du  cin-  De  la  psalmodie  du  cinquième  mode,  de 

quième  mode,  appelée  ionienne  ou  hypé-  quelque  espèce  qu'il  soit.  —  «  Les  ditréren- 

rionienne,  et  iastienne  ou  hypériastienne,  tes  espèces  du  cinquième  mode  ont,  dans  le 

est  formée  de  la  troisième  octave,  dont  elle  romain  et  dans  plusieurs  autres  anlipho- 

est  la  division  harmonique.  C'est  cette  oc-  niers,  la  môme  psalmodie.  Dans  les  anciens 

lave  qui  constitue  le  onzième  mode,  qui  est  livres,  on  ne  lui  trouve  qu'une  terminaison 

aulhunto ,  impair,  majeur,  de  l'espèce  de  en  a,  qui  est  incomplète  et  qui  servoit  à 

chant  oxypycne.  toutes  les  autiennes,  môme  aux  introïts.  On 

m  Les  modernes ,  dans  la  réductiou  des  en  a  donné  dans  plusieurs  anliphoniers  de 

modes  à  huit,  ont  attribué  celui-ci  au  cin-  nouvelles,,  qui  sont  plus  variées  el  plus  so- 

auième,  parce  qu'il  a  la  mémo  progression  lennelles;  elles  peuvent  toutes  se  chanter 
'octave  et  la  môme  division,  savoir  :  la  sur  la  même  position,  mais  il  faut  nécessai- 
quarte  au-dessus  de  la  quinte  dans  le  môme  rement  le  bémol  à  plusieurs.  »  (Poisson, 
ordre  ;  mais  la  quinte  n'est  pas  semblable;  Tr.  du  ch.  grég.,  pp.  308-311.) 
car  elle  a  le  semi-ton  de  la  tierce  à  la  quarte  IONIEN  ou  Ionique.—  «  Le  modo  ionien 
ut,  ré,  mi,  fa,  au  lieu  que  dans  la  première  était,  en  comptant  du  grave  à  l'aigu,  le  se- 
espèce,  ou  le  lydien,  le  semi-ton  est  de  la  cond  des  cinq  modes  moyens  de  la  musique 
quarte  à  la  quinte  fa,  sol,  la,  si,  ut  ;  le  fa  et  des»  Grecs.  Ce  mode  s'appelait  aussi  tas  tien, 
le  si  ne  peuvent  sonner  de  môme.  On  voit  0t  Euclide  l'appelle  encore  phrygien  grave.  » 
que  pour  mettre  ce  mode  dans  la  position  du  (J.-J.  Rousseau.) 
lydien,  il  lui  faut  partout  et  invariablement  1RRÉGUUER.  —  «  On  appelle  dans  le 
un  bémol  comme  essentiel.  Telle  est  la  se-  p|ain -chant  modes  irréguliers  ceui  dont 
conde  espèce  du  cinquième  mode,  que  les  i  etentjue  est  irop  grande,  ou  qui  ont  quel- 
anciens  connoissoieol  pour  onzième  mode.  _ue  Rulre  irrégularité. 
Son  octave  est  d'ut  Chute,  et  sa  dominante  «  yn  nommait  autrefois  cadence  irrégu- 
au  sol  G.  On  peut  aussi  le  mettre  à  l'octave  ^fe  céj|e  „uj  ne  tombait  pas  sur  une  dos 
au-dessus,  pour  lors  son  octave  sera  de  c  cordes  ossentielles  du  ton  -,  mais  M.  Rameau 
h  ce,  el  sa  dominante  à  g.  Sa  médiaote  et  fl  donne  norn  *  une  cadence  particulière 
ses  repos  sont  de  môme  que  dans  la  pre-  (jaQg  |aqueije  ia  basse  fondamentale  monte 
miêre  espèce.  de  quinte  ou  descend  de  quarte  après  un  ac- 
Octate.            Noies  essentielles.     Octave.  cord  de  sixte  ajoutée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

e  I  «nOeuve.     I      i  ■  _     il  ce — r*ri  IRRÉGULIER  (Ton). —  «  C'est,  dans  lo 

J^flOom .«mit,  j  Mp<|  f— — ■j-fl  g  nlain-chant,  une  antienne,  une  hymne,  ou 

Cnr      Ocure.     !    .           ■  «  r"  joule  autre  pièce  dont  le  chant  participe  de 

«  L'octave,  portée  à  la  double  octave,  est  plusieurs  tons  (modes)  à  la  fois.  »  (FétisO 

très-rare.  ISON  (chant  en),  ou  chant  égal.  —  «  On 

«  Ce  mode  a  les  mêmes  qualités  et  les  appelle  ainsi  un  chant  ou  une  psalmodie  qui 

mêmes  propriétés  que  le  lydien  :  comme  il  ne  roule  que  sur  deux  sons  et  ne  forme, 

a  toujours  sa  quarte  mineure  au-dessus  do  par  conséquent,  qu'un  seul  intervalle, 

sa  finale,  il  est  ordinairement  plus  aflec-  Quelques  ordres  religieux  n  ont,  dans  leurs 

tueux;  il  est  aussi  majestueux,  pompeux,  églises,  d'autre  chant  que  le  chant  en 

très-propre  à  la  congratulation,  à  Faction  de  ison  (363).  .               'J.-J.  Housseau.) 

(565)  Ison.  suivant  ViUoleau.  est  une  tenue  dans  langage  leclinimie  de  la  musique 

le  chant  de  l'Eglise  grecque,  sur  laquelle  le  chun-  parce  «ne  les  Grecs  ont  coutume  .le     r ser i  c 

Sur "règle  son  chant.  Voici  ce  qu'il  oit,  p.  377  de  .on  de  la  Ionique  pendant  la  durée  de  leur ^   haut . 

VEtat  actuel  de  la  mutique  cket  le*  Orientaux  :  «  Le  et  c'est  pourquoi  ou  l'appelle  non  mol  qui,  en  gret, 

mot  iten  se  prend  dans  le  sens  de  régulateur,  en  signifie  égal,  qui  ne  monte  m  ne  aescena. 
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JALOUSIES.  —  Ce  sont,  dans  l'orgue,  des 
bottes  garnies  de  lames  de  jalousie  ou  bottes 
d'expression  que  l'en  fait  mouvoir  au  moyen 
d'une  pédale.  L'expression  produite  par  ces 
boites  n'est  guère  qu'une  expression  méca- 
nique, c'est-à-dire  des  crescendos  et  decres- 
cendos  et  des  effets  d'échos. 

JEKEMIES.  —  On  donne  le  nom  de  J  tré- 
mies aux  leçons  de  re  prophète  que  Ton 
chante  à  l'office  des  Ténèbres  et  qu'on  nomme 
les  Lamentations.  Dans  quelques  églises  le 
chant  eu  est  fort  beau;  il  est  accompagné 
de  l'orgue  ou  de  la  basse. 

JEU.  —  «  L'action  de  jouer  d'un  instru- 
ment. On  dit  plein-jeu,  demi-jeu,  selon  la 
manière  plus  forte  ou  plus  douce  de  tirer  les 
sons  de  l'instrument.  »   (  J.  J.  Rousseau.) 

Le  mot  de  plein-jeu  ne  s'applique  plus 

?u'à  une  certaine  combinaison  des  jeux  de 
orgue. 

JEU  D'ORGUE.  —  «  Ce  qu'on  appelle  un 
jeu  daus  l'orgue  est  une  rangée  d'un  certain 
nombre  de  tuyaux  de  même  espèce,  posés 
ordinairement  sur  un  même  registre,  qui 
forment  une  suite  de  tons  en  progression 
chromatique  de  l'étendue  convenable  à  sa 
qualité.  (Jette  étendue  consiste  le  plus  sou- 
vent en  quatre  octaves  ou  plus,  selon  l'é- 
tendue des  claviers.  Il  y  a  des  jeux  qui  n'en 
ont  que  trois,  d'autres  deux,  etc.,  parce  que 
les  uns  sont  destinés  à  faire  toutes  les  par- 
ties de  la  musique  ;  d'autres  ne  sont  propres 
qu'à  faire  des  basses,  et  d'autres  le  dessus 
seulement;  de  là  rient  la  différente  étenduo 
des  uns  et  des  autres.  Tous  les  jeux  de  l'or- 
gue peuvent  se  diviser  en  deux  principales 
espèces,  les  jeux  à  bouche  et  les  jeux  (Tan- 
che, m  (  Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  1849,  t.  1",  p.  3ï.) 

—  «  Collection  de  tuyaux  d'orgue  d'une 
certaine  forme,  d'une  certaine  espèce,  éta- 
blie sur  toutes  les  notes  dont  se  compose 
l'échelle  générale  de  l'instrument.  Un  jeu  de 
flûte  ouverte  de  quatre  pieds  est  un  jeu  dont 
le  tuyau  le  plus  grand  a  quatre  pieds  de 
hauteur;un jeu  de  hautbois  est  unjeu  com- 
posé de  tuyaux  à  anches  qui  imiteut  le  son 
du  hautbois,  etc.  On  dislingue  les  jeux  de 
l'orgue  en  jeux  à  bouche,  jeux  d'anches  et 
jeux  de  mutation.  »  (Ffcns.) 

JEUX  D'ANCHES.  —  «  Les  jeux  d'anches 
sont  ainsi  nommés,  parce  qu'ils  parlent  au 
moyen  d'une  anche.  Ce  sont  les  plus  bril- 
lants, et  qui  font  le  principal  éclat  de  l'or- 
gue. On  peut  les  comparer  à  plusieurs  au- 
tres instruments  de  musique  tort  connus, 
comme  le  basson,  le  hautbois,  qui  ont  une 
anche  que  l'on  presse  entre  les  lèvres  ;  le 
chalumeau,  qui  a  une  languette  qui  doit 
mouvoir  librement  et  qu'on  met  tout  enlière 
dans  la  bouche  pour  faire  parler  cet  instru- 
ment ;  le  serpent,  le  cor  de  chasse,  la  trom- 
pette, etc.,  ont  aussi  leur  anche,  consistant 
en  leur  embouchure,  qu'où  appelle  \o  bocal, 
contre  laquelle  on  applique  les  lèvres,  qui 


lui  servent  de  languette.  De  môme,  il  y  a 
des  jeux  dans  l'orgue  qui  ne  donnent  leur 
son  que  par  leur  anche,  tels  sont  :  la  bom- 
barde, la  trompette,  le  clairon,  le  cromorne, 
la  voix  humaine  et  le  hautbois.  Ce  sont  les 
jeux  ordinaires.  11  en  est  deux  autres  plus 
nouveaux,  qui  sont  le  basson  et  la  musette.  A. 
l'égard  de  la  régale,  c'est  le  jeu  d'anches  le 
plus  ancien,  et  qui  n'est  plus  d'usage  dans 
les  orgues  d'églises.  Les  anches  des  tuyaux 
d'orgues  sont  fort  différentes  de  celles  des 
autres  instruments  que  nous  avons  nommés 
ci-dessus.  On  les  fait  toujours  en  laiton,  et 
toutes  celles  des  différents  jeux  sont  de  la 
mémo  figure  et  de  la  même  construction. 
Elles  ne  diffèrent  entre  elles  que  par  leur 
grandeur.  »  {Manuel  du  facteur  d  orgues;  Pa- 
ris, Roret,  iW,  1. I",  p.  51.) 

Jkux.  d'anches.  —  «  C'est  la  troisième 
grande  classe  de  registres.  Nous  ne  parle- 
rons pas  des  anches  libres,  qui  sont  d'une 
application  encore  trop  exceptionnelle,  mais 
du  jeu  d'anches  battues,  du  jeu  d'anches 
classique  et  populaire,  dont  le  timbre  écla- 
tant et  pur  a  néanmoins  une  assez  grande 
dureté  métallique,  en  raison  de  sa  languette 
de  laiton  qui  Yibre  violemment  et  bat  à  cha- 
que vibration  contre  une  anche  de  même 
métal. 

«  Ce  genre  de  registres,  dont  l'introduc- 
tion a  complètement  bouleversé  le  caractère 
primitif  do  l'orgue,  s'emploie  dans  les  ex- 
pressions les  plus  solennelles  delà  musique 
d'église,  en  raison  de  la  vigueur  de  ses  sons 
et  de  leur  majesté  relative  dans  certaines  si- 
tuations et  combinaisons.  Us  embrassent  en 
hauteur  de  ton  tous  les  degrés,  du  six-pou- 
ces  au  trente-deux  pieds,  et  par  là  même 
ils  donnent  toutes  les  imitations  d'instru- 
ments à  anches,  du  plus  épais  au  plus  fluet  ; 
ainsi,  le  six-pouces  se  pare  du  titre  passa- 
blement ambitieux  de  voix  humaine;  l'on 
donne  seize-pieds  au  trombone,  à  la  bom- 
barde (qui  est  le  nom  plus  que  la  réalité  du 
vieil  instrument  à  anche  du  xvi*  siècle)  ; 
enQn,  le  trente-deux  pieds  des  ieux  d'anches 
(  qui,  communément,  n'en  a  guère  que  vingt- 
quatre  )  s'emploie  sous  le  nom  de  contre- 
Bombarde  (bombardone,  disent  les  Italiens, 
comme  ils  ont  déjà  fait  trombone  de  trom- 
ba).  »  {De  l'orgue,  par  M.  J.  Régnier,  pp. 
93-94.  ) 

JEUX  (ou  Résistées)  DE  FOND.  —  «  Les 
fonds  ou  flûtes  fondamentales  ont  été  les 
premiers  et  seroul  les  derniers  jeux  em- 
ployés dans  la  composition  de  l'orgue.  Ils 
sont  tous  accordés  sur  le  type  de  l'un  d'eux 
qui  est  une  flûte  d'étain  de  quatre  pieds  ou- 
verte, et  que  l'on  nomme  le  pr estant. 

«  Leur  diapason  ou  base  de  leur  ton  d'ac- 
cordage  forme  ce  que  l'on  appelle  le  ton 
d'orgue,  c'est-à-dire  à  peu  près  un  ton  au- 
dessous  du  diapason  des  instruments  d'or- 
chestre et  du  piano.  Le  nom  de  flûte  se. 
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changerait  sans  Inconvénient  pour  celui  de 
flageolet,  si  ce  nom  ne  nous  rappelait  pas  l'i- 
dée d'un  instrument  construit  dans  de  pe- 
tites proportions  ;  en  effet,  la  flûte  de  l'or- 
gue est  exactement  un  grand  flageolet  ren- 
versé, dans  lequel  souffle  le  sommier,  après 
avoir  aspiré  l'air  dans  les  énormes  poumons 
de  la  soufflerie.  Toutes  les  flûtes  d'orgue  ne 
sont  pas  des  fonds;  il  faut  pour-cela  qu'elles 
soient  au  ton  fondamental  de  l'orgue  et  non 
à  la  quinte,  à  la  tierce,  à  la  quinzième,  etc. 
Le  nom  de  jeux  doux  s'explique  de  lui- 
même.  Quoique  ce  soient  toutes  flûtes  de 
nuances  plus  ou  moins  douces,  néanmoins 
tous  les  fonds  n'ont  pas  la  même  nuance  ; 
ainsi  l'on  distingue,  d'après  la  taille  des 
tuyaux,  une  nuance  de  rondeur  et  une  autre 
de  finesse.  Lorsqu'une  seule  de  ces  nuances 
parle,  l'orgue  semble  dédoublé;  si  au  con- 
traire, lesdeuxsont  mélangées,  l'orgue  parle 
à  pleins  fonds;  l'aigreur  de  la  nuance  fine 
ou  effilée  disparaît  dans  la  rondeur  de  l'au- 
tre nuance  ;  et  celle-ci;  qui  toute  seule  serait 
singulièrement  pâle  è  moins  d'un  grand 
nombre  de  registres,  prend  dans  son  union 
avec  la  nuance  effilée,  uu  éclat  digne  des 
plus  mâles  instruments. 

«  L'avantage  des  jeux  de  fonds  est  de  pou- 
voir se  mélanger  avec  tous  les  autres  jeux 
de  l'orgue,  sans  faire  autre  chose  que  de  les 
adoucir  et  leur  donner  le  velouté  qui  leur 
manque.  Subslitue'z  au  contraire  aux  jeux 
de  fonds  n'importe  laquelle  des  deux  autres 
divisions,  jeux  forts  ou  jeux  de  mutation, 
l'orgue  n'a  plus  qu'un  son  aigre,  cuivré,  un 
sifflement  qui  mord  sur  l'oreille  et  les  nerfs 
de  l'auditoire  sans  arriver  à  son  cœur  ;  l'or- 
gue a  rompu  aussitôt  avec  la  tradition  des 
facteurs  primitifs,  qui  certes  pouvaient  aussi 
composer  l'instrument  (oui  entier  de  tim- 
bres éclatants  et  métalliques,  et  qui  erpon- 
dant  leur  ont  sagement  préféré  cette  har- 
monio  veloutée  et  profonde. 

«  Enfin,  les  jeux  de  fonds  se  distinguent 
des  autres  en  ce  qu'ils  peuvent  se  sullire  h 
eux-mêmes,  parler  seuls  sans  le  secours 
d  autrui,  tandis  que  les  autres  feraient  sou- 
vent acte  d'imprudence  en  élançant  leurs 
voix  à  la  voûte  de  nos  églises,  sans  s'ap- 
puyer sur  les  larges  ailes  des  fonds. 

«Tous  ces  avantages  réunis  ont  valu  sans 
doute  aux  flûtes  fondamentales  de  l'orgue  le 
nom  qu'elles  portent.  Aussi  n'est-il  pas  un 
orgue  qui  puisse  s'en  passer  ;  et  il  faut  dire 

3ue  les  jeux  de  fonds  se  plient  à  toutes  les 
imensions  d'églises. Dans  un  temple  vaste, 
leurs  accords  roulent  avec  une  liberté,  une 
élasticité,  une  mollesse  admirables.  L'écho 
adoucit  leurs  finales  en  les  prolongeant. 
Dans  un  étroit  sanctuaire,  ils  sauvent,  par 
la  douceur  et  le  moelleux,  ce  que  les  jeux 
bruyants  do  l'orgue  auront  toujours  de  sec 
et  on  dur  dans  un  lieu  sans  écho. 

«  Les  jeux  de  fonds  s'harmonisent  avec 
toutes  les  parties  de  l'office.  Quoi  !  les  fonds, 
même  à  l'offertoire  I  Habitant  de  l'est,  et  voi- 
sin des  bords  du  Rhin,  où  ne  résident  pour- 
tant pas  les  plus  grands  organistes  de  l'Alle- 
magne, je  puis  ailirmer  que  j'ai  entendu  sur 
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ces  bords  harmonieux  l'orgue  parlant  par  ses 
seuls  jeux  de  fonds,  et  parlant  à  merveille, 
même  et  surtout  dans  ces  moments  solennels 
où  le  commun  des  organistes  français  et  es- 
pagnols se  croient  obligés  au  vacarme  et 
aux  allures  de  fanfares,  sous  prétexte  de 
variété.  Le  bruit  n'est  pas  si  nécessaire 
qu'on  veut  bien  In  croire  pour  exprimer  la 
sainte  joie  des  offices  :  il  y  a  dans  les  fonds, 
telle  corde  fine  et  pénétrante,  qui  joue  exac- 
tement dans  l'harmonie  ecclésiastique  le  rôle 
d'un  solo  de  violoncelle  ou  même  de  violon 
dans  l'orchestre.  A  quelque  nuance  qu'on 
emprunte  leurs  effets,  et  quelque  faible  que 
soit  cet  emprunt,  il  s'y  trouve  une  éini- 
nente  convenance  pour  l'instant  et  le  lieu.  Les 
Allemands  en  ont  plus  que  nous  laconviction, 
mais  ils  la  poussent  quelquefois  un  peu  loin, 
n'employant  dans  ces  moments  solennels  que 
des  sons  d'une  ténuité  extrême;  et  cette  té- 
nuité même,  sous  prétexte  de  faire  respecter 
le  moment  solennel,  va  bien  souvent  jusqu'à 
distraire,  au  profit  de  cette  musique  loin- 
laine,  une  partie  de  l'imagination  des  fidè- 
les. »  (De  l'orgue,  par  M.  J.  Régnier,  pp. 
85-88.) 

JEUX  DE  MUTATION.— «On  trouve  dans 
l'orgue  une  sorte  de  jeux  dont  l'idée  est  très- 
singulière,  et  dont  I  effot  est  un  mystère.  Ce 
jeu,  qu'on  désigne,  en  général,  sous  le  nom 
de  jeu  de  mutation,  se  divise  en  fourniture, 
en  mixture  et  en  cymbale.  Chacun  de  ces 
jeux  se  compose  de  quatre,  ou  cinq,  ou  tix, 
et  même  dix  tuyaux  pour  chaque  note.  Ces 
tuyaux,  de  petite  dimension  et  d'un  son  aigu, 
sont  accordés  en  tierce,  quinte  ou  quarte, 
octave,  double  tierce,  etc.  ;  en  sorte  que  cha- 
que note  fait  entendre  un  accord  parfait 
plusieurs  fois  redoublé.  11  en  résulte  que 
l'organiste  ne  peut  faire  plusieurs  notes 
de  suite  sans  donner  lieu  a  des  suites  de 
tierces  majeures,  de  quintes  et  d'octaves. 
Mais  ce  n'est  pas  tout  :  si  l'organiste  exé- 
cute des  accords,  chacune  des  notes  oui  en- 
trent dans  sa  composition  fait  entendre  au* 
tant  d'accords  parfaits  redoublés  ou  triplés,  en 
sorte  qu'il  semblerait  qu'il  doit  en  résulter 
une  cacophonie  épouvantable;  mais,  par 
une  sorte  de  magie,  lorsque  ces  jeux  sont 
unis  à  toutes  les  espèces  de  jeux  de  flûte, 
de  deux,  quatre,  huit,  seize  et  trente-deux 
pieds,  ouverts  en  bouches,  il  résulte  de  co 
ruélange,  qu'on  nomme  plein-jeu,  l'ensem- 
ble le  plus  majestueux  et  le  plus  étonnant 
qu'on  puisse  entendre.  Aucune  autre  com- 
binaison de  sons  ou  d'instruments  ne  peut 
en  donner  l'idée.  •  (Fb'tis  ,  La  musique 
mise  à  la  portée  de  tout  le  monde,  sec  t.  m, 
chap.  14.) 

Jeux  de  mutatiow.  —  «  Ces  registres 
tirent  leur  nom  de  leur  mode  d'ac- 
cordage ,  qui  opère  en  effet  un  chan- 
gement, une  mutation  dans  le  ton  fon- 
damental de  l'orgue;  ils  sont  accordés  è  la 
tierce,  À  la  quinte,  à  la  double  octave  et 
autres  intervalles,  de  telle  sorte  que,  en 
touchant  Vut,  par  exemple,  vous  entendiez 
résonner  un  mi,  ou  un  »olt  ou  toute  autre 
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mutation.  Aussi  ne  tes  emploi e-t-on  jamais 
seuls,  mais  toujours  avec  les  b  isses  de  l'har- 
monie de  l'orgue,  avec  les  fonds  et  dans  une 
proportion  assez  modérée  pour  que  cette 
harmonie,  loin  d'en  être  détruite,  en  de- 
vienne au  contraire  plus  saillante.  On  con- 

Soit  en  en*et,  que  s'il  7  avait  autant  de  force 
ans  les  jeux  do  mutation  que  dans  les  jeux 
fondamentaux  auxquels  on  les  associe,  on 
ne  distinguerait  plus  dans  lequel  des  deux 
se  trouve  le  ton  fondamental;  vous  enten- 
driez Vut  fondamental,  par  exemple,  en 
même  temps  que  le  sol  de  mutation; 
l'une  des  deux  notes  sonnant  aussi  fort  que 
sa  compagne,  si  vous  souteniez  être  en  ut, 
non,  dirait  le  voisin,  mais  bien  en  sol.  Ce 
serait  un  perpétuel  quiproquo;  et  puis  quel 
abominable  charivari  formerait  un  contre- 
point plein  d'une  pareille  combinaison, quelle 
suite  perpétuelle  de  quintes  et  d'octaves,  de 
tierces  et  de  quartes  1  En  harmonie,  péché 
mortel  ! 

«  C'est  de  ce  même  péché  que  de  modernes 
écrivains  ont  accusé  nos  pères,  inventeurs 
au  moyen  âge  des  jeux  de  mutation.  Ces 
messieurs  n'ont  pas  réfléchi  à  ce  que  nous 
venons  d'exposer,  c'est-à-dire  à  la  propor- 
tion dans  laquelle  les  jeux  de  mutation  se 
trouvent  ou  doivent  se  trouver  non-seule- 
ment fondus  avec  les  jeux  de  fonds,  mais 

rur  ainsi  dire  écrasés  par  eux,  de  manière 
ne  plus  leur  laisser  que  ce  qu'on  appelle- 
rait assez  justement  une  pointe  de  mutation. 
Dans  cette  fusion,  la  note  de  la  gamme  prin- 
cipale domine  toujours,  et  sa  compagne  la 
suit,  enveloppée  dans  celte  essence  pre- 
mière; c'est  comme  l'alliage,  qui  donne  à 
l'argent  cette  solidité  dont  il  manque  natu- 
rellement, mais  qui  n'empêche  pas  ce  métal 
d'être  plus  précieux  et  plus  saillant  que  lui. 

•  N'avous-nous  pas  dit,  a  propos  des  di- 
verses press  ons  de  vent,  qu'une  forte  pres- 
sion modifiait  le  timbre  en  faisant  ressortir 
les  concomitances,  qui  y  demeurent  ca- 
chées quapd  la  pression  est  faible?  N'avons- 
nous  pas  vu  que  dans  certaines  flûtes  la 

auinte  et  l'octave  accompagnaient  la  tonique 
ans  un  même  tuyau  fortement  embouché, 
lequel  perdait  sa  quinte  et  son  octave  pour 
ne  plus  garder  que  sa  tonique  aussitôt  que 
la  pression  du  vent  faiblissait?  Or,  s'est-on 
jamais  pris  à  disputer  aux  tuyaux  le  droit 

3ue  leur  a  donné  la  nature  de  faire  entendre 
es  concomitances,  les  a-t-on  jamais  accusés 
de  pécher  ainsi  contre  la  règle  de  l'harmo- 
nie qui  défend  les  successions  de  quintes 
et  d'octaves?  On  a  voulu  expliquer  l'origine 

l'bar- 
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moins  l'unisson,  car  cette  quinte  était  chan- 
tée par  une  ou  deux  voix  contre  dix  ou 
douze  qui  chantaient  dans  le  ton  véritable. 
Le  chant  fondamental,  étant  beaucoup  plus 
fort,  ne  laissait  donc  entendre  du  chant  qui 
l'accompagnait  à  la  quinte  qu'une  sorte  de 
murmure  concomitant,  dont  le  caractère 
des  voix  fondamentales  recevait  cependant 
un  timbre  tout  nouveau  sans  perdre  sa 
force  d  'unisson.  Ce  timbre  changeait  encore, 
si,  au  lieu  d'une  quinte,  on  prenait  la  tierce 
ou  la  quarte,  ou  tout  autre  intervalle.  D'es- 
sais en  essais,  on  en  vint  à  ne  plus  mettre 
seulement  dans  la  masse  une  quinte  seule, 
mais  la  tierce  et  la  quinte  puis  tout  l'ac- 
cord parfait  et  plut- que-par  fait,  la  dixième, 
la  douzième,  etc.  Mais  toujours  ces  combi- 
naisons étaient  assorties  en  quantité  si  faible 


des  jeux  de  mutation;  on  l'a  vue  dans 
roooie  primitive  de  nos  compositeurs  du 
moyen  âge,  qui  ne  se  faisaient  pas  faute  de 
successions  d'octaves  et  de  quintes  et  même 
de  quartes.  Ensuite,  il  faut  se  rappeler  que, 
dès  l'origine  du  culte  extérieur,  le  chant 
d'église,  étant  essentiellement  populaire, 
s'exécutait  à  l'unisson.  Or,  dans  cette  exé- 
cution unissonale,  on  avait  remarqué  qu'une 
quinte,  par  exemple,  continuellement  su- 
perposée à  toutes  les  notes,  donnait  au  chant 
un  caractère  original  sans  détruire  néan- 


&  la  masse  unissonale,  que  toujours  le  chant 
fondamental  dominait.  C'est  ce  qui  appert 
des  termes  de  la  bulle  de  Jean  XXII,  tant 
de  fois  citée.  «  Nous  n'entendons  nullement 
«empêcher  que  de  temps  à  autre...  on  n'em* 
«  ploie  quelquesconsonnances,  tellesque  les 
«  octaves,  quintes  et  quartes,  et  autres  harmo- 

•  nies  semblables  sur  la  mélodie  simple  de 
■  l'Eglise,  à  condition  que  le  chant  ecclésias- 

•  tique  n'en  sera  nullement  altéré...*  Nos  com- 
positeurs de  faux-bourdons  devraient  bien 
un  peu  se  souvenir  de  cette  bulle,  eux  ou 
les  maîtres  de  chapelle  qui  les  font  exécuter, 
car  c'est  à  peine  si  dans  le  fracas  et  la  mo- 
notonie de  leurs  accords  une  oreille  exer- 
cée parvient  à  suivre  le  chant  fondamental, 
qui  n'est  plus  comme  autrefois  dans  la  pro- 
portion de  dix  contre  un,  mais  d'un  contre 
dix. 

«  Ce  que  les  voix  avaient  tenté  au  moyen 
âge,  les  facteurs  le  tentèrent  avec  les  tuyaux 
de  l'orgue;  ainsi,  par-dessus  une  mélodie 
exécutée  à  l'unisson  par  six,  dix  el  vingt 
registres  de  fonds,  les  facteurs  ont  imaginé 
de  placer  &  la  discrétion  de  l'organiste  un, 
ou  deux  au  plus  registres  de  quinte, puis  de 
tierce,  puis  d'octave,  qu'ils  appellent  dou- 
blette ,  puis  de  superoctave  ou  quarte  de 
nazard,  etc..  Puis  enfin  ils  inventèrent  la 
mixture  de  tous  ces  jeux,  qui  en  français  se 
nomme  fourniture,  mais  qui  en  allemand  a 
conservé  son  nom  véritable  de  mixture. 
D'ailleurs,  quelle  est  la  première  de  toutes 
les  lois  en  musique?  C'est  l'oreille,  non  l'o- 
reille de  ceux  qui  n'en  ont  pas  et  n'arrive- 
ront jamais,  quoi  qu'ils  fassent,  à  rien  pro- 
duire qui  la  flatte;  mais  l'oreille  juste.  Or, 
les  musiciens  les  plus  difficiles,  les  plus  bla- 
sés, les  plus  grands  artistes  proclament  que 
la  combinaison  des  jeux  multiples,  loin  de 
blesser  l'oreille,  la  flatte  et  seconde  puissam- 
ment l'harmonie.  C'était  déjà  le  sentiment 
du  maître  de  la  facture  française,  dom  Bédos 
qui,  sur  l'effet  des  fournitures  et  des  pleins- 
jeux,  ne  dissimule  pas  sa  complète  admira- 
tion. Les  lois  de  la  sonorité,  les  lois  de  la 
concomitance,  les  lois  du  timbre  se  tiennent, 
et  les  lois  des  jeux  de  mutation  sont  fon- 
dées sur  toutes  celles-là  

«  Les  jeux  de  mutation  ou  jeux  mixtes 
doivent  se  diviser  en  deux  nuances,  celle 
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des  monocordes,  ou  jeux  de  mutation  sim- 

5 le»  n'ayant  qu'un  son,  quinte,  tierce,  octave, 
itième,  etc....,  que  Ton  marie  au  son  des 
jeux  de  fonds,  et  qui  finissent  par  effacer  leur 
ton  propre  sous  le  ton  fondamental  de  l'orgue. 

■  Ce  genre  de  registres  n'est  brillant 
qu'autant  qu'on  l'adapte  aux  mouvements 
rapides.  Ses  sons,  très-arrondis  et  perçants, 
supportent  difficilement  les  tenues  et  le  style 
lié.  Depuis  quelques  années,  on  l'a  singuliè- 
rement négligé  dans  la  facture,  et  môme 
aveuglément  supprimé.  Pourquoi?  parce 
qu'une  bonne  partie  des  organistes  actuels 
ont  perdu  les  traces  de  leurs  devanciers  et 
ne  connaissent  plus  l'art  de  regislrer  avec  ce 
mélange,  qui  ne  ressemble  à  aucune  partie 
de  l'orchestre  dramatique  dont  ils  ont  l'oreille 
pleine;  et  puis,  parce  qu'ils  ne  trouvent  pas 
d'autre  moyen  d'introduire  dans  l'orgue 
quelques  timbres  plus  modernes.  Il  me  sem- 
ble qu'on  pourrait  introduire  les  modernes, 
sans  vandaliser  (sic)  ainsi  a  l'égard  des  an- 
ciens. En  fait  d'art  religieux,  les  traditions 
sont  bien  quelque  chose. 

«  La  seconde  nuance,  celle  des  jeux  mul- 
tiples ou  composés,  tels  que  cymbales,  four- 
nitures et  mixtures  de  tout  genre,  porte 
quelquefois  dans  chacune  de  ses  note*  jus- 
qu'à douze  et  seize  tuyaux  de  tons  différents, 
et  le  chiffre  s'élève  encore  bien  plus  haut , 
selon  qu'on  adjoint  h  la  note  tout  ou  pnrtio 
des  jeux  de  fonds.  Ces  mixtures  s'emploient 
aussi  bien  dans  les  mouvements  brillants 
que  dans  los  liaisons  plaintives,  les  termi- 
naisons harmonieuses.  Les  petits  tuyaux, 
dont  ils  sont  abondamment  pourvus,  ren- 
dont  ces  sons  éclatants,  et  ce  cliquetis 
agréable  à  l'artiste,  qui,  s'il  en  connaît  la 
finesse,  en  fait  jaillir  comnn  autant  de  pail- 
lettes et  d'étincelles  sonores.  On  se  sert 
aussi  des  mixtures  dans  l'accompagnement 
des  voix,  sur  lesquelles  ce  registre  prend 
un  véritable  empire,  et  qu'il  excite  tout  en 
les  dominant. 

«  Puissent  nos  artistes  étudier  sérieuse- 
ment et  perpétuer  la  composition  et  l'emploi 
de  ces  pleins-jeux  portés  à  leur  plus  haulo 
puissance!  Ils  auront  devant  eux  l'exemple 
des  pères  de  la  facture  et  du  jeu  do  l'orgue. 
J'ai  cité  Bédos  déjà,  et  si  je  pénétrais  dans 
l'école  allemande,  je  ne  trouverais  pas  un 
seul  de  ses  maîtres,  et  ils  sont  nombreux, 
qui  n'invoquât  l'appui  de  ce  genre  de  tim- 
bre dans  les  moments  les  plus  solennels  do 
leurs  insoirations.  »  (De  V orgue,  par  M.  J. 
Régnier,*  pp.  88-93.) 

JOUER  des  instruments.  —  «  C'est  exécu- 
ter  sur  ces  instruments,  des  airs  de  musi- 
que, surtout  ceux  qui  leur  sont  propres,  ou 
les  chants  notés  pour  eux.  On  dit,  jouer  du 
violon,  de  la  basse,  du  hautbois,  de  la  flûte , 
toucher  le  clavecin,  l'orgue;  sonner  de  la 
trompette  ;  donner  du  cor  ;  pincer la  guitare,  etc. 
Mais  l'affectation  de  ces  termes  propres  tient 
de  la  pédanterie.  Le  mot  iouer  devient  géné- 
rique et  gagne  insensiblement  pour  toutes 
sortes  d'instruments.  »   (J.-J.  Rousseau.) 

JUBAL,  JUBAL  FLUTE.  —  «  C'est  un  jeu 
de  flûte  ouvert  de  huit  pieds  et  de  quatro 


Jl'B  r,î 

pieds.  Il  so  Irouve  aux  pédales  dans  l'orgue 
de  Gœrlitz ,  où  il  semble  tenir  la  place  d'un 
jeu  d'octave.  Ce  jeu  parait  avoir  été  ainsi 
nommé  en  l'honneur  de  Jubal,  fils  de  La- 
ntech qui ,  suivant  le  premier  livre  do 
Moïse  (Gènes,,  iv,  21),  était  le  père  des 
violonistes  et  des  joueurs  de  flûte,  et  par 
conséquent  l'inventeur  de  la  musique.  — 
Le  jubal,  flûte  de  huit  pieds,  avec  double 
lèvre,  se  trouve  au  clavier  supérieur  dans 
l'orguedeFrancfort-surle-Mein.»  (Manuel  du 
facteur  oVorg.;  Paris,  Roret,  1849,  t.  III, 
p.  553.) 

JUBÉ,  Pclmtrb  (Pulpitum),  Ambon,  Thi- 
bunb.  —  Lieu  où  l'on  chantait  l'épltre  et 
l'évangile,  où  l'on  prêchait,  où  l'on  bénissait 
le  peuple,  etc.  (Voy.  Gbandcolas,  Ancien- 
net  liturg.,  t.  I",  p.  206). 

On  y  chantait  les  épttres  farcies  :  «  Tous 
montaientau  jubé  pourêlre  mieux  entendus.» 
(Lebeuf,  Traité  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  121.) 

—  Dans  la  nuit  de  l'Epiphanie,  un  chantre 
annonçait  au  jubé  l'époque  de  Pâques. 

—  Uambon  était  autrefois  un  liou  élevé 
dans  l'église,  entre  le  sanctuaire  et  la  nef, 
et  dont  la  formo  était  celle  d'une  tribune. 
Uambon  était  destiné  à  la  prédication,  au 
chant,  è  la  lecture,  etc.  Ce  ne  fut  que  plus 
tard  qu'on  lui  donna  le  nom  de  jubé,  sans 
doute  à  cause  do  ces  paroles  par  lesquelles 
on  commençait  l'office  :  Jube,  Domine,  bene- 
dicere.  C'était  et  c'est  encore  dans  Vambon 
ou  \ejubé  que  se  chante  l'évangilo  à  certai- 
nes solennités. 

—  «  Le  violon  fut  outré  de  dépit,  et  re- 
courut aux  injures  contre  la  viole  en  ces 
termes  offensants  :  «  Madame  la  botte  à  per- 
«  nique  de  grand  étalage  et  de  peu  d'effet,  il 
«  vous  faut  autant  de  place  dans  un  jubé 
«pour  vous  escrimer,  qu  h  un  porte-aumusse 

«  pour  tirer  la  manicle       »  (Défense  de  la 

basse  de  viole  contre  les  entreprises  du  violon 
et  les  prétentions  du  violoncelle,  par  M.  Hu- 
bert Le  Blanc;  Amsterd.,  Pierre  Mortier, 
1740,  p.  68.) 

Ainsi  on  exécutait  de  la  musique  dans  les 
jubés  avec  les  instruments. 

—  Jubé,  Ambon,  Pulpitum,  est  nommé 
encore  Alléluia,  parce  qu'il  était  le  lieu  où 
Y  Alléluia  était  chanté.  Du  Cange  cite  Arest., 
ann.  1343,6  mart.,  in  vol.  Il  Arestor.  parla- 
ment.  Paris.:  Cum  lite  et  causa  pendente  in 
curia  nostra  inter  episcopum  Tornac.  et  de- 
canum  et  capilulum  Tornac.  super  facto  et 
occasione  cujusdam  ostii,  existentit  in  alle- 
luya  et  descensu  contiguo  capellœ  episco- 
pati,  etc. 

JUBILUS,  Nelmes  dr  jubilation.  —  Avant 
de  pisser  dans  le  langage  liturgique,  le  mot 
jubtlus  signifiait  d'abord  chant  joyeux  ;  c'est 
ainsi  que  saint  Hilaire  a  dk  (in  psal.  lxv)  : 
Jubilum,  pastoralis  agrestisque  vocis  sonum 
nuncupamus.  Et  Calpurnius  (eclog.  7}  : 

El  tua  mœrentes  extpectant  jubila  tauri. 
Et  Silius  Italicus  (lib.  xiv): 

El  iatit  scêpulit  auditU  jmbiui  cyctops. 

Lo  mot  jubilus  signifia  ensuite  chent  de 
guerre,  espèce  de  cri  et  d'acclamation  nrili- 
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taire  en  signe  de  joie  et  de  triomphe  :  Ac- 
ctstere  flayitia  disciplinée  castrensis,  cwn  mï« 
les  cantilena$  meditaretur  pro  jubilo  mollio- 
res.  (Carolus  db  Aquino  m^mmmn.Jib.xxii.) 
Plus  tard  certains  liturgistes  donnèrent  le 
nom  «le  jubilus  à  ce  que  d'autres  liturgistes 
Avaient  appelé  neumes,  c'esl-a-dire  une  pro- 
longation au  chant  sur  la  syllabe  finale  d  une 
antienne  ou  de  tout  autre  chant  ecclésiasti- 
que. Unde  quidam,  dit  Honorius  d'Autun, 
longam  neumam  cum  organis  jubilant,  quœ 
julttlnm  vocntur  (lib.  i,  cap.  lk)  ;  et  au  cha- 
pitre 88  :  Gregorius  PP.  m  (estivis  diebus 
neumam,  quœ  jubilum  dicitur,  jubilare  sta- 
tuit.  —  Nihil  tamen  triste,  dit  un  autre  au- 
teur, nihil  lugubre  erat  :  ubi  non  varietttt  con- 
cinentium  dissonantiam  efficicbat;  sed  sive 
per  artus ,  sive  per  amplas  faueium  fistulas 
circumptexiones  jubilorum  impellerrntur , 
ascensiones  et  descensiones  vocum,  convenien- 
iibus  in  unum  differentiis,  ad  unius  puncti 
remrrtebantharmaniam.(\nnoiD\ss,  abb.boaœ- 
VaJJis,  De  operib.  sex  dier.)  —  Nous  join- 
drons le  témoignage  d'Erkehardus  junior, 
dans  sa  Vie  de  Notker  Ralbulus,  chap.  16  : 
Kamdem  disciplinant  anyelicam  Deus  dédit 
viro  sancto  per  Spiritum  sanctum  suum,  et 
soeiis  suis  doter e  Ecclesiam  injubilis  sequen- 
tiarum  ayendam.  Ideo,  ut  reor,  et  per  intui- 
tum  angelicarum  disciplinarum  oriatur  ho- 
minibus  mentis  devotio ,  et  dilatato  corde 
mens  seipsam  transcendai  et  spiritalior  fiât. 
—  El  Guidas!,  sur  ce  passage  :  Jubilus,  id 
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est  neumafquem  quidam  in  organis  jubilant, 
ptausum  victorum  lœtantium  commenéat. 
Ainsi  les  instruments  se  joignaient  a  la 
neume,  ou  jubilus.  —  Un  dernier  auteur, 
Itollandinus  (in  Summa  notariat,  cap.  6), 
prend  jubilus  dans  ce  dernier  sens  : 
in  sede  pastorem  et  abbatem  cordis  et  jubilo 
posuerunt. 

JULE.  —  ■  Nom  d'une  sorte  d'hymne  ou 
chanson  parmi  les  Grecs,  en  l'honneur  de 
Cérès  ou  de  Proserpine.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

JUSTE.  —  «  Cette  épithèle  se  donne  gé- 
néralement aux  in  terra  Iles  dont  les  sons  sont 
exactement  dans  le  rapport  qu'ils  doivent 
avoir,  et  aux  voix  qui  entonnent  toujours 
ces  intervalles  dans  leur  justesse;  mais  elles 
s'appliquent  spécialemett  aux  consonnances 
parfaites.  Les  imparfaites  peuvent  être  ma- 
jeures ou  mineures;  les  parfaites  ne  sont 
que  justes  :  dès  qu'on  les  altère  d'un  semi- 
ton,  elles  deviennent  fausses,  et  par  consé- 
quent disonnantes.— Juste  est  aussi  quelque- 
fois adverbe  :  chanter  juste,  jouer  juste.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Juste.  —  «  Une  intonation  est  juste  quand 
elle  est  dans  un  rapport  convenable  avec  les 
autres  notes  du  ton  ou  du  mode.  Une  octave 
est  juste  quand  elle  n'est  point  altérée  par 
un  signe  d'élévation  ou  d'abaissement  acci- 
dentel. «  Jouer  juste,  chanter  juste,  c'est 
faire  entendre  dans  son  jeu  ou  dans  sou 
chant  des  intonations  d'une  justesse  conve- 
nable. »  (Fktis.) 


K 


K.  —  Dixième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boé tienne,  correspondant  au  se- 
cond ut. 

Celte  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  des 
ornements  du  chant,  de  Romanus,  signifiait 
eri  aigu  et  perçant  (pro  k  grâce  positum, 
ch'erige,  id  est  clange  clamitat). 

KINNOR, Cinror,Ci!<  are  ou  Cintra  (hébr. 
TQ3  grec  xitif* ,  ^«Xt^pio» ,  xnv/m) ,  qui 
est  ordinairement  traduit  par  cithara,  ou 
lyra,  ou  psalterium.  —  «  Cet  instrument 
était  en  usage  avant  le  déluge  (Gènes.,  iv, 
21),  et  Jubal,  filsdeLainech,  l'avait  inventé. 
C'est  du  kinnor  que  David  jouait  devant  Snùl 
(/  Reg.  xvi,  16,  23),  et  c'est  lui  que  les  lé- 
viles  captifs  pendaient  aux  saules  de  Raby- 
lone(Psal.  cxxxvi,  2).  Cet  instrument  était 
de  bois  (111  Reg.,  x,  12;  11  Paralip.,  ix,  11), 
et  on  en  jouait  dans  le  temple  de  Jérusalem. 
Isaie  insinue  que  le  son  en  était  triste  et 
lugubre  :  Mon  ventre  dans  ma  douleur  réson- 
nera comme  le  kinnor.  Hésychius  remarque 
que  xtvupip  en  grec  signifie  trisle  et  lamen- 
table. Josèphe  dit  que  la  cynars  du  temple 
avait  dix  cordes,  et  qu'on  la  touchait  avec 
l'archet  (Antiq.,\.  vu,  c.  20).  Il  dit  au  liv.  vin, 
c.  2,  que  Salomon  en  fit  un  très-grand  nom- 
bre avec  un  métal  précieux  nommé  ele- 
ctrum;  en  quoi  il  est  contraire  à  l'Ecriture, 
qui  porte  que  les  kinnors  de  Salomon  étaieut 
de  bois  (111  Reg.,  x,  12). 


«  Le  premier  livre  des  Machabées  (iv,  51 
et  xiii,  51)  semble  distinguer  la  cithare  de  la 
cinyra  ;  Templum  rénovât um  est  in  canticis, 
et  citharis,  et  cinyris.  D'antres  les  confon- 
dent. Il  est  sûr  que  ces  instruments  étaient 
fort  peu  différents  entre  eux,  et  que  toute 
la  différence  consistait  peut-être  dans  le 
nombre  ou  la  disposition  des  cordes.  Car 
chez  les  anciens  nous  voyons  des  cithares 
ou  lyres  de  diverses  sortes.  Il  parait  certain 
que  du  kinnor  des  Hébreui  sont  venus  la 
plupart  des  instruments  dont  nous  parlent 
les  anciens,  et  même  ceux  qui  sont  aujour- 
d'hui en  usage,  comme  la  lyre,  la  guitare, 
le  psaltérion,  le  luth,  le  violon,  la  basse,  etc. 
Ce  que  les  Grecs  nous  racontent  de  l'inven- 
tion de  la  lyre  par  Mercure,  et  de  sa  perfec- 
tion par  différents  musiciens,  ne  regarde 
que  la  Grèce.  La  musique  et  les  instruments 
étaient  connus  et  perfectionnés  chez  les  Hé- 
breux longtemps  avant  Mercure,  Orphée, 
Linus,  Terpandre,  Simonide  et  Timothée.  » 
(Dom  Calmet,  Dictionnaire  de  fa  Bible.) 

KYRIE.  —  «  C'est  un  mot  grec  qui  sert  à 
invoquer  le  nom  du  Seigneur  au  commence- 
ment de  la  messe.  Les  compositeurs  font 
quelquefois  de  longs  morceaux,  dans  les 
inesses  en  musique,  sur  ces  mots  seuls  : 
Kyrie,  eleison  ;  Christs,  eleison.  Kyrie  est  le 
nom  de  ces  morceaux,  et  l'on  dit  :  un  beau 
Kyrie,  un  long  Kyrie.  (Fëtis.) 
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—  Les  neuf  Kyrie  do  la  messe,  c'est-à-dire 
les  Kyrie,  eleison,  les  Christs,  eleison,  et  les 
Kyrie,  eleison,  répétés  trois  fois,  nous  sont 
tenus  de  ce  qu'on  appelait  lilania  terna,  sa- 
voir une  litanie  dont  chaque  verset  était  dit 
trois  fois.  »  (Voyages  liturgiques,  p.  24.) 

—  Le  Pape  Sergius  institua  une  procession 
pour  la  fête  de  l'Assomption.  «  On  la  faisait 
ra  nuit;  on  parait  les  rues;  on  mettait  des 
lanternes  allumées  aux  fenêtres  des  mai- 
sons, on  y  portait  une  imago  de  la  sainte 
Vierge,  en  chantant  cent  fois,  Kyrie  eleison 
et  ceni  fois  Christs.  (Catalogue  des  Manuscrits 
de  M.  de  Cambis-Velleron,  p.  551;  jn-4\ 
Avignon,  L.  Chambeau,  1770.) 

—  Adrien  11  avait  ordonné  que  les  clercs 
romains  instruisissent  les  paavres  à  deman- 
der l'aumône  pendant  les  trois  jours  qui  pré- 
cèdent la  fête  de  Pâques,  savoir  les  jeudi 
vendredi  et  samedi  saints,  en  chantant  par 
les  places  et  devant  le*  églises  de  Rome  : 
Kyrie,  eleison,  Ckriste,  eleison,  Domine,  mise- 
rere nobis.  «  Hic  constitua  (Adrianus  Papa) 
ut  cleriei  Romani  instituèrent  pauperes  Domini 
nostri  J.-C.  fratres  nastros,  ut  ante  Domini- 
cum  sacratissimumdieiPaschee  tribus  diebus, 
hoc  est ,  Domini  cann, .  Parasccve,  et  sancta 
sepultura  Domini  nostri  Jesu  Christi,  non 
aJiter  prièrent  eleemosynam  per  urbem  hanc 
lioman(tm,nisiexcelsavoce  cantilenam  dicendo 

Îer  plâtras  et  ante  monasteria  et  eccttsias 
uju»modi  :  Kyrie,  eleison,  Chrisle,  eleison. 
Domine,  miserero  nobis.  Christus  Dominus 
foetus  est  obediens  usque  ad  mortem.  » 
(Cité  par  labbé  Lbbbcf,  Trait,  hist.  sur  It 
chant  eccUs.,  n.  105.) 

—  A  Saint-Maurice  de  Vienne,  «  on  chan- 
tait le 


Kyrie,  eleison,  avec  les  tropes  Te, 
Christs,  etc.  On  ne  les  y  chante  plus  o  pré- 
sent. »  IToyid.  Liturg.,  p.  16.) 

—  A  Saint-Etienne  de  Sens ,  «  le  premier 
choriste  ou  chapier,  tourné  du  côté  du 
clergé,  commence  le  Kyrie.  Si  c'est  une  fôto 
annuelle,  semi-annuelle  ou  double,  on  y 
ajoute  les  tropes  Fons  bonitatis,  Pater  inge- 
nite,  etc..  ou  Cunctipotens  genitor  Deus,  ou 
Clemens  Hector ,  etc.;  ce  qui  se  pratique  en- 
core à  Lyon,  à  Soissons  et  ailleurs,  et  ce  qui 
a  donné  lieu  à  ces  longues  traînées  de  no- 
tes qui  nous  sont  restées  au  Kyrie,  lorsqu'on 
a  retranché  ces  tropes  ou  espèces  de  stro- 
phes mêlées  enlro  hyrie  et  eleison.  »  llbid., 
p.  167.)  v 

—  A  Reims,  à  Rouen,  les  Vêpres  du  jour 
et  de  la  semaine  de  Pâques  commencent 
par  Kyrie,  eleison.  L'auteur  îles  Voyages  litur- 

Îiques  (p.  325)  dit  encore  au  sujet  de  Notre. 
»ame  de  Rouen  :  «  On  commençait  Vêpres 
par  Kyrie,  eleison  au  jour  de  Pâques  et  pen- 
dant la  semaine  il  n'y  a  pas  encore  cent  ans, 
conformément  à  l'ancien  Ordre  romain, 
à  l'ancien  et  au  nouvel  Ordinaire  de  Rouen, 
au  Livre  des  divins  offices,  de  celui  qui  est 
attribué  à  Alcuin,de  Rupert,  d'Honoré  d'Au- 
tunT  de  Guillaume  Durand,  à  un  ancien  Bré- 


sil 75« 

viairo  des  Jacobins,  à  l'Ordinaire  des  Car- 
mes,  aux  Bréviaires  de  Rouen  de  1491  et 
de  1578.  Enfin  on  le  fait  encore  aujourd'hui 
dans  les  églises  et  diocèses  de  Besançon,  de 
Châlnns-sur-Marne  et  de  Cambrai ,  do  la 
province  de  Reims  et  chez  les  anciens  Car- 
mes et  les  Prémontrés.  A  Quasimodo  et  le 
reste  de  l'année  on  d'il  Deus,  in  adjutorium 
qui  est  l'ancien  commencement  des  solitai- 
res; car  on  dit  meum  au  singulier,  Kyrie, 
eleeson  hemas  était  le  commencement  pour 
le  clergé,  où  l'on  est  toujours  ensemble,  car 
hemas  est  au  pluriel  (c'est  ce  que  m'écrivit 
sur  cela  feu  11.  l'abbé  Châtelain).  «J'écris 
•  Eleison  comme  dans  le  Bréviaire  de  Cluny, 
«  parce  que  c'est  ainsi  que  le  chantent  les 
«musiciens  do  la  cathédrale  de  Rouen,  et 
«qu'on  le  chante  dans  toutes  les  églises 
«des  Pays-Bas,  et  qu'il  doit  être  prononcé.» 
—  Les  Mirac.  S.  Veronœ,  tom.  1",  Sept.,  p. 
170,  colon.  2,  nous  apprennent  que  h  s  sol- 
dats, marchant  aux  combats,  chantaient  le 
Kyrie,  eleison:  Kyrie,  eleison  contantes,  more 
fidelium  mititum  properantes  ad  bellum,  sa- 
liendo  ingressi  sunt  Rhenum.  Et  kyrie  elei- 
son fut  donné  pour  mot  d'ordre  militaire  par 
le  roi  Henri  lorsqu'il  battit  les  Hongrois  en 
l'an  934.  C'est  ce  qu'écrit  Bucelinus  et  d'au- 
tres auteurs. 


Kyrie,  eleison,  inter  funera  ndhibcnda.sy- 
nodus  Arelat.  vi,  can.  3  :  Kyrie,  'eleison 
in  deiucendo  cadavere  cantetur.  Capit.  He- 
rardi  cap.  58  :  Ut  exsequia  mortuorum  cum 
lucto  secreto  et  cordis  gemitu  fiant.  Et  psal- 
mos  ignorantes,  kyrie  eleison  ibi  canant. 

—  De  là  le  verbe  latin  kyrieleisare  :  in  Vita 
sancti  Wunbaldi  abbatis  Heidenheim,  nu  m. 
28  :  Omnis  plebs  contantes  kirieblbisabânt. 

Du  Cange  dit  anssi  Kyrie  eleeson  con- 
cinere. 

KYRIELA,  KYRIELLE  —  C'était  le  nom 
du  Kyrie,  eleison  à  Jargeou  {Voy.  lit.,  p.  216). 
—  Kyrielles,  litanies  publiques,  dans  les- 
quelles on  dit  le  Kyrie,  eleison.  L'auteur  des 
aliracul.  S.  Bernenaœ  virg. ,  cap.  2,  n*  11,  dit  : 
Omnibus  clericis  hymnum  concinentibus,  lai- 
ds veto  kyrieles  celebrantibus.  El  le  Concil. 
Vasense,  ann.  529,  cap.  3  :  Et  quia  tam  in 
sede  upostolica,  \quam  etiam  per  lotas  orien- 
tales aique  Italiœ  provincias ,  duteis  et  ni- 
mium  satutaris  consuetudo  est  intromisso,  ut 
Kyrie  eleyson  frequentius  cum  grandi  affe- 
ctu  et  compunclione  dicatur  :  placuit  ettam 
nobis,  ut  tn  omnibus  Ecclesiis  nostris  ista 
tam  sancta  consuetudo,  et  ad  matulinum  et 
ad  missas,  et  ad  vesperum  Deo  propitio  in- 
tromiltatur.  (Vide  fil),  vt  Capitul.,  cap.  205, 
et  Capit.  Herardi  archiep.Turon.,  cap.  114.) 

De  là  notre  mot  de  kyrielle,  quirielle,  ky- 
sielle.  Le  suppliant  jura  le  vilain  serment 
et  dist  ces  paroles  ,  En  depist  de  la  croix,  de 
feaue  benoiste  et  de  toute  la  kisietle,  etc. 
(Lit.  remiss.,  ann.  1406,  ex  Reg.  161,  char- 
toph.,  ch.  132.) 
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1>E  TLAIN-CHANT. 


L 


L.  —  Onzième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boélienne,  correspondant  au  se- 
cond ré. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  des 
ornements  du  chant,  de  Romanus,  signifiait  : 
i.kvarb  Icetatur;  ce  que  M.  Nisard  interprète 
ainsi  ;  «  neumes  qui  s'élèvent  jusqu'aux  no- 
tes les  plus  hautes  de  Vambitus.  » 

LA .  —  «  Sixième  note  de  la  gamme  moderne 
et  de  la  gamme  du  plain-chant.  »  (Fétis.) 

Elle  marque,  dit  Brossard,  dans  la  pre- 
mière octave  de  l'orgue,  la  proslambanome- 
nos  ;  dans  la  seconde  octave,  la  ml«e,etdans 
la  troisième,  la  nête  hyperboleonùo  l'ancien 
système  des  Grecs. 

LANGUETTE,  terme  d'orgue.  —  C'est  une 
lame  de  cuivre  jaune,  mince,  qui  doit  être 
proportionnée  è  la  grandeur  de  Tanche. 

LARGE.  —  «  Nom  d'une  sorte  de  note 
dans  nos  vieilles  musiques,  de  laquelle 
on  augmentait  la  valeur  en  tirant  plusieurs 
traits  non-seulement  par  les  cotés,  mais  par 
le  milieu  de  la  note;  ce  que  Mûris  blâme 
avec  force  comme  une  horrible  innovation.» 

(  J.-J.  Rousseau.  ) 

LARGO.  —  «  Ce  mot  écrit  à  la  tète  d'un 
air  indique  un  mouvement  plus  lent  que 
V adagio,  et  le  dernier  de  tous  en  lenteur.  11 
marque  qu'il  faot  filer  de  longs  sons,  éten- 
dre les  temps  et  la  mesure,  etc. 

«  Le  diminutif  larghetto  annonce  un  mou- 
vement un  peu  moins  lent  que  le  largo,  plus 
que  Validante,  et  très-approchant  deï'andan- 
tino.  »  (J.-J.  Rousskau.) 

LARIGOT.  —  «Le  larigot  est  un  jeu  (d'or- 
gue) ouvert  et  de  mutaiion.de  grosse  laillo, 
qu'on  fait  en  étoffe  et  de  toute  l'étendue  du 
clavier.  Il  parle  à  la  quinte  de  la  doubletlo 
ou  è  l'octave  du  nasard.  C'est  le  jeu  le  plus 
aigu  de  l'orgue.  Il  n'est  en  usage  que  pour 
le  positif  dans  lequel  on  le  met  toujours.  » 
(A/on.  du  tact.  oVorgues  ;  Roret,  Paris,  18i9, 
t.  1*',  p.  W.  ) 

On  a  beaucoup  disputé  sur  l'origine  de 
l'expression  proverbiale,  à  tire  larigot.  Les 
uns  l'ont  dérivée  de  la  cloche  de  Rouen,  ap- 
pelée la  Rigautt  ;  d'autres  veulent  que  la 
locution  boire  à  tire  larigot  signifie  boire 
comme  un  joueur  de  tifre  ou  de  flûte,  ou 
comme  un  musicien,  ce  que  le  peuple  ap- 
pelle flûter,  ehalumeller.  (Dtet.  étym.  et  onec- 
dot.  des  proverbes,  par  Quitabd;  Paris,  18i2, 
in-8\)  Il  est  certain  que  nos  vieux  auteurs 
ont  employé  le  root  larigot  pour  désigner 
une  espèce  de  flûte  ou  un  fifre.  Ronsard, 
dans  son  églogue  des  Pasteurs,  a  dit  : 

 Maryol 

Qui  fait  danser  des  bœufs  au  sou  du  larigot. 

L'expression  à  tire  larigot  ne  viendrait-elle 
pas  de  ce  que,  lorsque  l'organiste  tirait  le 
registre  du  larigot,  les  sous  de  l'orgue  de- 
venaient tout  à  coup  rauques,  criards  et 
perçants?  M.  Joseph  Régnier  s'explique  for- 
mellement à  ce  sujet  :  >  L'effet  à  ce  qu'il  pa- 
rait on  était  si  puissant  qu'on  a  encore  gardé 
dans  la  conversation  l'expression  vulgaire 


de  jouer  à  tire  larigot  pour  signifier  un  va- 
carme solennel.  *(Delo 
p.  132.  ) 


orgue  ;  Nancy,  1850, 


LAUDI  SPIRITUAL!.  —  Cantiques  en 
l'honneur  de  la  Vierge,  exécutés  parles 
confréries  italiennes  au  commencement  du 
xvi*  siècle. 

Saint  Philippe  de  Néri,  fondateur  de  l'O- 
ratoire, avait  chargé  Aiiimuccia  de  composer 
des  morceaux  de  musique  dont  les  paroles 
étaient  soit  en  langue. latine,  soit  en  langue 
vulgiire,  pour  les  personnes  qui  fréquen- 
taient les  saints  exercices  de  son  ordre.  Ani- 
muccia  composa  deux  recueils  de  cantique?, 
connus  sous  le  nom  de  Laudi,  ou  d'orte  di- 
votte.  A  sa  mort,  en  1571,  il  fut  remplacé 
dans  ces  fonctions  par  Palestrin.-i,  dont  saint 
Philippe  était  le  directeur  spirituel  et  l'ami  : 
au  surplus,  Baini  va  nous  décrire  ce  genre 
de  composition. 

Jean  Animuccia,  étant  maître  de  musique 
de  Saint-Philippe  et  de  son  oratoire,  fit  ira- 

F rimer  en  1563  le  premier  livre  de-?  Laudi  à 
usage  des  jeunes  gens  de  l'Oratoire,  et  le  dé- 
dia àsaintGirolamoavecla  dédicace  suivante  : 

Stque  motqut  libi  chorus,  aime  Bierongm»,  canins 
Otdical,  ipte  tua  quo$  dat  in  ade  piut, 

Pro  qtttbui,  in  patria,  fae,  dulcit  nomen  Itsu 
Âudiot  angelico  dulcius  ore  cani. 

Plus  tord,  en  1570,  il  publia  le  second  livre 
des  Laudi  qui  contient  motets,  psaumes,  et 
divers  autres  œuvres  spirituelles,  vulgaires 
et  latines  (Rome,  par  les  héritiers  d'Anto- 
nio BladOi  imprimeur  de  la  chambre),  et  le 
dédia,  è  la  date  du  25  février,  à  l'abbé  Podo- 
caltaro,  qui,  se  cotisant  avec  d'autres  person- 
nes pieuses,  avait  fait  les  fonds  pour  la  pu- 
blication. Dans  cette  dédicace,  Animuccia 
parie  du  premier  livre  de  la  manière  sui- 
vante :  «  Il  y  a  déjà  quelques  années  que 
pour  le  plaisir  de  ceux  qui  venaient  à  l'ora- 
toire de  sainl  Girolamo.je  fis  paiattre  le  pre- 
mier livre  des  Laudi  dans  lequel  je  m'appli- 
quai à  conserver  la  simplicité  convenable 
aux  paroles,  à  la  sainteté  du  lieu,  et  à  mon 
but  qui  éiait  seulement  d'exciter  à  la  dévo- 
tion. »  Et  plus  loin  :  «  Mats  cependant  l'o- 
ratoire susdit,  prenant  des  accroissements 
par  la  grâce  de  Dieu  et  avec  le  concours 
des  prélats  et  des  gentilshommes  les  plus 
illustres,  il  m'a  paru  aussi  convenable  d'aug- 
menter dans  ce  second  livre  l'harmonie  et 
les  accords  en  variant  la  musique  en  divers 
modes,  en  la  faisant  tantôt  sur  les  paroles 
latines,  et  tantôt  sur  des  paroles  vulgaires, 
ajoutant  des  voix  ou  en  diminuant,  choisis- 
sant des  vers  de  diverses  espèces,  évitant  le 
)lus  possible  le  stylo  figuré  et  les  artifices, 
)our  ne  pas  nuire  à  l'inielligence  des  paru- 
es, et  que  par  leur  efficace,  et  soutenues 
par  l'harmonie,  elles  pussent  pénétrer  plus 
doucement  dans  le  cœur  des  auditeurs.  » 
(Baini,  Mtmorie  storico-criticke,  p.  6, 1. 11) 
Nous  croyons  devoir  donner  la  traduction 
de  la  préface  d'un  recueil  de  Laudi  spiri- 
tuali,  eu  regrettant  de  no  pouvoir  enrichir 
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ce  volume  de  quelques-uns  de  ces  airs 
bien  dignes  d'être  connus  du  clergé  et  de 

Cûrona  di  sacre  eautoni,  o  lande  spiriluali  di  viu  di- 
votiauiori  in  ouest»;  lerxa  impression»  itotabil- 
menle  accresciuledi  materie,  et  «rie  nuove_ad  uso 
de  pii  IraUenimcnli  dellc  confererae.  lu  " 
A*  Genre  Bindi ,  i7IO,  in-iï  (364). 


Carlo  Maria  Carlieri  a  benigni,  e  divoli 
lellori. 

11  piissimo  esercizio  délie  conferenze  spi- 
ritual! gia  pralicalo  da  alcune  divote  con- 

Sregazioni  di  quesla  citlà,  si  è  al  présente 
ilatato  in  tante,  che  hà  reso  manciievoli  al 
bisogno  i  libri  di  Lau  de;  onde  io  deside- 
roso  di  cooperare  alla  coniinovazione,  et 
aumento  di  questi  sacri  Trnttenimenli  non 
meuo  di  quello  fosse  Jacopo  mio  padre,  che 
diede  aile  stampe  la  seconda  impressione  di 


similelibrol'anho  1689,  no  hô  procnrata  là 
terze.  Perché  poi  coll'aggiunta  che  ci  h6 
fallo  di  sopracento  cinquauta  arie,  e  laude 
nuove  composte  da  più  devoti  autori  mo- 
demi ,  sarebbe  riuscito  tronpo  disadatto  il 
volume,  hô  lolto  via  quelle,  che  non  son 
dei  tulto  cantabili,  e  poco  necessarie  aile 
medesiine  conferenze. 

Quoste  sacre  adunanze  riguardate  da  me 
con  somma  stiraa,  e  con  equale  afTetto,  mi 
fanno  astenere  da  quale  distinzione,  che  ri- 
sulterebbe  nel  dedicare  la  présente  Opéra 
più  tosto  ad  una,  che  ad  un  altra;  onde  hô 
resoluto  di  soddisfare  egualmenle  con  farno 
menzione  di  tulle,  perché  siano  note,  e  con 
ciô  dar  motivo  ail'  universale  d'approfittar- 
sene  colla  frequenza. 

La  venerabile  congregazione  diGiesù  Sal- 
vadore  neirarcivescovauo»meritamenteliene 
il  primo  luogo,  inentre  lozelo  di  queidolti, 
ed  esemplart  sacerdoli ,  non  contenti  del 
propriô  loro  profilto  nel  le  conferenze,  è 

Sinnto  a  provvedere  d' otlimi  direltori  di  tal 
ivoto  Esercizio,  quasi  tulle  le  congrega- 
zioui  dei  scoldri,  e  la  présente  opéra  è  slata 
dola  a  luce  due  volte  conl'assistenza  del  R. 
Prête  Matteo  Coferali  (365)  uno  di  essi,  il 
quale  corne  è  noto,  ha  cooperatoa  mora  alla 
vera  regola  del  canto  ecclesiastico. 

1  RR.  Preti  délia  Congregazione  dell'  Ora- 
torio di  S.  Filippo  Neri  fonda  ta  con  aulorità 
ord inaria  l'anno  1632,  e  con  la  ponlilicia 
l'anno  1637,  dai  Padri  Pietro  Bini,  e  Fran- 
cesco  Cerretani  sacerdoti  ornatissimi  di  lutte 
le  cristiane  virtù»  diedero  principio  a  questi 
sacri  congressi  con  gran  profitto  délia  gio- 
ventù,  secondo  î  saluliferi  document!  del 
loco  S.  Padre. 

La  Congregazione  di  S.  Francesco  délia 
Dotlrina  cristiana  in  palazzuolo  nel  princi- 
pio del  passa lo  secolo  uni  agli  allri  spiri- 
luali  esercizi  quello  di  quali  conlinovate 
Conferenze  sotto  la  direzione  del  loro  fon- 
datore  Ipolito  Galantioi. 

La  compagnia  di  S.  Benedetto  Bianco  in 

(364)  Cet  ouvrage,  qui  en  était  alors  Isa  S*  édi- 
tion, a  échappé  à  l'auteur  de  la  Biographie  unie,  des 
musiciens. 


DICTIONNAIRE  LAU  1*0 

tous  ceux  qui  s'occupent  de  l'organisation  de 
chant  dans  les  églises 

Couronne  de  chants  sacrés,  ou  Il  omnet  spirituelles  de$ 
auteurs  les  p/n»  pieux;  troisième  édition  couudèia- 
bleiuenl  accnie  de  matière»  nouvelles ,  et  notam- 
ment d'aire  nouveaux,  a  l'usage  des  pieux  user- 
cires  des  conférences;  Florence,  Cesarc  Bindi. 
1710,  in-14. 

Carlo  Maria  Carlieri  aux  bienveillants  et 

pieux  lecteurs. 

Le  très-pieux  exercice  des  conférences 
spirituelles,  pratiqué  depuis  longtemps  par 
de  dévotes  congrégations  de  celte  ville,  a 
pris  dans  ces  temps-ci  une  telle  extens  on, 
que  l'absence  de  livresd'hymnes  s'est  fait 
sentir.  C'est  pourquoi  désireux  de  coopérer  à 
la  continuation  et  au  développement  de  ces 
exercices  sacrés,  autant  que  mon  père  Jac- 
ques qui,  en  l'an  1689,  a  donné  la  deuxième 


édition  du  présent  livre,  j'en  ai  préparé 
une  troisième  édition.  En  même  temps  que 
j'y  ai  ajouté  au  moins  cent  cinquante  airs 
ou  hymnes  nouveaux  composés  par  les 
auteurs  modernes  les  plus  pieux,  j'en  ai  re- 
tranché, afin  de  ne  pas  rendre  mon  volume 
difforme,  tout  ce  qui  n'est  pas  susceptible 
d'être  chaulé,  et  ce  qui  n'est  pas  nécessaire 
aux  conférences. 

L'estime  profonde  et  le  penchant  égal  que 
j'éprouve  pour  toutes  ces  réunions  sacrées 
me  défend  de  témoigner  par  une  dédicace 
drj  préférence  pour  I  une  plutôt  que  pour 
l'autre  :  aussi  ai-je  résolu  de  les  mention- 
ner toutes,  «Un  qu'elles  soient  connues  et 
que  le  public  puisse  retirer  le  profil  de  leur 
fréquentation. 

La  vénérable  congrégation  de  Jésus-Sau- 
veur établie  en  l'archevêché,  occupe  juste- 
ment le  premier  rang,  grâce  au  zèle  des 
prêtres  doctes  et  exemplaires  qui,  non  con- 
tents de  chercher  leur  profit  dans  les  confé- 
rences, s'occupent  encore  a  pourvoir  de  di- 
recteurs excellents  d'un  tel  -exercice,  toutes 
les  congrégations  des  étudiants.  La  présente 
oeuvre  a  été  publiée  deux  fois  avec  l'assis- 
tance du  R.  prêtre  Matthieu  Coferati,  un 
d'eux,  qui,  en  outre,  a  coopéré,  ainsi  que 
tout  le  monde  le  sait,  a  la  véritable  règle  du 
chant  ecclésiastique. 

Les  Révérends  Pères  de  lacongrégation  de 
l'Oratoire  de  Saint-Philippe  de  Néri,  fondée 
avec  le  concours  de  l'autorité  ordinaire  eu 
1032,  et  en  1637  avec  le  concours  de  l'auto- 
rité pontificale  par  les  PP.  Pierre  Bini  et 
François  Cerretani,  prêtres  ornés  au  plus 
haut  degré  de  toutes  les  vertus  chrétiennes, 
commencèrent  ees  réunions  sacrées  d'une 
si  grande  utilité  à  la  jeunesse,  d'après  les 
salutaires  enseignements  de  leur  fondateur. 

La  congrégation  de  Saint-François  de  la 
Doctrine  chrétienne  dans  le  Palatxuolo,  vers 
le  commencement  du  siècle  passé,  unit  «mx 
autres  exercices  spirituels  l'exercioe  conti- 
nuel de  ces  conférences,  sous  la  direction 
d'Hippolyte  Galantint,  celui  qui  les  a  fondées. 

La  compagnie  de  Saint-Benoit  Bianco,  à 

(565)  Auteur  mentionné  dans  Fins,  Biogrttuk. 
univers,  des  music. 
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5.  Maria  Novell»  anco  prima  deU'  anno  1610, 

G'inciniô  le  conferenze  con  la  direzione  dol 
.  R.  PadreFra  Doraenico  Gori  docnenicano 
correltoro,  e  religioso  di  gran  dottrina,  e  di 
vrta  esemplaro,  il  qiiale  fra  gli  altri  divotis- 
simi  escrcizi  dati  più  volte  aile  starope, 
promosse  anco  questo  utilissimo,  e  nrati- 
cato  fin'  ora  con  somma  edificatione  di  chi 
v'  interviene. 

La  compagnia  di  Marià  Vergine  assunla 
posta  in  Via  Tedesca  diede  principio  aile 
sanle  conferenze  l'anno  1060,  nell'eleziono 
del  R.  Prête  Zanobi  délia  Nave  vigilantissi- 
uio  correltoro  di  quella. 

La  compagoia  di  S.  Carlo  nella  parrochia 
di  S.  Simone  priocipiô  queste  divote  adu- 
nanze  l'anno  1689,  sotto  il  governo  del 
sig.  Andréa  Bandini  terzo  degno  guardiano 
d'essa,  il  quale  dopo  aver  ndotto  ad  un' 
esatissima  pratica  I'  inslituto  d'  insegnare 
a  pdveri  fanciulli ,  e  giovani  U)  dottrina 
cristiana,  introdnsse  questo  sacro  eser- 
cizio  per  iustruzione ,  e  proQlto  anco  dei 
maggiori. 

La  compagnia  délie  Stimate  di  S.  Fran- 
cesco  dell'  insigne  collegiata  di  S.  Lorenzo, 
princîpiô  le  conferenze  I  anno  1708,  sotto  la 
direzione  del  sig.  Cammillo  Orsino  primo 
guardiano  di  essa,  il  quale  anco  in  questo 
sanlo  Ksercizio  dimoslra  un  ardente  zele  di 
ridurre  ad  otlimaculturail  suonuovo  gregge. 

La  compagoia  di  S.  Filippo  Benizzi  sulla 
piazza  délia  santissima  Nunziata  ha  princi- 
piato  le  conferenze  l' anno  1709,  per  V  insi- 
nuazioni  dévoie,  e  conP  assistenza  del  R. 
prête  Gio.  Domenico  Baccioni  degno  fralello 
d'  essa. 

Circa  il  tempo,  e  luoghi  di  lali  confereuze 
polrà  il  divoîo  lettore  prenderne  notizia  di 
piano,  in  mano  dove  sarà  inspicato  d'ioler- 
venire,  servendoli  per  ora  di  sapere  clie  per 
lo  più  queste  congregnzioni  son  soluté  adu- 
narsi  dalle  feste  dello  Spirilo  santo  a  lullo 
settembre  dopo  il  vespro  in  alculi  orti,  e 
non  seuza  mistero  ;  poiche  siccome  nel  pa- 
radiso  terrestre,  giardino  di  delizie  si  traité 
una  vol  ta  fra  Adamo,  Eva,  el  serpe  infer- 
nale la  deplorabile  rovina  del  génère  umaoo, 
cosi  negh  orti,  i  miseri  mortali  consullino 
al  possibile  per  la  loro  eterna  salute  :  E 
piacesse  a  Dio»  che  se  taie  esercizio  non  s' 
îuiroduce  privatamente  nelle  case,  ahneno 
quest'  opéra  fosse  proposta  per  tratteni- 
uienlo,  e  recrozione  délia  gioventù,  in  vece 
délie  canzoni  profane,  Parie  délie  quali  si 
sono  qui  trasportate  a  bello  studio,  per  sod- 
disfare  nelP  islesso  tempo  al  loro  genio,  et 
inslillare  uei  cuori  loro,  la  ven  divoziune. 
Dà  questi  gravi  molivi  auimalohô  volentieri 
datoalla  luce  il  présente  libro,cotileseguenti 
aunotaziooi,ed  indici  copiosi  in  principio,  ed 
in  fine  per  inlera  uotizie  delP  uso  di  esso. 


LEÇON.  —  On  appelle  ainsi  un  extrait  ou 
un  fragment  des  saints  Pères,  que  Pon  récite 
aux  diverses  heures  de  l'office  du  jour  et  de 
la  nuit.  On  les  appelle  leçons  pour  indiquer 
qu'elles  ne  doivent  pas  être  chantées,  ni 
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Sainte-Marie  nouvelle, commença  aussi, avant 
Pannée  1610,  des  conférences,  sous  la  dire- 
ction du  M.  R.  P.  Dominique  Gori,  rec- 
teur ou  correcteur  dominicain,  religieux  de 
grande  science  et  de  vie  exemplaire,  qui, 
parmi  les  autres  très-pieux  exercices  livrés 
a  la  publicité,  introduisit  ceux-ci,  d'une  si 
grande  utilité,  et  sujet  de  si  grande  édifica- 
tion pour  ceux  qui  s'y  livrent. 

La  compagnie  de  l'Assomption  de  la  Vierge 
établie  dans  la  rue  Tedetca  commença  les 
saintes  conférences,  l'année  1660,  sous  la 
direction  du  R.  prêtre  Zanobi  délia  Nave,  son 
très-diligent  recteur. 

La  compagnie  de  Saint-Charles  dans  la 
paroisse  de  Saint-Simon ,  commença  ces 
dévotes  réunions,  Pan  1680,  sous  la  direc- 
tion du  sign.  André  Bandini,  son  troi- 
sième et  digne  gardien,  qui,  après  avoir 
ramené  à  la  plus  exacte  pratique  l'insti- 
tution d'enseigner  la  foi  chrétienne  aux  en- 
fants et  aux  jeunes  gens  pauvres,  introdui- 
sit encore  ce  saint  exercice  pour  l'instruc- 
tion et  l'avantage  des  hommes  faits. 

La  compagnie  des  Stigmates  de  Saint-Fran- 
çois, de  la  fameuse  collégiale  de  Saint-Lau- 
rent, commença  les  conférences  en  l'an  1708, 
sous  la  direction  deCamillo  Orsino,  son  pre- 
mier gardien,  qui  même  dans  ce  saint  exer- 
cice déploya  un  zôie  ardent  pour  Pexcellenlo 
culture  de  son  nouveau  troupeau. 

La  compagnie  de  Saint-Philippe  Benizzi, 
sur  la  place  de  la  Santissima  Nunziata,  a 
commencé  les  conférences  eu  Pan  1709 , 
grâce  aux  conseils  pieux  et  a  l'assistance  du 
R.  prôtro  Giov.  Dominique  Baccioni,  un  de 
ses  dignes  frères. 

Lo  lecteur  pieux  pourra  successivement 
apprendre  le  heu  et  1  époque  où  se  tiennent 
celles  de  ces  conférences  auxquelles  il  dési- 
rera prendre  part.  Maintenant,  qu'il  lui  sut'-' 
Use  de  savoir  que  le  plus  habituellement  ces 
conférences  oui  lieu  depuis  la  féte  du  Saint  - 
Esprit  jusqu'à  la  lin  de  septembre,  dans  des 
jardins,  et  non  sans  quelque  mystère. N'est-il 
pas  convenable,  puisque  c'est  dans  le  para- 
dis terrestre,  un  jardin  de  délices,  que  la 

Xerte  du  genre  humain  a  été  tramée  entre 
dam,  Eve  et  le  serpent  infernal,  que  les 
misérables  mortels  se  réunissent  le  plus  pos- 
sible daus  les  jardins  pour  s'y  occuper  de 
leur  salut  étemel?  El  plût  à  Dieu,  si  cet 
exercice  ne  s'introduit  pas  daus  les  maisons 
privées,  qu'il  devint  le  passe-temps,  lo 
délassement  de  la  jeunesse,  à  la  place  des 
chansons  profanes,  dont  on  a  transporté  les 
airs  dans  celte  belle  élude,  afin  de  pouvoir, 
en  donnant  satisfaction  à  ses  inclinations, 
verser  peu  à  peu  dans  son  cœur  la  véritable 
piété.  Tels  sont  les  motifs  graves  qui  m'ont 
incité  è  produire  avec  plaisir  ce  livre,  avec 
les  annotations  suivantes  et  les  indications 
nombreuses  au  commencement  el  à  la  fiu, 
de  nature  à  en  faciliter  l'usage. 

modulées  a  la  façon  des  psaumes  ou  des 
hymnes,  mais  seulement  en  faisant  une 
inflexion  sur  la  dernière  syllabe  de  chaque 
phrase.  Dans  les  leçons  de  Ténèbres,  celte 
inflexion  doit  se  faire  à  la  quinte  inférieure 
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du  ton  roulant,  intervalle  que  la  plupart  des 
ecclésiastiques  manquent  le  plus  souvent. 
L'usage  des  leçons  remonlo  fort  haut,  sur- 
tout dans  l'oflicede  nuit.  Sigebert  dit  :  Coro- 
hu  imperator  permanum  Pauh  diacom  sut 
dnerptn»  optima  qttœque  de  scriplis  catholi- 
corum  Patrum,  Uctiones  unicuique  festivitati 
concenientti ,  ver  circulum  anni  m  eccletia 
tegendas  compUari  fecit.  (Ap.  Du  Cange.) 

LECTEUR.  —  Anciennement  l'oflice  de 
lecteur  était  une  dignité  comme  celle  de 
précbanlre  et  de  chantre,  et  même  le  lecteur 
était  toujours  un  chantre.  «  L'oflice  du  lec- 
teur, dit  le  P.  Noël  Talle-pied  est  de  lire  en 
l'Eglise  les  prophéties  et  leçons  des  aposlres  : 
en  signe  Je  quoy  l'éuesque  lui  baille  le 
Hure  de  saintes  Escriplures,  par  le  décret  du 

concile  de  Tolele       Tels  officiers  en  la  loy 

des  payens  estoienl  nommez  référendaires 
des  carmes  ou  chants.  L'origine  de  cesl  ordre 
est  venu  des  prophètes  qui  donnoient  à 

entendre  au  peuple  la  volonté  de  Dieu  

Le  PapeMartin  ordonna  que  nul  chanlasl  pu- 
bliquement en  l'Eglise,  s  il  ne  estoit  ordonné 
de  I  Euesque.  »  (Le  thretor  de  l'Eglise  catho- 
lique ;  Paris,  Nicolas  Boufous ,  1586,  p.  78.) 

LEGATO.  —  «  Mol  italien  qui  s'emploie 
pour  indiquer  un  mode  d'eiécution  dont  tous 
les  sons  sont  liés  avec  soin.  »  (Fetis.) 

LÉGÈREMENT.  —  «  Ce  mot  indique  un 
mouvement  encore  plus  vif  qne  le  gai,  un 
mouvement  moyen  entre  le  gai  et  le  vif. 
11  répond  à  peu  près  à  l'italien  vivace.  • 

(J.-J.  Rousseau.) 

|A|B|C|D|K|F|G|H 
\  U  \  $i  \  M  \  ri  \  mi  \  fa  \  $ol  \  la 

Ces  lettres  sont  celles  de  l'Anliphonaire  do 
Montpellier. 

2*  Que  saint  Grégoire,  si  Ton  en  croit 
Franchino  Gaffori  et  le  P.  Eircher,  réduisit 
ces  quinze  lettres  aux  sept  premières,  A,  B, 
C,  D,  E,  F,  G.,  et  les  réitéra  autant  qu'il  était 
nécessaire  pour  l'étendue  des  pièces  de 
chant  ou  des  instruments,  de  telle  sorte  que 
les  lettres  majuscules  furent  pour  l'octave 
grave,  les  mômes  lettres  minuscules,  a,  b,  c, 
u,  e,  f,  g,  pour  la  seconde  octave;  et  les  mê- 
mes lettres  minuscules  redoublées  pour  la 
troisième  octave  :  aa,  bb,  ce,  etc.  L  échelle 
des  sons  commençant  au  la  grave,  la  lettre 
a,  signilie  le  ta  grave,  aigu  ou  suraigu,  se- 
lon qu'elle  est  majuscule,  minuscule  ou  mi- 
nuscule redoublée.  Ces  lettres  furent  nom- 
mées grégorienne»  Les  dénominations  par 
les  lettres  grégoriennes  se  sont  conservées  en 
Allemagne. 

3*  Que  Guido,  suivant  M.  Fétis,  désigna 
l'échelle  générale  des  sons.  Le  savant  écri- 
vain prétend,  dans  sa  Ifio^rapAïeunt'Mr*.  des 
music.  (  art.  Guido),  que  ce  célèbre  moine 
avait  voulu  représenter  l'échelle  générale 
des  sons  de  son  temps  par  les  cinq  voyelles 
aeiou,  appliquées  aux  syllabes  des  divers 
chants  de  1  église:  SancteJoannet,  meritorum 
tuorum,  etc.,  et  Linguam  refrénant  tempe- 
ret ,  etc.  «  Il  (  Guido  )  dit  positivement,  au 
commencement  du  17*  chapitre  du  Microlo- 
gue,  que  cela  était  inconnu  avant  lui  :  liis 
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LEMME.  —  Silence  ou  pause  d'un  temps 
bref  dans  le  rhylhme  cataleclique. 

LENTEMENT.  —  «  Ce  mol  répond  a  l'ita- 
lien largo  et  marque  un  mouvement  lent. 
Son  superlatif,  tris -lentement,  marque  le  plus 
tardif  de  tous  les  mouvements.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

LEPSIS.  —  «  Nom  grec  d'une  des  trois 
parties  de  l'ancienne  mélopée,  appelée 
aussi  quelquefois  euthia,  par  laquelle  le 
compositeur  discerne  s'il  doit  placer  son 
chaut  dans  le  système  des  sons  bas  qu'ils 
appellent  hypothoïdes;  dans  celui  des  sons 
aigus,  qu'ils  appellent  néloïdes,  ou  dans  ce- 
lui des  sons  moyens,  qu'ils  appellent  mi- 
soldes.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

LETTRES.—  Les  lettres  ont  été  inventées 
pour  signifier  le  nombre  et  la  différence  des 
sons  et  des  voix  du  langage  de  l'homme  ;  et 
comme  l'élément  vocal  est  l'élément  de  la 
musique  comme  de  la  parole,  les  lettres  ont 
aussi  été  employées  h  exprimer  les  différen- 
ces et  le  nombre  des  sous  musicaux.  Ainsi 
Ja  langue  parlée  comme  la  langue  chantée 
reposent  sur  le  môme  alphabet. 

C'est  d'après  ce  principe  : 

1°  Que  les  Latins,  comme  le  dit  Boèee,  au 
quatrième  livre  de  son  Traité  sur  la  musique, 
chap.  13  et  16,  employèrent  les  quinze  pre- 
mières lettres  de  leur  alphabet  pour  dési- 
gner les  sons  de  leur  échelle. 

Ces  sons  étaient  représentés  de  cette  ma- 
nière : 

|1|-|K|L|M|N|0|P| 
]  $1  |  tiï  |  «I  |  ri  |  mi  |  fa  |  $ol  j  la  | 

breviter  intimatis  aliud  tibi  planissimum  </a- 
bimus  hic argumentum,  utiti$simum  usuiylicet 
hactenus  inauditum.  Il  conseille  dans  ce  cha- 
pitre d'écrire  ces  cinq  voyelles  sur  le  mono- 
corde, au-dessous  des  lettres  représentatives 
des  sons,  en  recommençant  la  série  des  cinq 
voyelles  autant  de  fois  qu'il  est  nécessaire 
jusqu'au  son  le  plus  aigu.  L'usage  auquel  il 
desline  ces  voyelles  semble  être  une 
sorte  de  récapitulation  des  sons,  et  c*e.«t 
aussi  une  espèce  de  neume  dout  l'utilité 
n'est  pas  aussi  évidente  que  Guido  semble  le 
croire.  Il  ne  serait  pas  impossible  que  la 
triple  série  des  voyelles,  dont  chacune  re- 
ITûsinte  des  notes  différentes,  eût  donné 
l'idée  du  système  des  nuances  qui  s'établit 
ensuite  dans  toutes  les  écoles  de  musique.  » 

4"  Que  Hucbald  employa  des  caractères 
runique*,  suivant  M.  Nisard,  qui  n'étaient, 
selon  Kiesewetter,  que  la  lettre  F  prise  dans 
diverses  positions,  pour  faire  son  système 
de  notation. 

5"  Que  Herman  Con tract  se  servit  de  cer- 
taines lettres,  ou  de  groupes  de  lettres  pour 
indiquer  les  intervalles  du  chant  au-dessus 
du  texte,  par  exemple  E,  S,  T,  TS,  TT,  D, 
a,  AS,  aT,  aD.  La  notation  de  Herman  Con- 
tract  se  composait  de  ces  signes. 

6#  Que  M.  Nisard  signale  une  autre  nota- 
tion inconnue  à  tous  les  bibliographes  et  qui 
se  composait  comui£  il  suit  : 

abcEHIMOX  YccddITnn. 
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7*  C'est  ainsi  que  te  chanlre  Romanus, 
comme  le  rapporte  Notker  Balbulus,  avait 
tracé  un  alphabet,  en  attachant  à  chacune 
des  lettres  un  sens  auquel  il  fallait  sh  con- 
former pour  les  ornements  et  les  nuances 
du  chant.  Cet  alphabet  était  l'alphabet  ordi- 
naire depuis  A  jusqu'à  Z. 

8*  C'est  ainsi  que  les  lettres  grégoriennes 
moins  le  B,  o  it  serri  h  désigner  les  finales 
des  modes  de  l'Église:  leD  pour  les  deux  pre- 
miers ,  l'Ë  pour  les  troisième  et  qua- 
trième, l'F  pour  les  cinquième  et  sixième  ; 
Je  G  pour  les  septième  et  huitième,  l'A  pour 
les  neuvièmo  et  dixième,  le  C  pour  les 
onzième  et  douzième. 

9*  C'est  ainsi  enfin  que  les  symphoniasles 
des  temps  modernes  avaient  imaginé  de  se 
servir  des  sept  premières  lettres  de  l'alphabet 
pour  marquer  les  modulations  de  la  psalmo- 
die. Ce  qjui  est  expliqué  dans  le  morceau 
suivant,  fort  peu  connu,  comme  la  plupart 
de  ceux  gui  ont  été  enfouis  dans  la  collec- 
tion du  Mercure  de  France. 

Sur  la  coutume  d'employer  le»  sept  lettres  de 
r alphabet  pour  désigner  Us  sons.  —  «  Ce 
que  peu  de  personnes  savent  ou  veulent 
savoir,  c'est  que  les  sept  premières  lettres 
dei'alphabel latin  ont  naruàceuxquinous  ont 
précédé  jusqu'ici  tellement  suffisantes  dans 
la  matière  du  chant  ecclésiastique,  que  dans 
les  endroits  où  l'on  aime  à  so  rendre  clair 
et  concis  en  suivant  la  signification  primor- 
diale des  choses,  on  relient  toujours  exac- 
tement ces  sept  lettres  pour  marquer  la  mo- 
dulation de  la  psalmodie,  et  par  conséquent  les 
modulationsde  l'antienne.  Vous  voyez  (sur- 
tout  dans  quelques  provinces)  des  personnes 
qui  se  mêlent  de  chanter  depuis  longtemps, 
et  qui  ne  savent  pas  encore  qu'une  simple 
lettresuffil  pour  tenir  lieu  d'un  antiphonier 
à  un  habile  chantre.  Oui,  une  simple  lettre, 
jointe  à  l'un  des  huit  premiers  chiffres, 
suffit  pour  indiquer  qu'une  modulation  ter- 
minative  de  psalmodie  est  telle.  La  termi- 
naison étant  continue,  le  commencement  de 
l'antienne ,  c'est-à-dire  les  deux  ou  trois 
premiers  mots  ne  peuvent  rester  inconnus 
a  quiconque  sait  la  liaison  qu'on  est  con- 
tenu d'ordinaire  de  mettre  entre  l'un  et 
l'autre;  le  commencement  de  l'antienne, 
étant  connu  et  fixé,  conduit  naturellement, 
et  par  la  suite  des  sons,  des  cadences  et  des 
distinctions  de  sens,  ou  par  la  force  de 
l'expression,  à  telle  ou  telle  modulation, 
jusqu'au  milieu  du  texte  et  au  delà;  et  le 
chiure  indiquant  de  son  côté  quelle  sera  la 
corde  finale,  il  s'ensuit  qu'avec  un  chiffre 
et  une  lettre  un  habile  homme  dans  léchant 
peut  se  passer  d'antiphonier.  C'est  ce  que 
prévirent,  sur  la  fin  de  l'avant-dernier  siè- 
cle, les  éditeurs  du  Bréviaire  do  Nevers,  où 


la  pauvreté  du  diocèse 


a  omi> 


;é  de  se  passer 


de  bien  des  choses.  Mais  ce  que  ne  savent  pas 
ceux  qui  ne  sont  versés  que  superficielle- 
ment uans  la  science  du  tonal  ecclésiasti- 
que (366),  ou  qui  croient  que  tout  y  est  ad 

(>«6)  Cest  le  premier  indice,  je  crois,  d'une  notion  exacte  de  la  tonalité  ches  les  symphooiasiee 
du  iviif  ««clé. 

Dictions,  de  Plaim-Gbaxt.  3t 


libitum,  c'est  que  l'on  n'arrête  jamais  un 
chiffre  et  une  lettre  dans  un  Bréviaire  <  n 
qualité  de  caractères  dislinctifs  de  la  psal- 
modie, que  le  chant  de  l'antienne  ne  soit 
fait  auparavant,  parce  que  c'est  l'antienne 
qui  régit  la  psalmodie,  comme  dans  la  gram- 
maire ce  sont  les  verbes  qui  régissent  les  cas 
des  noms.  D'où  il  s'en  suit  que  chaque  modu- 
lation d'antienne  ayant  sa  psalmodie  particui 
lière,  il  n'est  plus  permis  de  demander  qu'on 
chante  la  psalmodie,  qu'en  supposant  que 
le  chant  de  l'antienne  était  mal  fait,  et  que 
pour  celle  raison  on  le  changera  aussi,  et 
on  le  bouleversera.  Mais  laissant,  comme 
l'on  doit,  des  antiennes  dans  leurs  modula- 
tions diversifiées  pour  régir  des  psalmodies 
également  diversifiées,  il  est  de  l'ordre  na- 
turel que  l'effet  suive  la  cause,  et  que  ce 
qui  est  établi  pour  désigner  l'effet  reste  tel 
qu'il  est,  n'ayant  pas  élé  mis  au  hasard, 
mais  selon  les  véritables  et  anciennes  rô- 

f;les,  qu'on  commençait  à  méconnaître  dans 
e  dernier  siècle.  »  (Mercure  de  France,  fé- 
vrier 1728,  pp.  235-237.) 

LEVÉ.  —  «  C'est  le  temps  de  la  mesure  oô- 
on  lève  la  main  ou  le  pied  ;  c'est  un  temps  qui 
suit  et  précède  le  frappé:  c'esl  par  conséquent 
toujours  un  temps  faible.  Les  temps  levés 
sont  :  à  deux  temps,  le  second;  à  trois,  le 
troisième  ;  à  quatre,  le  second  et  le  qua- 
trième. »  (J.-J.  Rousseau.) 

LIAISON.  —  Suite  de  plusieurs  notes 
passées  sous  la  môme  syllabe. 

«  Lorsque,  dit  Jumilhac  (La  science  et  la 
pratique  au  plain-ckant ,  part,  m,  chap.  k), 
en  descendant  il  y  a  deux  notes  sur  la  môme 
syllabe,  l'on  a  accoutumé  de  les  lier  avec 
une  queue  à  gaucho  de  la  première  en  cette 
façon  %  »  et  quand  il  y  en  a  trois  et  que 
la  dernière  remonte,  l'on  j >>int  les  deux  pre- 
raiéies  sous  uue  mesme  figure  oblique  qui 
a  pareillement  une  queue  à  costé  gaoche; 
oe  qui  se  pratique  non-seulement  à  l'égard 
des  intervalles  conjoints,  mais  aussi  à  l'é- 
gard des  disjoints,  dont  on  a  pareillement 
coutume  de  ne  marquer  que  les  deux  ex- 
trêmes notes  :  ^P*  Que  s' »  aPrô* 
les  deux  premières  notes  il  y  en  a  davan- 
tage qui  en  descendant  s'enlresuiveot  par 
degrez  conjoints,  l'on  met  une  queue  à  la 
droite  de  la  première,  et  l'on  donne  aux 
suivantes  une  figure  biaise  ou  rhomboïde. 

%  .  Que  si  la  liaison  se  fait  en  mon- 
tant, on  lie  quarrément  toutes  les  notes  qui 
sont  sur  une  syllabe  par  degrez  conjoints, 
«joutant  seulement  une  queue  à  la  droite 
de  la  dernière  :    _  Mais  quand  il 

efl  ai"  • 

y  a  des  degrez  disjoints  entre  les  notes, 
on  les  lie  à  la  façon  moderne  en  cette 
sorte  :  JAm]  jfr  "r'  comme  Ies  queues 

que  l'on  met  en  descendant  dans  cette  es- 
pèce de  chant  ne  sont  que  pour  servir  d'or- 
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uemenl  à  la  liaison  de  ses  notes  et  ne  va- 
rient aucunement  l'égalité  de  leur  mesure; 
aussi  ne  s'y  assujetit-on  pas  en  telle  sorte 
qu'on  ne  les.  omette  si  I  on  veut,  tant  en 
descendant  qu'en  montant,  ainsi  qu'il  se 
peut  voir  en  plusieurs  livres  modernes,  où 
le  plain-chant  se  trouve  imprimé  sans  avoir 
de  queues,  mesme  en  descendant.  » 

JLICHANOS.  —  «  C'est  le  nom  que  portait, 
parmi  les  Grecs,  Ja  troisième  corde  de  cha- 
cun de  leurs  deux  premiers  tôlracordes.'parco 
que  cette  troisième  corde  so  touchait  de  l'in- 
dex, qu'ils  appelaient  lù  hanon. 

«  La  troisième  corde  à  l'aigu  du  plus  bas 
tétracorde  qui  était  celui  des  nypathes,  s'ap- 
pelait autrefois  lychanos-hypaton,  quelque- 
fois hypaton-diatonos,  enharmontos ,  ou 
chromatikè,  selon  le  genre.  Celle  du  second 
tétracorde  ou  du  tétracorde  des  moyennes, 
s'appelait  lichanos-méson ,  ou  méson-diato- 
nos.  etc.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

LIC1TUM.  —  Ce  mot,  selon  Du  Cange, 
semble  signifier  à  peu  près  la  même  chose 
que  jubilum,  jubilus;  c'est  une  espèce  de 
chant  dans  lequel  la  voix  se  prolonge  sur 
un  seul  ton,  ce  qui  ne  se  fait  pas  sans  une 
sorte  de  licence.  11  cite  les  Stat.  S.  Capel. 
Bitur.,  ann.  1407,  ex  Bibl.  reg.  :  «  Ordina- 
inus  quod  piœfatum  collegium  juxta  ordina- 
tionem  pradati  doraini  ducis  fundatoris  te- 
neatur  prima  die  cujuslibet  mensis...  Unam 
niissara  de  S.  Spiritu...et  post  ejus  decessum, 
loco  iliius,  solemnes  vigilias  defunctorum 
et  in  crasiiuum  laudes,  comraendationes 
et  versiculos  cum  magno  licito  atque  pausa, 
et  postmodum  missam  fidelium  defuncto- 
rum pro  saluie  auimœ  domini  fundalor.s 
prœfali.  » 

LIGATURA.  —  Ligatura  est  conjunctio 
figurarum  simplicium  prr  tractus  debilos  or- 
dtnata.  Alia  ascendens,  aliadescendens.  (Joan. 
i>b  Muais.,  c.  9.) 

LIGATURE  veut  dire  lien,  liaison. 

—  On  donne  encore  le  nom  de  ligatures  a 
des  groupes  qui  se  rencontrent  aux  intona- 
tions et  aux  médiations  solennelles  des  ver- 
sets; lesquelles  ligatures  doivent  se  chanter 
en  plain  chant  comme  les  neumes  (groupes), 
alors  même  que  le  verset  n'est  chanté  qu'en 
chant  rhythmique  ou  psalmodique. 

Ligature.  —  Dans  le  système  de  notation 
du  moyen  âge,  la  ligature  était  la  réunion 
de  plusieurs  notes  carrées,  de  manière  à  ne 
former  qu'une  ligure  dans  laquelle  chaque 
note  isolée  avait  une  valeur  différente  se- 
lon qu'elle  était  placée  au  commencement, 
au  milieu  ou  à  la  fin,  qu'elle  était  ascen- 
dante ou  descendante,  qu'elle  avait  une 
queue  ou  qu'elle  n'en  avait  pas,  que  cette 
queue  était  dirigée  en  bas,  en  haut,  mise 
à  droite  ou  à  gauche,  que  celte  même  note 
était  blanche  ou  noire,  etc. 

Le  système  foi  t  compliqué  dont  la  ligature 
était  un  des  éléments  les  plus  essentiels  fut 
supprimé  au  moyen  de  trois  signes  :  le  trait 
de  mesure,  l'arc  de  ligature  et  le  point 
comme  signe  d'augmentation.  (Voy.  Kiese- 
wetter,  Histoire  de  la  musique  de  l'Europe 
occidentale,  époque  anonyme.) 
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Les  ligatures,  suivant  M.  Th.  Nisard,  ou 
points  composés,  se  divisaient  :  1*  en  liga- 
tures proprement  dites;  les  points  y  sont 
reliés  entre  eux  par  une  liaison  calligra- 
phique; 2*  en  ligatures  de  position  :  les 
points  y  sont  détachés  et  ne  forment  des 
groupes  qu'en  vertu  d'une  certaine  position 
relative  d  abaissement  ou  de  hauteur;  3»  en 
ligatures  mixtes,  grâce  à  la  combinaison 
des  ligatures  précédentes   «  Les  liga- 
tures avaient  des  noms  fort  singuliers,  tels 
que  scandicus,  salicus,  climacus,  toreufus, 
porrectus,  podatut,  clinis,ei  beaucoup  d'au- 
tres qui  ont  varié  suivant  les  époques.  • 
{Etudes  sur  les  anciennes  notations  de  l'Eu- 
rope, dans  la  Revue  archéolog.,  1"  article.) 

Il  faut  donner  le  temps  à  I  habile  et  per- 
sévérant paléographe  musicien  de  complé- 
ter son  système. 

LIGNE.  —  «  C'est  le  nom  qu'on  donne  à 
ces  traits  horizontaux  sur  lesquels  et  entre 
lesquels  on  place  les  notes  de  la  musique 
moderne.  Il  y  en  a  ordinairement  quatre 
dans  le  plain-chant,  et  dans  la  musique 
cinq  principales,  outre  lesquelles  on  eu 
ajoute  tant  au-dessus  qu'au-dessous,  quel- 
quefois, et  selon  le  besoin,  une  ou  plu- 
sieurs autres  petites.  La  première  des  cinq 
principales  est  toujours  celle  d'en  bas  ;  la 
cinquième,  celle  d'en  haut,  elc.  On  en  at- 
tribue l'invention  communément  à  Guy 
l'Aretin.  Elles  aident  beaucoup  l'imagina- 
tion pour  distinguer  les  sons  graves  d  avec 
lessons  aigus.  »  (Dictionnaire  de  Broçsarp.) 

—  «  Le  nombre  de  ces  ligues  a  varié  dans 
!e  moyen  âge  ;  à  la  tin  du  xvu*  siècle  et  au 
commencement  du  xviu*,  la  portée  était 
composée  de  huit  lignes  pour  la  musique 
d'orgue  et  de  clavecin.  »  (Fétis.) 

—  L'incertitude  et  la  confusion  qui  ré- 
sultaient des  signes  neumaliques  placés  ir- 
régulièrement et  pêle-mêle,  tantôt  eu  haut, 
tantôt  en  bas,  au-dessus  du  texte,  ont  donué 
lieu  évidemment  à  l'origine  de  la  ligne. 

«  Vers  986,  dit  M.  Th.  Nisard,  les  copistes 
imaginent  de  régulariser  la  position  rela- 
tive des  signes,  en  traçant  une  ligne  sèche 
dans  l'épaisseur  du  vélin;  c'est  ce  dont  fait 
foi  un  passage  de  laChroniquede  Corbie  (ad 
annum  986),  cité  par  Gerbert,  et  qui  n'a  point 
fixé  l'attention  des  savants  :  Sub  Us  tempori- 
bus  incerptus  est  novus  tnodus  canendi  in 
monasterio  nostro  per  flexuras  et  notas,  per 
régulas  et  spaciadistinctas,  meliusculumdinur 
merando,  quam  antea  agtbatur  :  nom  nulles 
régules  extabant  in  libris  antiphonariorum 
et  graduum  ecclesia  nostrat.  (De  cant.  et  /nus, 
sacr.,  t.  II,  p.  61.) 

«  Ce  passage  important ,  continue  M.  Ni- 
sard, semblerait  insinuer  que  l'introduction 
de  la  ligne,  origine  de  nos  portées  musica- 
les, a  pris  naissance  dans  l'abbaye  de  Cor- 
bie. Cette  conjecture  est  d'autant  plus  pro- 
bable, que  le  monastère  dont  je  parle  était, 
à  celle  époque  eldepuisCharlemagne,  l'une 
des  plus  célèbres  écoles  de  plain-chant  que 
possédait  la  France.  »  (Etudes  sur  les  not. 
music,  i"  art.,  Revue  archéol.) 

Quoi  qu'il  en  soit  de  celte  conjecture, 
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c  est  à  Guidn  d'AreziO  que  l'on  doit  la  por- 
tée des  quatre  lignes.  Cet  ho  m  tue  illustre, 
voulant  introduire  la  clarté  et  la  simplicité 
dans  la  notation  musicale,  «  donna,  comme 
dit  Jumilhoc,  à  deux  de  ses  quatre  lignes 
deux  diverses  couleurs,  à  l'une  le  rouge, 
pour  marquer  la  lettre  ou  la  clef  F,  à  l'au- 
tre le  vert,  pour  marquer  la  lettre  ou  la 
clef  du  C.  Aui  deux  autres  de  ses  lignes 
qui  n'avoient  aucune  couleur,  il  mit  à  leur 
commencement  deux  autres  des  sept  pre- 
mières lettres,  de  sorte  que  chacune  de  ses 
quatre  lignes  ayant  sa  lettre  ou  sa  clef,  les 
points  ou  les  notes  qui  se  trouvoient  assi- 
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ses  tant  sur  lignes,  qu'au-dessus  ou  au- 
dessous,  et  dans  les  interlignes,  estoient 
d'abord  discernées  avec  tant  d'évidence, 
qu'en  suite  il  n'a  pas  esté  besoin,  ni  de  con- 
tinuer à  distinguer  les  lignes  par  des  cou- 
leurs, ni  de  multiplier  les  lignes  ou  les 
clefs.  »  (Science  et  pratiq.  du  plain-chant, 
part,  ii,  cliap.  9,  p.  72.) 

C'est  ce  qu'exp.iquo  Gnido  dans  le  pro- 
logue rhylhraê  de  l'Antiphonaire  ;  il  com- 
pare une  musique  sans  lignes  ni  lettres  à 
un  puils  sans  cordes,  dont  les  eaux,  si 
abondantes  qu'elles  soient,  ne  servent  à 
rien  à  ceux  qui  les  voient. 

Vl  proprieliu  sonorum  diseernatur  ctariut; 
Quuêdam  lineat  tignamus  variis  coloribut, 
Cl  quo  loco  *»/  sonus,  mox  discernât  oculus. 
Ordtnem  ter  lia  tocis  splendeus  crocus  radiât-  (Le  C) 
Se.tta  ejui  sed  affinis  flaio  rubel  mimis  (Le  F.) 
Est  affinilas  cotorum  retiquis  inditio. 
El  si  littera  vel  cotor  neumis  non  iniererit. 
Taie  erii  quasi  fuuem  dum  non  habeal  puteu», 
Cujus  aquœ,  quittai*  muliœ,  uihil  prosunt  videnlibus. 

11  est  bon  do  remarquer  ici  que  l'on 
trouve  l'emploi  des  lignes  dans  des  manus- 
crits qui  ont  précédé  le  siècle  de  Guido; 
mais,  comme  dit  encore  Jumilhac,  «  il  est 
nécessaire  de  remarquer  la  différence  qui 
est  entre  leurs  lignes  et  leurs  notes,  et 
entre  celles  dont  Aretin  s'est  depuis  servy, 
aûn  de  ne  se  pas  tromper  dans  le  jugement 
que  l'on  peut  porter  de  leur  antiquité.  Les 
hunes  donc  a 


crus  qui  ont 
ont  esté  emp 


ui  se  voyent  dans  les  manus- 
:>recedé  le  siècle  d'Aretin,  n'y 
oyées  que  pour  conduire  la 
main  des  écrivains,  afin  qu'en  suite,  tant 
l'écriture  du  texte  que  les  points  ou  les 
notes  du  chant  fussent  tirées  avec  plus  de 
de  droiture  ou  de  cimetrie.  Du  reste  tant 
ces  lignes  que  leurs  notes  n'ont  eu  aucune 
lettre  ni  couleur,  et  partant  elles  sont 
qualifiées  aveugles  par  Aretin ,  d'autant 
qu'elles  sont  privées  de  la  lumière  qui  est 
nécessaire  pour  faire  connoistre  la  diffé- 
rence des  sons,  et  pour  conduire  le  chant. 
Que  si  en  quelques-uns  de  ces  mesraes  ma- 
nuscrits il  sevQit  maintenant  quelque  lettre 
à  l'endroit  de  leurs  points  ou  de  leurs 
notes,  il  n'y  a  qu'à  les  regarder  de  prez,  et 


a  les  examiner  un  peu  ptus  exactement,  el 
et  l'on  trouvera  qu'elles  ne  sont  pas  écrites 
de  la  mesme  main,  et  qu'elles  y  ont  esté 
ajoutées  depuis  qu'on  a  pû  leur  donner  du  la 
lumière  par  le  moyen  des  lettres  d'Aretin, 
afin  de  les  tirer  de  l'obscurité  et  de  la  con- 
fusion où  elles  estoient  auparavant.  C'est 
ainsi  que  je  l'ay  moy-mesme  veû  et  observé 
en  quelques  manuscrits,  el  entre  autres  en 
celuy  du  monastère  de  Uipouille,  qui  est 
de  l'année  842.  »  [Ibid.) 

LIMMA.  —  «  Intervalle  de  la  musique 
grecque,  lequel  est  moindre  d'un  comina 
que  le  semi-ton  majeur,  et  retranché  d'uu 
ton  majeur,  laisse  pour  reste  l'apotorae. 

«  Le  rapport  du  limma  est  de  243  à  256,  et 
sa  génération  se  trouve,  en  commençant 
par  ut,  à  la  cinquième  quinte  si  :  car  alors 
la  quantité  dont  ce  $i  est  surpassé  par  l'uf 
voisin  est  précisément  dans  le  rapport  que 
je  viens  d'établir. 

>  «  Philolaûs  et  tous  les  pythagoriciens 
faisaient  du  limma  un  intervalle  diatoni- 
que qui  répondait  à  notre  semi-ton  majeur. 
Car,  mettant  deux  tons  majeurs  consécu- 
tifs, il  ne  leur  restait  que  cet  intervalle 
pour  achever  la  quarte  juste  ou  le  tétra- 
eorde  :  en  sorte  que,  selon  eux,  l'intervalle 
du  mi  au  fa  eût  été  moindre  que  celui  du 
fa  h  son  dièse.  Notre  échelle  chromatique 
donne  tout  le  contraire.  *  (J.-J.  Rousseau.) 

LINOS.—  «  Sorte  de  chant  rustique  chez 
les  anciens  Grecs;  ils  avaient  aussi  un 
chant  funèbre  du  même  nom,  qui  revient  a 
ce  quo  les  Latins  ont  appelé  nernia.  Les  uns 
disent  que  le  Unes  fut  inventé  en  lîgyi»te; 
d'autres  en  attribuaient  l'invention  à  Linus, 
Eubéen.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

LITANIE.  —  t  Litania  est  un  nom  grec, 
hrtntht,  qui  signifie  autant  que  suppli- 
catio,  aut  solenmis precalio,  suivant  les  glos- 
sographes  (367)  du  droit  Canon  et  civil. 
Justiuien  (368)  appelle  ces  prières  publi- 
ques, )it«c,  hoc  est,  litationes  vel  li tanins, 
quas,  dum  pompa  inceditur,  sine  sacris  cru- 
ci  bus,  fiert  vetat.  Durand  observe  en  son 
Rational  (369)  que  l'Eglise  a  gardé  ce  mut, 
propter  auctoritatem  linguœ  greeece,  quoniam 
grœca  lingua  antiquitus  Romœ,  et  in  Italin, 
tantœ  fuit  auciorttatis ,  ui  non  solum  dits 
solemnes  grœcis  nominibus  nuncuparentur , 
ut  Pascha,  w«<7£<* ,  a  passione ,  quia  «ia-xu* 
grœce  dicitur,  pati  latine.  D'où  paraît  l'inep- 
tie de  plusieurs  qui  escrivent  avec  le  vul- 
gaire, Letania  avec  un  epsilon,  comme  fait 
Slrabon  (370),  ou  bien  Latania  avec  une 
diphthongue,comme  Jean  Beleth  (371). 

«  Les  Litanies,  Rogations  ou  Processions 
(qu'on  les  appelle  comme  on  voudra)  sont 
générales  et  communes  ,  ou  spéciales  et 
particulières.  Les  générales  sont  celles  qui 
sont  faites  communément  par  toute  l'Eglise 
universelle;  les  spéciales  se  font  en  cer- 


(367)  G /cm.,  eommuniier  in  can.  3  De  eonseerat., 
disl.  3  cl  in  l.  m,  c.  De  kcereùc. 
(568)  Novell,  contttt.  de  Eedes. 
(369)  Durand, in  liation.  diti.  offic,  I.  vi.c.  !02,n. 


I ,  cl  c.  86.  n.  4.  ci  c.  107,  n.  1 .  el  c.  16.  n.  t  el  î. 

(370)  Valafridus  Sthabo  iti  I.  l.  D*  rébus  Ecclcs., 
c.  48. 

(371)  Bei.f.th.,  De  dieinis  oflîdii,  e.  tSîel  130. 
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taino  province,  ou  diocèse  particulier.  Les 
premières  sont  ordinaires  et  coutumières; 
et  les  deuxièmes  sont  extraordinaires  et  in- 
certaines. Celles-là  sont  prescrites  par  la 
disposition  du  droit  positif;  et  celles-ci  sont 
commandées  par  le  prélat,  suivant  les  oc- 
currences. Les  premières  sont  appelées 
Processiones  statue  vel  stativœ  (372),  et  les 
deuxièmes  imperatœ  seu  imper  alita.  Celles- 
là  sont  divisées  communément,  in  maiores, 
et  minores,  estants  faictes  solennellement 
dans  les  riies  et  lieux  publics;  et  celles-ci 
su  mènent,  tanlost  dedans  l'église,  taniost  à 
l'cntour  d'icellc;  quelquefois  par  les  clois- 
treset  puis  sur  la  mer  (373).  Les  unes  sont 
noires,  tristes  et  pénitentiaires,  quand  c'est 
pour  apaiser  l'ire  de  Dieu,  destourner  fa- 
mine, peste  ou  guerre,  et  les  autres  blanches 
et  joyeuses,  en  action  de  grâces  à  Dieu  nour 
quelque  délivrance  de  siégo,  ou  quelque 
victoire  d'ennemis.  Les  écrivains  font  men- 
tion de  quatre  Letanies  principales  qui  se 
disent  :  l'une,  die  sancti  afarci;  l'autre  ante 
ateentionem  Domini;  la  troisième  Calendis 
Novembris,  et  la  quatrième  aux  Ides  ou  à  la 
Nuël.  Quoyquo  toutes  ces  Ro galion»,  Leta- 
nie$  et  Processions  se  trouvent  précisément 
dans  le  droiel,  où  les  sacrés  canons  semblent 
désirer  mêmes  solennité/,  pompes  et  appa- 
rats; si  est-ce  néanmoins,  que  la  distinction 
Commune  des  Litanies,  in  majores  et  mino- 
res, ne  s'entend  sinon  de  celles  qui  se  font 
au  temps  pascal,  c'est-à-dire  entre  Pasques 
et  Pentecosle;  les  majeures  étant  dites 
celles  de  saint  Marcel  les  mineures  celles  de 
l'Ascension  :  Et  si  la  feste  de  ce  bienheu- 
reux évangélisle  arrive  le  jour  de  Pasques, 
comme  elle  y  tombe  quelquefois,  on  la 
transfère  en  la  semaine  après  le  dimanche 
do  Quasimodo. 

«  Au  demeurant  Suarez  (374)  escrit  que 
les  Rogations  ou  Letanies  m  goures  sont 
celles  qui  sont  dites  en  processions  so- 
lennelles,  trois  jours  avant  l'Ascension  do 
nostre  Sauveur.  Et  que  les  mineures  sont 
celles  que  l'Eglise  mené  le  jour  et  feste  de 
Saint- Marc.  Laquelle  opinion  semble  estre 
fondée,  non  sur  le  concile  d'Orléans  par  lui 
cité,  mais  sur  le  concile  de  Maïence,  tenu 
sous  Charlemagne;  et  sur  ce  que  la  so- 
lennité d'un  jour  n'est  point  si  grande  et 
pompeuse,  que  celle  de  trois  jours,  honorez 
do  la  présence  du  prélat.  Mais  n'eu  déplaise 
à  et»  grand  docteur  le  coulrairo  est  véritable 
et  il  est  hors  de  doute  que  les  majeures  Le- 
tanies sont  celles  de  Saint-Marc  ;  et  les  mi- 
neures ,  celles  de  l'Ascension,  comme  en- 
seignent (374*)  Pierre  Grégoire,  Durand, 
Bdetb,  Valafroy,  Xurrecremata,  Baronius, 
tiratian  Chérubin  et  plusieurs  autres.  Car 
les  Rogations  cl  Litanies  sont  appelées  ma- 
jeures, non  comme  tient  le  vulgaire,  pour 

(373)  Pet».  Grec. 

(373)  Gutllelm.  Ugrand,  in  Rationati  ditiner.  offi- 
tior.,  I.  vi,  c.  102,  n.  1,  2,  3  cl  A. 

(374)  Fran.  Suarez,  t.  11  De  tlatuReligiouit,  U  m, 
c.  9  ci  flnali,  niiiu.  20. 

(37f)  P.  Grecor.,  1.  i  Part  juri»  cutton.,  lit.  20, 
c  A,  in  icuolii*. 


avoir  esté  premièrement  instituées,  ny  pour 
estre  célébrées  avec  plus  de  pompe  et  so- 
lemnilé,  et  non  plus  à  raison  de  leurs 
prières  plus  longues,  ou  moindres;  car  elles 
contiennent  mesmes  kyrielles  et  oraisons. 
Mais  on  les  nomme  et  qualifie  majeures,  & 
cause  de  l'authorité  de  celui  qui  les  a  or- 
données, ou  plutôt  renouvelées,  à  savoir 
Grégoire  le  Grand  ;  et  à  raison  du  lieu  au- 
thentique où  elles  furent  establies,  qui  est  à 
Rome,  avec  décret  exprez,  ut  ubique  terra- 
rum  celebrarentur.  Et  les  autres  sont  appe- 
lées mineures,  pour  avoir  été  introduites 
dans  l'Eglise,  par  un  moindre  prélat,  savoir 
saint  Mamert,  que  Tritheme  appelle  Claude, 
quelques  autres  Claudian  ;  et  ce  au  bas  Dau- 
phiue  h  Vienne,  d'où  il  esloit  evesque. 

«  Or,  l'invention  ûeLetanies  et  Rogations 
majeures  provient  de  qu'en  l'an  589  il  arriva 
une  maladie  contagieuse  et  peste  ingui- 
naire  à  Rome,  de  laquelle  on  mouroit  en 
esternuant  et  baaillant  ;  d'où  vint  la  cou- 
tume de  dire,  Dieu  vous  soit  en  aide,  au 
premier  accident,  et  do  faire  le  signe  de 
fa  croix  au  second.  Et  ce  fléau  adviut  aux 
Romains  en  punition  de  ce  qu'ayant  vécu 
sainctement  tout  le  caresmo  et  reçeu  le 
corps  du  Seigneur  à  Pasques,  postmodum  /u- 
dis,  commessationibus  et  luxuriœ  frœna 
laxabant  (375),  comme  écrit  Durandus  en 
son  Ralional.  Voicy  en  quols  termes,  Paul 
diacre  d'Aquilée  (376),  chancelier  du  roi 
des  Lombards,  et  Grégoire  mesme  (377) 
descrivent  cette  histoire  :  ■  Tempore  Chil- 
«  deberli  Régis  Gallorum,  et  Mauricii  im- 
■  peratoris  llomanotum,  accidit  diluvium  in 
«  linibus  Veneliarum,  Liguriae,  aeterarum  • 
«  que  regiouum  Italie,  adeo  magnum,  ut 
«  credalurpost  Noe  tempora  majus  nou  ei- 
t  stilisse,  inundatione  incipienle  Kalendis 
«  Novombribus,  quaui  suosecuta  est  slatiiu 
v  peslilentia  atrox,  dicta  inguinaria,  quœ 
«  fere  omnem  populum  Romanum,  et  ipsuni 

<  quoquo  summum  Pontilicem  Pelagium 
«  secundum  exslinxit,  anno  Domini  539.  In 
«  cujus  locum  stalim  subrogatus  est  Gre- 
«  gorius  primus  diclus  Magnus,  communi 
«  consensu  omnium  ex  levita  evectus  in  so- 
«  dein;  qui  suppliealionem  et  septiformem 
«  Litaniaui  ordinavil,  ita  nuncupatam,quod 
«  in  ca  totus  urbis  populus  deprecaturus 
«  Deum,  iu  septem  ordines  per  eum  di- 
«  visus  est.  In  primo  fuit  Clerus  ;  in  sc- 
«  cundo,  Religiosi;  in  torlio,  sanclimonia- 

<  les  ;  in  quarto,  omnes  pueri;  in  quiulo, 
«  omnes  viri  laici  ;  in  sexto,  omnes  viduœ 
«  et  continentes;  in  seplimo,  omnes  mu- 

<  lieres  conjugatœ.  Praecepil  aulem  poslea 
«  Gregorius  eaindem  suppliealionem  sin- 
«  guhs  annis  fleri  per  tolum  oibcm,  una 
«  die,  hoc  est,  sexto  Kalendas  Maii.  »  Ce 
que  Sabellicus  (378)  et  Sigouius  (379)  ra- 

(575)  Gnlielm.  Dotulid.,  ia  Rationati  dis.  offie., 
I.  vi,  cap.  102. 

(376)  Paul.  Diacoxus,  I.  n  Util,  de  orig.  et  gnti» 
Longobardorum.cap.  11. 

(577)  Grec.  Macs.,  1.  il,  episl.  2. 

(378i  Sarellicus,  I.  v  Enneaditotlavtr. 

(579)  Sicunii)»,  1. 1  Hsgni  liait*. 
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content  un  peu  diversement.  Néanmoins 
tous  conviennent  en  ce  point,  Gregorii  et 
populi  tupplicantis  preces,  non  incassum 
esse  tnissas  ,  quia  pestiîentia  sensim  remittens, 
brevi  exstincta  est. 

«  Et  quant  aux  Letanies  et  Processions 
minew's,  saint  Mamert,  ou  Mamcrque,  eves- 
que  de  Vienne,  renommé  en  sainteté,  les 
institua  par  un  exemple  de  piété,  avec  (380) 
saint  Vedaste  evesque  «  nvoyé  par  saint 
Kemy,  au  temps  de  Clovis.cinquième  roy  de 
France,  mais  le  premier  qui  ait  embrassé 
la  religion  chrestienno;  et  indict  trois  jours 
d'abstinence  que  les  Syriens  catholiques 
appellent  le  jeusne  des  Ninivites  ;  voyant 
que  la  ville  de  Vienne  esloit  agitée  de  fou- 
dres qui  embrasoient  les  maisons,  de  con- 
tinuels tremblements  de  terre,  et  que  les 
loups  et  autres  bêles  farouches  y  venoient 
mesrae  dévorer  les  hommes.  Cela  fut  fait 
environ  l'an  de  salut  465  (381),  près  du 
Rhône,  et  depuis  l'on  trouva  si  bonne  celle 
instruction,  qu'elle  s'est  espandue  par  tou- 
tes les  églises  et  spécialement  en  la  Ro- 
maine, suivant  le  décret  du  même  concilo 
d'Orléans  (382).  Mantunn  décrit  richement 
ces  Rogations,  disant  (383)  : 

Vrbt  tedet  ad  Rhodanum,  Gnlli  dixere  Viennam, 
Qnœ  tulit  adveitot  catut,  pastore  il  amer  lo, 
Et  longum  vexai a  fuit.  Sam  fulmine  crebro 
Anit,  tt  horrifiât  lerrarnm  molibui  arva 
Scitta  dehitcebant,  rimis  penetrantibut  utque 
Ad  Sujgios  amnet,  ubi  tutti  Jovit  attira  profundi. 
Addt  lupos,  qui  tnrlareis  agiantibus  umbrit 
ln  fartât  aeti,nednm  jumenia  peragros, 
Audebant  laniare  domines,  et  in  urbibut  ipsis. 
Catibus  hit  percnlti  omnet,  diiina  coacli 
Qucerere  tubtidia,  et  divot  exeire  precando. 
Hine  traxit  Litanea  or l uni,  trantitit  in  omnet 
Heligio  similis  pauco  potl  tempore  gentet. 

«  En  quoy  se  void  l'erreur  de  Polidore 
Virgile  (38V)  et  de  Platine,  lesquels  attri- 
buent cette  institution  au  Pape  Léon  111, 
qui  estoit  du  temps  de  Charlemagne,  envi- 
ron l'an  800,  si  ce  n'est  qu'ils  veuillent  dire, 
que  ce  Pontife  Souverain  fit  une  loy  et  or- 
donnance annuelle,  de  ce  qui  auparavant 
estoit  de  dévotion. 

«  En  somme,  au  récit  do  Guazin,  tous 
conviennent  de  ce  point  que  saint  Mamert 
est  l'auteur  des  Letanies  couchées  dans  les 
Bréviaires,  Messcls,  Pontificaux  et  Rituels 
romains.  Si  bien  qu'il  n'est  loisible  à  per- 
sonne d'en  inventer  d'autres  nouvelles, 
pour  les  dire  et  chanter  à  son  appétit;  mais 
i!  faut  user  et  se  servir  publiquement  des 
prières  et  rogations  prescrites  par  l'Eglise. 
Quelques-uns  coin  parent  les  processions  (385) 
aux  Ambaruales  des  païens,  ainsi  appelées 
ab  amhiendis arvis  :  d'aulant  que  les  prestres 
nommés  Aruales  avoient  accoustumé  tous 
les  ans  de  promener  leurs  hosties  avec 
grandes  clameurs,  par  les  champs  à  l'en- 

(380)  AcoEitT.  Miraus,  lib.  singuLri  De  canont- 
torum  coUegiit,  c.  10  cl  c.  8. 

(381)  Concitium  Aurelianente,  ran.  6. 

(382)  PoMrt>pa.  Vircil.,  vi  De  vivent  rer.,e.  M, 
et  Oecretor. 

(383)  Mantiam»,  I.  iv  Fattorum. 
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tour  des  fruicts  par  trois  fois  avant  fa  cueil- 
lette, a  l'honneur  de  Cérès,  en  chantant  les 
louanges  de  cette  déesse,  comme  Virgile 
nous  l'apprend  au  i"  livre  des  Géorgi- 
ques  (386). 

Terque  notas  circum  felix  eat  hottia  fruges  

Quam  Cereri  lortn  redimitut  lempora  quercu, 
Det  motut  ineompotilot,  et  earmtna  dicat. 

«  Varron  nomme  cela  en  quelqu'un  do  ses 
traités  (387)  lustrare  agrutn  et  soli  taurilia 
circumagi.  Ce  qui  semble  que  le  clergé 
imite  de  point  en  point,  quand  il  fait  durant 
trois  jours  et  conduit  la  procession  annuel- 
lement autour  des  champs,  avant  la  mois- 
son. Ulpian  dit  aux  Pandectes  que  les  païens 
ordonnoient  des  processions  publiques  pour 
l'allégresse  commune  et  le  succès  des  af- 
faires. Suivant  Tite-Live  (388),  le  sénat  de 
Rome  ordonnoit  des  processions  ob  bellum 
jure  susceptum,  res  prospère  gestas,  tel  ad 
evertenda  mala.  Quand  le  mont  Vésuve  eut 
jeté  et  vomy  ses  cendres,  jusques  en  la  ville 
de  Bysance,  on  ordonna  une  procession 
d'un  an.  On  voit  que  les  processions  ro- 
maines ont  une  grande  similitude  en  leurs 
circonstanres  avec  cellesdesChrestiens.  Mais 
surtout  la  superstition  et  manière  de  pro- 
céder en  telle  action,  so  vérifie  estro  équi- 
valante et  de  pareille  mise;  en  ce  qu'ès 
processions  pontificales  on  invoque  tantosl  la 
Reine  du  ciel;  et  tantosl  la  Divinité,  avec 
tous  les  saints  du  paradis,  comme  il  est 
couché  auxLetanies,  à  l'exemple  des  païens, 
qui  imploroicnt  tantost  la  déesse  Pallas,  et 
tantosl  ils  s'adressoient  à  tous  leurs  dieux.  • 
(Border ave,  Estât  desEgl.  calhed.  et  colleg.; 
Paris,  1643,  in-fol.) 

—  On  donnait  plusieurs  noms  aux  litanies 
suivant  la  manière  dont  elles  étaient  chau- 
lées et  la  partie  de  l'office  à  laquelle  elles 
se  rapportaient. 

Ainsi ,  par  exemple,  des  trois  que  l'on 
chantait  à  Saint-Paul  de  Lyon  le  samedi  saint, 
Ja  première  était  appelée  litanie  adascensum 
fontis ,  la  secondo  ad  incens um  fonlis,  et  la 
troisième  ad  introitum,  sous-entendu  eccle- 
sia  ou  chori.  (Dans  la  même  église,  ces  trois 
litanies  du  samedi  saint  étaieiilchanlées  en- 
core, dans  leur  ordre,  j  endant  les  trois 
jours  des  Rogations,  une  pour  chaque  jour.) 

Dans  les  églises  de  Laon  et  de  Saint-Ju- 
lien du  Mans,  il  y  avait  ce  qu'on  appelait 
litania  septena,  litania  quinajM  litania  lerna. 
Le  samedi  saint,  la  première  litanie  était  en- 
tonnée au  chœur  après  le  chant  des  prophé- 
ties et  les  traits.  Cette  litanie  était  appelée 
septena,  parce  qu'on  y  répétait  sept  fois  lo 
nom  de  chaque  saint.  La  seconde  litaoio 
était  entonnée  en  allant  aux  fonts  et  l'on  y 
répétait  cinq  fois  le  nom  de  chaque  saint; 
voilà  pourquoi  elle  était  appelée  quina.  En- 
fin, en  rclournanl  au  chœur,  on  chantait  la 
troisième  litanie,  dans  laquelle  le  nom  de 

(384)  Loco  citato. 

5&5)  Dui'LESSIS-MoiCUT. 

386)  Virc,  Ceorg. ,  1. 1,  ad  C.  Cilnium  H,>  cenaten. 
(3t7)  De  re  rutlica. 
(38X)  Livios,  I.  xvii. 
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chaque  saint  était  répété  (mis  fois;  c'est 
celle  que  l'on  nommait  terna.  A  la  première 
litanie,  il  y  avait Sancta  Maria;  à  la  seconde, 
Sancta  Dei  gmitrix,  et  à  la  troisième,  Sancta 
\irgo  virgtnum. 

Gerbert|  et  Lebrun-Desmarettcs  (  Voyag. 
liturg.,  p.  24)  prétendent  que  les  neuf  kyrie 
de  la  messe  nous  sont  venus  de  cette  ma- 
nière do  chanter  les  litanie». 

Suivant  les  usages  auxquels  elles  étaient 
employées  dans  les  diverses  localités,  les 
litanies  étaient  encore  nommées  tantôt  lita- 
nies ad  directum  ou  tn  direcium,  tantôt  lita- 
nies majeures  (389),  tantôt  grandes  litanies. 

Dans  l'église  de  Rouen  on  avait  des  lita- 
nies spéciales  pour  les  processions  du  mardi 
et  du  mercredi  des  Rogations,  les  litanies 
du  lundi  étant  tout  simplement  les  litanies 
des  saints. 

L'auteur  des  Voyages  liturgiques  décrit 
Ainsi  ces  espèces  particulières.  «  Le  mardi 
«lus  Rogations,  la  procession  va  à  l'église  de 
Saint* Gervais  avec  les  mêmes  cérémonies 
u'Iiier;  il  y  a  sermon,  lequel  étant  fini,  on 
il  a  genoux  les  prières  après  lesquelles  on 
rlnnte  le  répons  :  0  Constantin  martyrum, 
lequel  étant  fini,  trois  chanoines  chantent 
la  litanie  qui  commence  par  Numili  prece 
et  sincera  devotione  ad  te  clamantes,  Cariste, 
exaudi  nos,  que  le  chœur  répète  après  cha- 
que couple  ou  combinaisons  de  strophes 
composées  chacune  d'un  vers  hexamètre 
et  d'un  pentamètre,  qui  contiennent  les 
noms  des  saints  scion  leur  ordre,  dont  la 
romposition,  ajoute  l'auteur,  est  aussi  pi- 
toyable que  le  chant  est  charmant. 

«  La  procession  va  sur  le  bord  des  fossez 
dans  lesquels  il  y  a  des  tours,  des  écoutes 
ou  voûtes,  et  plusieurs  échos  qui  reler.lis- 
>ent  de  ce  beau  chant  avec  ses  cadences.  On 
ne  peut  rien  entendre  do  plus  agréable  ni 
de  plus,  charmant.  Les  chantres  continuent 
la  litanie  jusqu'à  ce  qu'étant  arrivez  au 
ehœur  de  I  église  cathédrale,  ils  la  finissent 
pir  les  deux  dernières  strophes  dont  la  der- 
nière est  grecque. 

«  Le  mercredi  des  Rogations  on  va  en 
procession  à  Saint-Nicaise  à  la  même  heure 
i't  avec  les  mêmes  cérémonies  que  le  lundi, 
pareillement  avec  sermon.  En  retournant, 
trois  chanoines  chantent  d'abord  la  litanie  : 
Ardun  spes  mundi,  qu'on  répète  après  une 
fctrophe  composée  d'un  vers  hexamètre  et 
«l'un  pentamètre,  qui  contiennent  les  noms 
des  saints  selon  leur  ordre,  dont  la  compo- 
sition n'a  rien  de  beau  non  plus  que  le 

(389)  Il  n'est  pat  facile  de  se  rendre  compte  de  ce 
i|iic  l'auteur  que  nous  suivons  entend  ici  par  litanie 
majeure.  Peut-être  le  passage  suivant  melira-l-ilsur 
la  voie  des  érudits  plus  familiarises  que  nous  avec 
Ifs  usage»  liturgiques  de  l'église  de  Rouen,  à  laquelle 
cette  espèce  de  litanie  se  rapporte.  «  Si  la  tita- 
nie  majeure,  qui  est  le  45  «l'avril,  a  ni  voit  dans 
l'octave  de  Paquet  ou  aux  dimanches  d'après  Pâ- 
ques, alors  on  n'observoil  aucun  jeune  ni  abstinent  e, 
et  un  n'en  faisoit  aucune  mémoire  autro  qu'une  pro- 
cession qui  rcssenuiil  (lie)  la  féle,m»i  fetliea  luMum 
fToeetùo,  où  l'on  ne  cbantoii  rien  de  triste  ni  qui 
re»s»tilll  la  pénitence-  t'est  ce  qui  s'observe  encore 
aujourd'hui  a  Rouen  :  ctr  en  ce  cas  on  va  a  la  plu» 
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chant.  Mais  quand  on  est  venu  a  an  certain 
carrefour,  trois  prêtres  chapelains  en  com- 
mencent une  autre  dont  le  chant  est  plus 
beau,  et  qui  fait  un  fort  bfl  effet  avec  les  re- 
prises. En  voici  l'ordre.  Les  trois  prêtres  cha- 
pelains chantent  Rex,  Kyrie,  Kyrie,  eleison, 
Christe,  audi  nos.  Le  chœur  répète  la  même 
chose.  Puis  les  trois  prêtres  chapelains,  au 
milieu  de  la  procession,  chantent  Sancta  Ma- 
ria, ora  pro  nobis;  après  quoi  trois  diacres 
chapelains  de  même  chantent  Rex  virginum, 
Deus  immorlalis.  Trois  sous-diacres  chape- 
lains de  même  ajoutent  :  Servis  fuis  semper 
miserere.  Le  chœur  :  Rex,  Kyrie,  Kyrie 
eleison,  Christe,  audi  nos.  Et  ils  poursuivent 
ainsi  tous  neuf  la  litanie  le  long  du  chemin 
jusque  dans  le  chœur,  où  on  la  finit.  Au  re- 
tour, on  dit  Nones,....  etc.,  etc.  »  (Voyag. 
liturg.,  pp.  3U,345  et  &30.) 

Aux  processions  des  Rogations  qui  ont 
lieu  à  Saint-Maurice  d'Angers,  on  chantait 
des  litanies  fort  extraordinaires  dans  leur 
composition.  Ainsi  s'exprime  notre  auteur, 
mais  il  n'en  fait  pas  une  description  aussi 
détaillée  que  celle  qu'il  consacre  nui  litanies 
de  Rouen.  La  seule  circonstance  notable 
qu'il  relate  appartient  à  la  cérémonie  du 
mercredi.  Après  que  la  procession  a  tra- 
versé un  certain  nombre  d'églises  (ce  qui 
s'appelle  la  haye  percée,  usage  oui  est  fondé 
sur  ces  paroles  :  Non  habemus  hic  manentem 
civitatem),  la  litanie,  au  retour,  est  chantée 
par  huit  dignités  ou  anciens  chanoines  de  la 
cathédrale.  «  En  rentrant  dans  l'église  ca- 
thédrale, on  met  la  chasse  (  contenant  des 
reliques)  au  travers  de  la  porte  de  l'église, 
et  tout  le  clergé  et  le  peuple  passe  par  des- 
sous. Le  clergé  se  range  dans  la  nef  sur 
deux  lignes,  et  les  huit  dignitez  ou  chanoi- 
nes, chantant  les  litanies,  .«e  mettent  de 
front  au  bas  de  la  nef,  et  les  sacristes  les  re- 
vêtent de  précieuses  chappes  vertes.  Là  ils 
continuent  les  litanies,  ayant  le  visage  tourné 
vers  la  relique,  c'est-à-dire  vers  l'occident. 
Sur  la  fin  des  litanies^  lorsqu'ils  chantent 
Gloria  Palri  et  Filio,  ils  so  retournent  vers 
l'orient  et  y  demeurent.  »  (Voyag.  liturg., 
pp.  99  et  100.)  ■  Dans  la  même  ville  d'Angers, 
les  litanies  qui  éloient  chantées  le  jour  de 
Saint-Marc  éloient  les  litanies  ordiuaircs. 
Seulement,  à  chaque  invocation  de  saint  ou 
da  sainte,  le  chœur,  au  lieu  de  dire  :  Ora 
ou  Orate  pro  nobis,  répéloit  Kyrie,  eleison , 
Christe,  eleison,  Kyrie,  eleison.  »  (Ibid.) 

Ce  qui  vient  d'ètro  dit  des  litanies  en 
usage  à  Rouen,  à  Angers,  et  sans  doute  en 

prochaine  église  en  chantant  le  répons  Chrisius 
résurgent  ;  dans  l'église  de  la  station,  un  répons  ou 
une  antienne  du  saint  patron  avec  le  verset  et 
l'oraison';  puis  on  revient  à  sa  propre  égf  ise  en  chan- 
tant la  litanie  des  saints,  cl  après  qu'on  est  entré 
daHS  sa  propre  église,  on  chante l'aiilienne,  le  verset 
et  l'oraison  du  saint  qui  en  est  le  patron  ;  et  puis 
c'est  tout.  Celle  procession  pour  les  fruits  de  la  terre 
s'est  toujours  faite  au  25  avril  ;  et  autrefois  les 
païens  eu  faisuietil  de  même  avec  des  prières  à  leurs 
dieux  en  pareil  jour  pour  leurs  biens  de  la  terrr. 
Cestunedéconverie  de  M.  Châtelain  •  (  Voyag.  liiuig., 
pages  30Gei  307.) 
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beaucoup  d'autres  lieux,  montre  quel  désor- 
dre celte  manie  particulière  de  tout  temps 
aux  Français  d'innover,  de  changer,  de  dé- 
naturer, de  composer,  avait  introduit  dans 
la  liturgie. 

A  Saint-Martin  de  Tours  «lorsqu'à  la  troi- 
sième litanie  du  samedi  saint  on  était  arrivé 
au  Propitius  esta,  un  enfant  de  chœur,  de- 
bout devant  le  chantre,  disait  trois  fois  Ac- 
ctndite.  en  élevant  sa  voix  à  chaque  fois. 
Alors  les  feux  du  sanctuaire  s'allumaient. 
La  même  cérémonie  se  pratique  à  Rome, 
quand  le  Pape  officie.  Nous  avons  omis  de 
»iire  qu'à  Angers  cet  Accendite  était  chanté 
aux  fêtes  solennelles  par  un  petit  chœur  de 
musique  plact4  au  haut  du  chœur,  eo  face  de 
l'autel,  avant  que  la  messe  ne  commençât. 
(Ibid.,  p.  129.)  A  Saint-Etienne  d'Auxerre, 
au  lieu  d'Agnus  Dei  dans  les  litanies  des 
s.iints,  on  disait  Agne  Dei  qui  tollis,  etc. 
Entrci  choque  Agne  Dei,  un  e niant,  placé  au 
milieu  du  chœur,  disait  V Accendite,  en  haus- 
sant pareillement  la  voix  à  chaque  répéti- 
tion. C'est  ainsi  que  se  terminait  la  troi- 
sième litanie  du  samedi  saint  et  celle  de 
la  vigile  de  la  Prulecôte.  (Ibid., p.  161.) 

Il  y  a  eu  des  pontifes  et  de  saints  person- 
nages qui  ont  ordonné  des  litanies  et  des 
jeûnes  pour  certaines  fêtes  auxquelles  ils 
avaient  une  dévotion  particulière.  Ain.M, 
dans  l'église  de  Saint-Pierre  de  Vienne,  on 
peut  liie  dans  I  épilaphe  de  saint  Mauieil, 
archevêque  de  celte  ville,  les  paroles  sui- 
vantes :  liic  triduanum  solemnibus  lbtaniis 
indixit  jejunium  ante  diem  aua  celebramus 
Domini  ascensum.  (Voyng.   îiturg.,  p.  39.) 

Piesque  toujours  les  litanies  étaient  join- 
tes à  un  jeûne.  A  Saint- Aignan  d'Orléans,  si 
la  fête  de  saint  Marc  tombait  l'un  des  diman- 
ches qui  suivent  l'octave  de  Pâques,  on  la 
télébrait  a  la  place  du  dimanche,  et  non- 
seulement  l'office  du  dimanche,  mais  encore 
h*  jeûne,  la  procession  et  les  litanies  étaient 
remis  ,au  lendemain  lundi.  In  ipsa  die  domi- 
uica  fiât  de  sancto ,  et  in  crastino  fiât  de 
Dominica,  tt  fiât  ibidem  jejunium  et  leta— 
ma.  (Ibid. ,  p.  210.) 

N'omettons  pas  de  mentionner  l'usage  qui 
s'est  maintenu  pendant  assez  longtemps 
dans  l'église  de  Sainte-Croix  d'Orléans,  où 
s'étaient  conservés  quelques  vestiges  de 
l'antique  cérémonie  de  la  pénitence  publi- 
que. Le  jeudi  saint,  le  pénitencier,  après 
avoir  prononcé  un  sermon,  se  rendait  dans 
la.  chapelle  de  Sainl-Jean,  derrière  le  chœur, 
où  était  son  tribunal  et  où  se  trouvaient,  en 
<>rdre,  les  pénitents  revêtus  de  linges,  d'ô- 
charpes  et  de  couvertures  dont  ils  se  cou- 
vraient le  visage.  Le  pénitencier  récitait  les 
sept  psaumes  pénilenliaux,  ainsi  que  quel- 
ques autres  prières  ;  puis,  tous  les  pénitents, 
rangés  deux  à  deux,  se  mettaient  à  genoux, 
et  faisaient  ainsi ,  en  se  traînant  sur  les  ge- 
noux, la  procession  autour  du  chœur  à  l'exté- 
rieur. Le  sous-pénilencier  el  le  pénitencier, 
revêtus  d'étoles,  l'un  précédant  la  proces- 
sion, l'autre  la  terminant,  chantaient  les 
litanies  des  saints. 

On  appelait  litanie  plane,  lelania  plana, 
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celle  dans  laquelle  on  répète  plusieurs  in- 
vocations, du  moins  à  ce  que  dit  Du  Cange. 

iCerem.  ms.  cul.  Carnot.,  ubi  de  Rogal.  : 
Maniam  planam  et  consuetam  cantant  duo 
pueri  succentore  eo$  docente.) 

a  Le  lundi  des  Rogations  est  intitulé  dans 
ce  missel  manuscrit  (du  xur  siècle,  de  la 
bibliot.  de  M.  de  Cambis-Velleron)  :  Litania 
major  et  ad  litaniam  majorem,  ainsi  nommées 
et  confondues  avec  les  Rogations,  parce 
qu'on  chante  des  litanies  aux  processions 
des  Rogations,  et  que  le  mot  grec  est  la 
même  chose  que  rogatio  ou  supplicatio  en 
latin  

«  Il  est  convenable  d'observer,  au  sujel 
des  lilaniet  majeures  et  mineures,  le  temps 
de  leur  institution.  En  France,  où  les  pro- 
cessions des  Rogations  sont  plus  anciennes, 
on  les  a  appelées  litanies  majeures...,  au  lieu 
qu'on  appelle  litanie  mineure  la  procession 
du  jour  de  Saint-Marc,  qui  n'a  été  instituée 
qu'en  l'an  590.  Au  contraire,  à  Rome, où  la 
procession  de  Saint-Marc  est  plus  ancienno 
que  celle  des  Rogations,  on  l'appelle  litanie 
majeure,  fl  les  processions  des  Rogations 
litanies  mineures;  ainsi  ces  termes  majeures 
ou  mineures  doivent  être  entendus  relative- 
ment au  lieu  dont  on  parle.  Anaslase  lo  R  - 
bliothécaire  nous  apprend  que  ce  fut  le  Pape 
Léon  III  qui  établit  les  Rogations  dans 
l'Eglise  romaine,  après  que  Charlemagne  eut 
fait  observer  en  France  les  litanies  romaines, 
qui  sont  celles  du  jour  de  Saint- M.,  rc. 
Léon  Ul  fut  élu  Pape  le  26  décembre  795, 
et  mourut  In  11  juin  816.  On  nomma  è  Rome 
les  Rogations  la  litanie  gallicane,  ou  les 
petites  litanies,  pour  les  distinguer  des  gran- 
des litanies  qu'on  célèbre  le  25  d'avril.  » 
(Catalogue  raisonné  des  mss.  de  M.  de  Cambis- 
Velleron,  pp.  55, 50; iu-4%  Avignon,  L.  Cham- 
baud,  1770.; 

—  De  nos  jours,  les  litanies  étaient  deve- 
nues, pour  un  do  nos  plus  grands  artistes, 
dans  le  temps  de  sa  ferveur,  une  prière  du 
prédilection.  Celte  formule  toujours  répé- 
tée: Ayez  pitié  de  nous,  lui  paraissait  su- 
blime. Il  voyait  dans  ces  quatre  mois  le  cri 
de  toutes  les  douleurs ,  comme  le  repenlir 
de  toutes  les  fautes ,  el  une  sorte  de  refrain 
lugubre  pour  toutes  les  catégories  des  maux 
de  l'humanité.  Il  résumait,  dans  celte  excla- 
mation, el  la  misère  sans  bornes  de  l'homme, 
et  l'inlinie  miséricorde  de  Dieu.  Il  disait  que 
si,  da'is  ses  moments  d'oubli,  il  eût  pu 
prier,  il  aurait  récité  les  litanies. 

Litaniœ  mortuorum  discordantes.  —  On 
trouve  une  citation  de  ce  morceau  singulier 
dans  la  Practica  musica  de  GalTorio,  Milan, 
1496,  au  lk*  chap.  du  n*  livre.  Ces  litanies, 
écrites  en  dissonances  de  quartes,  se  chan- 
taient dans  l'église  de  Milan,  la  veille  du 
jour  des  Morts.  Choron  en  a  donné  la  for- 
mule dans  son  Sommaire  de  l'histoire  de  la 
musique,  placé  en  tête  du  Dictionnaire  des 
musiciens. 

LIVRE.  —  «  L'Eglise  se  servoit  autrefois 
de  trois  livres  ditTérents  dans  la  célébration 
de  la  sacrée  liturgie  ;  le  premier,  qu'on  nom- 
moil  Cantatorium,  et  qu'on  nomme  à  prô- 
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sent  Graduel,  servoit  aux  chantres  dans  le 
chœur.  Le  second  était  appelé  le  livre  des 
Ertmgiles;  il  conleiioit  les  épîtres  et  les 
évangiles  de  toule  l'année.  Le  troisième, 
appelé  Sacramentaire ,  conlenoit  les  prières 
que  le  prêtre  disoit  à  l'autel,  et  surtout  le 
canon  

a  Le  chantre  montoit  sur  Vambon  avec  son 
Jivre  nommé  Graduel ou  Antiphonier,  etchan- 
toit  les  répons,  que  nous  nommons  graduels 
cause  des  degrés  de  l'ambon  ,  et  répons,  à 
cause  que  le  chœur  répond  au  chantre. 

«  On  nommoit  autrefois  Antiphonoire,  ou, 
selon  quelques-uns,  Antiphonier,  le  livre 
qui  contenoil  tout  ce  qui  de  voit  être  chanté 
au  chœur  pendant  la  messe,  à  cause  que  les 
introïts  avoient  pour  titre  antiphona  ad  in- 
troitum.  Mais  depuis  on  n'a  plus  appelé  an- 
tiphonaire  que  le  livre  qui  contient  les  an- 
tiennes des  matines,  des  laudes  et  des  au- 
tres heures  canonicales...  »  (V.  le  Catalogue 
raisonné  des  mes.  de  M.  de  Cambis-Velleron  ; 
iu-4*,  Avignon.  L.  Chambaud,  1770,  p.  209.) 

LIVRE  D'ORGUES.  —  C'est  le  livre  que 
chaque  organiste  doit  rédiger,  et  qui  contient 
l'office  de  sa  paroisse  avec  les  rites  particu- 
liers qui,  pour  certaines  fêles,  le  distinguent 
des  autres. 

M.  Miné  a  publié  un  Livre  d'orgue. 

LIVRE  OUVERT,  a  livrb  ouvert,  ou  a 
l'ouverture  du  livre.  —  «  Chanter  ou  jouer 
à  livre  ouvert,  c'est  exécuter  toute  musi- 
que qu'on  vous  présente,  en  jetant  les  yeux 
dessus.  Tous  les  musiciens  se  piquent 
d'exécuter  à  livre  ouvert;  mais  il  y  en  a  peu 
qui  dans  celte  exécution  prennent  bien 
1  esprit  de  l'ouvrage,  et  qui,  s'ils  ne  font  pas 
des  fautes  sur  la  note,  ne  fassent  pas  du 
moins  des  contre-sens  dans  l'expression.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

LONGUE.  —  «  C'est  une  note  quarrée 
avec  une  queue  qui  vaut  quatre  mesures  bi- 
naires ou  à  deux  temps,  par  conséquent 
huit  temps,  à  moins  qu'elle  ne  soit  liée  avec 
une  brève  ou  quarrée.  On  nomme  aussi 
longue  toulonote,  l'qui  tombe  dans  le  pre- 
mier temps  de  quelque  mesure  que  ce  soit, 
et  dans  le  troisième  du  la  mesure  à  quatre 
temps  ;  2*  qui  est  la  première  des  deux  no- 
tes qui  composent  un  temps;  3*  toule  note 
qui  vaut  deux  temps  de  quelque  mesure  que 
ce  soit,  et  à  pins  forte  raison  si  elle  en  vaut 
trois  ou  quatre;  4*  toule  note  syncopée; 
&'  toule  note  pointée;  6*  toute  note  chargée 
de  quelque  agrémonl;  7*  une  note  seule 
dans  le  deuxième  temps  de  la  mesure  à  deux 
temps,  ou  dans  le  second  ou  quatrième  de 
la  mesure  à  quatre  temps  peut  aussi  passer 
pour  longue,  pourvu  que  la  suivante  des- 
cende, parce  que  pour  lors  elle  est  censée 
chargée  de  l'agrément  qui  s'appelle  chute.  » 

(Dict.  do  Brossard.) 

Longue. — «Figure  de  note  qui,  dans  l'an- 
cienne notation,  était  le  signe  d'une  durée 
double  de  la  brève  ou  ronde.  Dans  la  mesure 
ternaire,  la  longue  valait  trois  brèves.  » 

(Fétis.) 

LOSANGE.  —  Forme  de  note  qui  carac- 
térise la  brève. 


LLT  760 

LUTH.  —  ■  Instrument  à  cordes  dont  les 
Italiens  se  servoient  pour  accompagner, 
avant  l'invention  du  théorbe.  Voilé  pour- 
quoi on  trouve  souvent  teuto  ou  liuto  au 
lieu  de  lasso  continuo,  ou  thiorba.  » 

(Diction,  de  Brossard.) 

Lutb.— «Instrumentoriginairede  l'Orient, 
où  il  est  encore  connu  sous  le  nom  d'£oud.  Il 
était  particulièrement  en  usage  aux  xvr, 
xvii'  et  dans  la  première  moitié  du  xviu'siè- 
cle.  Son  corps  était  arrondi  comme  celui  do 
la  mandoline,  qui  en  est  le  diminutif,  et  la 
partie  supérieure  de  son  manche,  qui  était 
très-large,  était  renversée.  11  était  monté  de 
vingt-quatre  cordes.  Huit  de  ces  cordes 
étaient  placées  en  dehors  du  manche  et  se 
pinçaient  à  vide  pour  faire  les  basses;  les 
seize  autres  étaient  accordées  par  couples  à 
l'unisson,  et  fournissaient  huit  sons  à  vide. 
Dans  les  xvi*  et  xvii*  siècles,  le  luth  était 
l'instrument  principal  de  toute  musique  do 
chambre.  »  (Fétis.) 

Cerone  dit  que,  d'après  ce  qu'il  a  lu  dans 
le  R.  P.  Jacob  de  Bergame,  Boèce,  ayant  été 
condamné  à  la  prison  perpétuelle  â  Pavie, 
par  Théodoric,  pour  n'avoir  pas  voulu  adhé- 
rer aux  hérésies  ariennes,  trouva,  pour  ré- 
créer son  âme,  le  moyen  de  pincer  (lanér) 
le  luth  au  moyen  de  nerfs  ou  boyaux.  (El 
Mclopeo,  liv.  h,  ch.  21.)  Ceci  se  passait  eu 
l'an  520. 

—  «  Il  ne  faut  pas,  ny  rompre  les  cordes, 
ny  quitter  le  luth,  quand  on  s'aperçoit  du 
desaccord  :  il  faut  prester  l'oreille,  pour 
voir  d'où  vient  le  détraquement,  et  douce- 
ment tendre  la  corde  ou  la  rtloscher,  selon 
que  l'art  le  requiert.  »  (Saint  François  i>k 
Sales,  Epistres,  liv.  iv,  ep.  10.) 

LUTHIER.  —  «  Ouvrier  qui  l'ait  des  vio- 
lons, des  violoncelles,  et  autres  instruments 
semblables.  Ce  nom,  qui  signifie  facteur  de 
luths,  est  demeuré  par  synecdoque  à  celte 
sorte  d'ouvriers,  parce  qu'autrefois  le  luth 
était  l'instrument  le  plus  commun  et  dont  il 
se  faisait  le  plus.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

«  Par  la  suite,  dit  M.  Fétis,  on  a  étendu 
ce  nom  à  tous  les  fabricants  d'instruments 
à  archet,  ou  même  à  ceux  qui  faisaient  des 
guitares  el  des  harpes.  Dans  quelques 
villes  de  provinces,  on  vit  môme  des  en- 
seignes do  luthier  au-dessus  de  la  porte 
des  fabricants  d'instruments  h  vent.  » 

LUTRIN,  Lectjux,  Létri,  Letrun,  Let- 
tre, Lectrum  ,  Lectricium  ,  Letricum.  — 
Voila  un  mot  dont  nous  n'avons  pas  besoin 
de  donner  ni  la  définition,  ni  l'étymologie. 
C'est  le  pupitre  autour  duquel  sont  rangés 
les  chantres. 

On  lit  dans  le  roman  de  Vacce  : 

Devant  P.iulel  s'agenoilla 
Sou6  un  lecirum  ses  ganz  jeta. 


«  Ce  jour  les  choses  bailliées  à  mons.  Eude, 
mestre  de  la  chapele  royal  de  Paris....  item 
un  dras  reiez  pour  le  létri  et  autre  a  couvrir 
l'autel.  » 

«  Li  tiexto  des  évangiles  fu  mis  sur 
un  letrun  droit  devant  le  siège  ou  li  coipe- 
reres  deroit  séoir.  *  (Ap.  Du  Cange.) 
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Le  lutrin  ou  le  pupitre  s'appelait  aussi 
roe,  roue,  pluteus  versalilis,  parce  qu'ij 
tourne  sur  lui-même. 

Il  y  avait  jusqu'à  neuf  lutrins  dans  le 
chœur  de  1  église  de  Saint-Maurice  de 
Vienne.  (Voyag.  liturg.) 

LYCHANOS  HYPATON.  —  C'était,  dans 
le  système  des  tétracordcs  grecs,  l'indice 
ou  la  montre  des  principales  ou  des  plus 
basses.  Elle  était  corde  variante  et  oxy- 
pycne. 

LYCHANOS  MÉSON.  —  C'était,  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs,  l'indice  ou 
la  montre  des  moyennes.  Elle  était  corde 
mobile  el  oxypycne. 

LYDIEN.  —  Du  lydien  ou  hyperlydicn.  — 
•  Le  cinquième,  dans  l'ordre  des  nio,  es  du 
chant,  est  le  lydien  ou  hyperlydien.  Il  est 
formé  de  la  sixième  octave,  dont  il  est  la 
division  harmonique;  il  est  authente,  ma- 
jeur et  impair,  de  l'espèce  de  chant  oxy- 
pyene. 

«  Son  octave  commence  au  fa  F  sa  finale, 
el  se  termioe  au  faf;  sa  division  est  à  la 
quinte  de  sa  finale,  et  cette  quinte  est  sa 
dominante.  Ce  mode,  outre  sa  finale,  a  ses 
repos  sur  sa  dominante,  sur  sa  mediante 
qui  est  à  la  tierce  au-drssus  de  sa  Gnale.  Ne 
pouvant  avoir  de  repos  sur  le  semi-ton  au- 
dessous  de  sa  finale,  il  en  a  quelquefois 
sur  le  ton  au-dessus,  qui  est  toi,  mais  rare- 
ment. 


Ociare. 
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«  Ce  mode  est  agréable  et  propre  à  ex- 
primer l'es  grandes  joies.  Les  textes  qui 
marquent  la  victoire  et  le  triomphe  lui  sont 
propres.  On  l'emploie  aussi  avec  succès 
dans  les  dialogues  qui  doivent  être  animés, 
comme  il  est  aisé  do  le  sentir  dans  le  chant 
de  la  Passion;  il  est  aussi  déprécatoire, 

{ cessant  et  affectueux,  propre  à  marquer 
a  confiance.  Il  a  ses  progressions  vives, 
animées,  éclatantes;  il  admet  en  descen- 
dant beaucoup  do  douceur,  ce  qui  se  fait 
par  le  bémol  qui  est  souvent  nécessaire  dans 
ce  modo  pour  éviter  le  triton  qui  se  trou- 
verait du  si  au  fa,  el  du  fa  au  si  ;  c'est  pour- 
quoi quelques-uns  le  croient  souvent  mêlé 
avec  l'ionien ,  sa  seconde  espèce,  mais 
quand  il  a  quelque  béquarre  à  sa  quarte, 
il  esl  bien  certain  qu'il  n'esl  point  ionien, 
qui  ne  peut  admettre  de  béquarre  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale  sans  changer 
de  nature.  »  (Poissov,  Traité  du  ch.  grég., 
p.  298,  299.) 

Lydien.  —  «  Nom  d'un  des  modes  de  la 
musique  des  Grecs ,  lequel  occupait  le 
milieu  entre  l'éolien  et  rnyperdorien.  On 
l'appelait  aussi  quelquefois  mode  barbare, 
parce  qu'il  portait  le  nom  d'un  peuple  asia- 
tique. 

«  Euclide  distinguo  deux  modes  lydiens. 
Celui-ci  proprement  dit,  et  un  autre  qu'il 
appelle  lydien  grave,  et  qui  est  le  mémo 
que  le  mode  éol.en,  du  moins  quant  h  sa 
fondamentale. 


«  Le  caractère  du  mode  lydien  était  ani- 
mé, piquant,  triste  cependant,  pathétique 
et  propre  à  la  mollesse  ;  c'est  pourquoi -Pla- 
ton le  bannit  de  sa  république.  C'est  sur  ce 
mode  qu'Orphée  apprivoisait,  dit-on,  les 
bêtes  mêmes,  et  qu'Amphion  bâtit  les  murs 
de  Thèbes.  Il  fut  inventé,  les  uns  disent 
par  cet  Amphion,  fils  de  Jupiter  et  d'An- 
tiope;  d'autres,  par  Olympe,  Mysien,  dis- 
ciple de  Marsias;  d'autres,  eulin,  par  Mé- 
lampides  ;  et  Pindare  dil  qu'il  fut  employé 
pour  la  première  fois  aux  noces  de  Niobé.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

LYRA.  — Les  commentateurs  se  sont  mis 
a  la  torture  pour  expliquer  un  nassnge  de 
Francon,  où  ce  théoricien  parle  du  déchant 
avec  ou  sans  lyre,  cum  lyra  aut  sine  lyra. 
Forkel  au  siècle  dernier,  et  dans  ces  der- 
niers temps,  Kiesewetler  se  sont  livrés  à  des 
conjectures  qui  nous  semblent  forl  divertis- 
santes,aujourd'hui  que  nous  savons  qu'il 
ne  s'agissait  après  tout  que  de  l'omission  de 
trois  lettres.  Voici  le  lexte  de  Francon  sur 
lequel  l'imagination  de  ces  hommes  respec- 
tables s'est  exercée  :  Discantus  autem  fit  cum 
lyra,  aut  cum  diversis,  aut  sine  lyra  et  cum 
lyra.  Cum  eadem  lyra,  hoc  dupliciter  ;  cum 
tadem  aut  cum  diversis.  Cum  eadem  lyra  fit 
discantus  in  cantilenis,  et  rodellis  et  cantu 
ecclesiastico.  Cum  diversis  lyris  fit  discantus, 
et  in  mottetis,  qui  habent  triplum,  vel  teno- 
rem,  qui  ténor  cuidam  lyrœ  aquipolleat.  Cum 
lyra  et  sine  lyra  fit  discantus  m  conductis, 
et  in  cantu  aliquo  ecclesiastico.  (Ap.  Geub., 
Script,  eccl.) 

Qu'on  essaye  de  trouver  une  signification 
raisonnable  à  ce  passage,  el  l'on  arr  i  vera  a  une» 
interprétation  qui  sera  tout  au  moins  aussi 
ingénieuse  que  celle  que  lui  a  donnée  Kiese- 
wetler- «  Cela  signifiait  probablement,  dit- 
il,  que  la  partie  que  l'on  composait  et  la 
parlie  donnée  ou  imaginée  arbitrairement 
(ténor),  devaient  êtro  placées  conjointement 
au-dessus  d'un  ton  fondamental,  soutenu  et 
continu,  à  la  manière  de  la  vielle  ou  de  la 
cornemuse.  Dans  lo  déchant  à  deux  lyres, 
lu  son  soutenu  faisait  entendre  la  quinte  de 
ce  son  fondamental  et  l'octave.  Lorsqu'il  y 
avait  Irois  lyres,  le  ténor  (thème  sur  lequel 
on  ajustait  les  parties)  ne  devait  alors  se 
composer  que  de  sons  relatifs  à  cet  accord 
[lyra).  Mais  le  déchant  sans  lyre  devait  con- 
sister en  une  ou  plusieurs  parties  placées, 
au-dessus  ou  au-dessous  du  lénor  sans  em- 
ployer l'accord  du  son  fondamental  dont  il 
a  été  parlé  ci-dessus.  »  (Bist.  de  la  mue. 
occidentale,  époque  Francon.) 

Q'on  écoute  maintenant  le  discours  pro- 
noncé par  le  très-regrettablo  bibliothécaire 
du  Conservatoire  de  musique.  Bottée  de 
Toulmon,  au  Congrès  historique,  en  no- 
vembre 1835: 

«  Forkel,  auteur  d'une  Histoire  de  la  mu- 
sigue  assez  volumineuse,  quoique  non  ache- 
vée et  écrite  en  allemand,  arrivé  à  l'épo* 
quo  de  rétablissement  de  a  musique  mesu- 
rée, croit  avec  raison  n'avoir  rien  de  mieux 
à  faire  que  de  présenter  en  presque  totalité 
le  traité  de  Francon  ;  il  le  commente  depuis 
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le  commencement  jusqu'à  la  fin.Or.oùprend- 
11  ce  Irai  lé  ?  Dans  la  collection  des  Scrtptore$ 
tcclesiastici  de  musica  sacra  potissimum.  Lors- 
qu'il en  esl  au  chapitre  relatif  au  déchant  ou 
contrepoint  lie  l'époque,  il  trouve.  Discantus 
autan  fit  cum  lyra  aut  cum  diversis  etc.  ;  et 
plus  loin  :  Cum  divtrsis  lyris  fit  discantus  ut 
in  mottetis ,  rodeltis  et  cantu  ecclesiastico. 
Cherchant  donc  à  commenter  ces  paroles,  et 
ne  pouvait  accorder  le  sens  qu  -Iles  pré- 
sentent naturellement  avec  la  possibilité  de 
trouver  aucun  instrument  qui  puisse  porter 
le  nom  de  lyre,  en  usage  dans  l'Eglise  au 
moyen  Age;  de  plus,  s'appuyant  sur  l'auto- 
rité d'une  lettre  de  Seth  Olvisius,  qui  parle 
des  vielles  et  des  musettes,  a  propos  d'instru- 
ments produisant  plusieurs  sons  simultanés, 
Forkel  donc,  ayant  dans  celte  hypothèse  à 
choisir  entre  ces  deux  ignobles  instruments, 
prend  son  parti,  et  traduit  le  mot  lyra  par 
vielle;  alors  grande  dissertation  dosa  part 
sur  la  manière  dont  la  vielle  était  accordée; 
enfin  un  système  tout  entier  est  fondé  sur 
celle  supposition. 

«  Or,  ayant  eu  le  bonheur  de  trouver  uno 
copie  de  Francon,  au  moment  où  je  m'y 
attendais  le  moins,  quelle  a  été  ma  surprise, 
lorsque  je  m'aperçus  que  le  mot  lyra  est  un 
mot  mal  lu  à  cause  de  l'abréviation,  et  qu'il 
fallait  lire  litleraf  ce  qui  change  le  sens  en- 
tièrement, et  ce  qui  signifie  simplement  que 
lu  déchaut  d'alors  se  faisait  de  manière  à  ce 
«pie  les  musiciens,  en  exécutant  les  diffé- 
rentes padies  dont  ces  morceaui  se  compo- 
saient, chantaient  les  mômes  paroles  ;  dans 
ce  cas,  c'était,  comme  Francon  le  dit  lui- 
même  une  ligne  plus  loin,  cum  eadem  liiterat 
<'t  dans  l'autre  cas,  chaque  partie  compor- 
tait des  paroles  différentes,  comme  dans  les 
motets,  etc.,  cum  diversis  litteris 

«  Ce  qui  vient  à  l'appui  de  ce  que  j'a- 
vance, c'est  que  l'on  peut  voir  que  les 
motels  qui  se  trouvent  dans  le  manuscrit  de 
Guillaume  de  Machault  sont  à  trois  voix,  et 
que  chaquo  exécutant  chante  des  paroles 
différentes.  La  douzième  est  assez  remar- 
quable sous  ce  point  da  vue  :  les  paroles  de 
la  première  parlie  sont  en  vieux  français, 


MA  764 

celles  de  la  seconde  sont  en  mauvais  latin  ; 
elles  ont  assez  de  ressemblance  avec  la  phy- 
sionomie d'une  hymne  de  l'Eglise;  tels  en 
sont  les  premiers  mots  : 

Corde  meslo 
Caotamlo  conqueror 
Seinpcr  preslo 
Servieits  maceror 
Sub  honesio  gestii,  eic. 

«  Et  enfin  la  troisième  partie  est  sur  un  Hi- 
bera.  Par  exemple,  il  faut  rendre  justice  au 
bon  goût  de  Forkel,  car  après  avoir  établi 
l'existence  des  vielles,  comme  nous  l'avons 
vu  plus  haut,  il  s'indigne  lui-même  en  pen- 
sant à  l'effet  que  devait  produire  celte  es- 
pèce de  musique.  •  {Gazette  music.  du  28 
février  1835,  p.  70.) 

«  Si  nous  traduisons  h  présent  le  passage  de 
Francon,  nous  n'y  trouverons  aucune  obs- 
curité. «  Le  déchant  se  fait  avec  un  texte, 
ou  avec  plusieurs  textes,  ou  sans  texte  et 
avec  texte;  si  avec  texte  il  se  fait  de  deux 
manières,  ou  avec  le  même  ou  avec  plu- 
sieurs. Avec  le  même  texte  a  lieu  le  dé- 
chant dans  les  chansons,  les  rondels  el  lu 
chant  ecclésiastique.  Avec  différents  textes 
on  a  un  (léchant  comme  dans  les  motets  qui 
ont  lè  triplum,  ou  le  lénor,  lequel  ténor 
équivaut  au  texle.  Le  déchunl  se  fait  avec 
texte  et  sans  texle  dans  les  conduis,  et  dans 
un  certain  chant  d'église  proprement  appelé 
orgnnum....,  etc.  » 

LYRIQUE.  —  «  Qui  appartient  h  la  lyre. 
Celte  épithèle  se  donnait  autrefois  à  la  poé- 
sie faite  pour  être  chantée  et  accompagnée 
de  la  lyre  ou  cithare  par  le  chanteur,  comme 
les  odes  el  autres  chansons,  h  la  différence 
de  la  poésie  dramatique  ou  théâtrale,  qui 
s'accompagnait  avec  des  flûtes  par  d'autres 
que  le  chanteur;  mais  aujourd'hui  elle  s'ap- 
plique au  contraire  à  la  fade  poésie  de  nos 
opéras,  et  par  extension,  à  la  musique  dra- 
matique et  imitalive  du  théâtre.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

LYT1ERSE.  —  «  Chanson  des  moisson- 
neurs chez  les  anciens  Grecs.» 

J.-J.  Rousseau.) 


DICTIONNAIRE 


M.  —  Douzième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boélienne  ,  et  qui  correspondait 
au  second  mi.  Cette  lettre,  dans  l'alphabet 
significatif  des  ornements  du  chant  de  Ro- 
manus,  signifiait  moderari,  mouvement  mo- 
déré. 

MA.  —  Nom  que  des  symphoniastes  mo- 
dernes ont  donné  au  mi  quand  il  est  bérao- 
lisé,  de  même  qu'ils  ont  appelé  le  si  xa  lors- 
qu'il est  également  bémolisé.  (Voy.  Méthode 
pour  apprendre  le  chant  d'éytise;  Rallard, 
1719.)  A  l'égard  du  changement  du  ai  en  za, 
on  le  conçoit,  puisque  cette  note  est  corde 
variante;  mais  on  ne  conçoit  point  celui  de 
mi  en  ma,  qui  n'est  pas  corde  mobile.  Cela 


(trouve  à  quel  point,  dans  les  derniers  temps, 
'influence  de  la  tonalité  moderne  a  agi  sur 
l'oreille  des  réformateurs,  puisqu'ils  ont 
introduit  des  demi-tons,  des  cordes  va- 
riantes dans  un  système  tonal  qui  repose 
essentiellement  sur  l'ordre  diatonique. 

—  Puisque  nous  en  sommes  sur  les  noms' 
inventés  pour  désigner  les  intervalles  altérés 
à  mesure  que  la  musique  les  glissait  dans 
le  plain-chanl  ,  disons  que  l'abbé  Lcbeuf 
avait  proposé  d'admettre  douze  syllabes 
pour  dénommer  les  douze  demi-tons  de  /'oc- 
tave;  et  au  point  de  vue,  non  de  l'échelle  du 
plain-chant,  mais  de  l'échelle  de  notre  mu- 
sique, il  aurait  eu  certaiuemeut  raison.  Dans 
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sod  indignation  coulre  la  triple  répétition 
de  la  môme  syllabe  pour  indiquer  trois  notes 
différentes,  triple  répétition  nécessitée  par 
le  système  desmuances,  Lebeuf  s'écrie: 
■  Eh  quoi  donc!  les  langues  laline  ou  {sic) 
frnnçoise  ne  sont-elles  pas  assez  riches  pour 
fournir  autant  de  syllabes  qu'il  y  a  de  diffé- 
rents sons  dans  une  octave?  «Puis  il  ajoute: 
«  La  science  du  chant  en  général  ne  devien- 
dra donc,  selon  moi,  un  peu  moins  difficile 
à  apprendre,  que  lorsqu'on  sera  convenu 
d'admettre  douze  syllabes  différentes  pour 
dénommer  les  douze  denii-tons  de  l'octave. 
Outre  les  six  anciens  noms  et  le  septième 
qui  est  le  «t,  l'Antiphonier  do  Paris,  de 
l'an  1681,  nous  apprend  que  dès  lors  quel- 

3ues  personnes  appeloient  le  si  bémolisé 
il  nom  de  sa,  le  mi  bémolisé  dn  nom  de  ma, 
et  le  fa  diète  du  nom  de  fi.  Ce  surcroît  de 
noms  peut  absolument  slffire  pour  le  plein- 
clwit,  n'y  ayant  guère  que  dix  cordes  qui 
y  reçoivent  des  notes  dans  l'étendue  de 
l'octave.  Je  laisse  aux  musiciens  à  trouver, 
s'ils  le  jugent  à  propos,  un  nom  pour  le 
sol  dièse  et  Vut  dièze,  moyennant  quoi  nous 
au  oiis  douze  noms  pour  les  douze  semi- 
l.rns  qui  constituent  l'octave  (390)  ;  mais  si 
l'on  est  aussi  long  À  s'y  déterminer  qu'on 
n  été  pour  admettre  le  ai,  nous  pourrons 
bien  ne  point  voir  r'e  nos  jours  ce  nombre 
complet.»  {Traité  historique  sur  le  chant  ec- 
clésiastique, pp.  5  et  6.) 

L'abbé  Lebeuf  était  pressé,  comme  on 
voit.  On  peut  conclure  de  ce  passage  fort 
curieux  que  les  musiciens  ,  proportion  gar- 
dée, étaient  et  sont  encore  fort  en  ar- 
rière de  l'abbé  Lebeuf  et  do  l*An<i>Aoni<r 
de  1681. 

De  bonne  foi,  que  pouvait  devenir  le 
plnin- chant  aux  prises  avec  la  tonalité 
moderne  secondée  par  de  pareils  syinpho- 
ninstes  T 

MACHJCOTAGK.  —  «  C'est  ainsi  qu'on 
appelle,  dans  le  plain-chanl,  certaines  addi- 
tions et  compositions  de  notes  qui  remplis- 
sent, par  une  marche  diatonique,  les  inter- 
valles de  tierce  et  autres.  Le  nom  de  cette 
manière  de  chant  vient  de  celui  des  ecclé- 
siastiques appelés  Machicots,  qui  l'exécu- 
taient autrefois  après  les  enfants  de  chœur.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Machicotage.  — Il  serait  d illicite  de  dire 
aujourd'hui  en  quoi  consistait  l'espèce  de 
chant  auquel  on  a  donné  ce  nom  et  qui 
avait  fait  principalement  irruption  dans  le 
rite  parisien.  L'abbé  Lebeuf  attribue  au 
machicotage  l'impression  désagréable  que 
produisaient  sur  tous  les  étrangers  qui  ve- 
naient a  Paris  les  chants  des  répons  et  des 
graduels.  Autant  qu'on  peut  le  présumer, 
k  machicotage  avaii  lieu  au  moyen  de  cer- 
taines additions  et  compositions  de  notes 
introduites  dans  les  versets,  avec  de  fré- 
quentes descentes  à  la  tierce.  Cet  usage, 
suivant  l'auteurcilé,  existait  depuis  un  temps 
immémorial,  et  les  divers  Antiphonaires  qui 


se  sont  succédé  jusqu'au  temps  où  il  écri- 
vait, n'y  ont  à  peu  près  tien  changé.  Il  est 
à  croire  que  le  machicotage  est  un  reste 
grossier  de  l'ancienne  organisation,  ainsi 
que  les  périétèses,  et  que  dans  l'emploi  de 
ces  ornements  on  avait  en  vue  de  fixer  le 
repos  des  voix,  et  surtout  de  rendre,  comme 
l'on  disait,  le  chant  plus  nourri  et  plus 
chargé.  Les  Français,  et  principalement 
parmi  eux  les  Parisiens,  n'ont  jimais  man- 
qué l'occasion  de  mutiler  les  mélodies  gré- 
goriennes et  do  Ie3  déshonorer  par  des  in- 
ventions barbares.  Le  machicotage  en  est 
une  preuve.  Le  tour  do  composition  qui  lui 
était  propre,  de  l'aveu  de  l'abbé  Lebeuf, 
avait  quelque  chose  d'extraordinaire  au  pre- 
mier abord:  «Ce  tour  même,  dit-il,  a  le 
malheur  de  déplaire  a  la  plus  grande  partie  de 
ceux  qui  y  prêtent  l'oreille,  parce  qu'ils  n'y 
sont  pas  accoutumés,  et  que  les  descentes 
fréquentes  à  la  tierce  n'ont  pas  pour  eux  le 
même  agrément  que  la  composition  ordi- 
naire des  livres  romains.  »  (Trait,  hist.  et 
prat.  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  95.)  On  ne  peut 
pas,  ce  me  semble,  montrer  plus  naïvement 
l'extravagance  de  certains  usages,  tout  en 
faisant  profession  de  les  respecter  a  cause 
de  leur  ancienneté.  Très-probablement  au- 
jourd'hui le  machicotage  est  un  des  éléments 

3 ni  nous  rend  le  plaii -chant  parisien  si 
isgrarieux.  Car  les  étrangers,  ceux  surtout 
qui  viennent  d'un  pays  où  le  lite  romain 
s'est  perpétué,  éprouvent  la  même  impres- 
sion que  ressentaient  les  contemporains 
de  l'abbé  Lebeuf  à  leur  arrivée  dans  la  ca- 
pitale. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  nom  de  machicotage 
vient  d'ecclésiastiques  nommés  machicots,  et 
eux-mêmes,  dit-on,  exécutaient  autrefois  le 
machicotage,  immédiatement  après  les  en- 
fants de  chœur.  Toutefois  le  machicotage 
était  supprimé  à  l 'office  des  Morts. 

Le  même  abbé  Lebeuf  nous  fournit  des 
renseignements  à  cet  égard,  dans  son  His- 
toire du  diocèse  de  Paris  (t.  VIII,  part,  vin, 
p.  51).  En  parlant  de  la  paroisse  lies  Lays , 
du  doyenné  de  Châloauforl  ,  il  dit  que  les 
écarts  de  cette  paroisse  ont  pour  nom 
lV/ri//e,  la  macicoterie,  l'enclave,  etc. ,  «  Sans 
m 'arrêter,  poursuit-il,  à  ia  bizarrerie  de  ces 
noms,  j'observerai  seulement  que  celui  de 
la  macicoterie  peut  nous  fournir  l'origine  du 
nom  de  ces  macicots  usité  dans  le  clergé  de 
Notre-Dame  de  Paris.  Un  particulier  du 
nom  de  Macicot  ou  Massicot  aura  donné 
autrefois  ce  bien  ainsi  nommé  aux  chan- 
tres auxquels  cette  terre  fournissait  les  ap- 
pointements. On  a  des  exemples  de  sembla- 
bles origines.  » 

Mais  alors  d'où  vient  qu'en  Italie  il  y  a 
des  ecclésiastiques  d'un  rang  inférieur  ap- 
pelés maceconici  ou  macteonchi  ?  Du  Can^e 
cite  le  Processionnal  de  Milan  où  il  est  dit  : 
ln  Sancto  Victore  Maceconici  dicunt  ter 
Kyrie  eleison  submissa  voce,  et  veglones  al- 
ternat im.  Cos  ecclésiastiques  lui  paraissent 


(390)  Il  esi  plus  ciaei  de  dire  que  les  douze  semi-tous  constituent  l'échelle  ;  les  huit  intervalles  diaio- 
"»|nes  constituait  l'octave. 
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être  les  mêmes  que  ceux  qui  sont  connut 
dtns  l'église  de  Saint-Laurent  de  Gênes, 
(Genuensis)  sous  le  nom  de  matsaconici,  ma- 
cicots  dans  le  diocèse  de  Paris,  machicots  en 
français  et  qu'on  appelle  ailleurs  écoliers.  A 
l'article  Massicoti,  Il  définit  ainsi  ces  reli- 

?ieux  :  Minores  chori  mini  sir  i  in  cathedrali- 
us.  Il  cilo  VOrdinarium  Silvanect.,  ap.  Mar- 
te?!., De  antiq.  eccl.  discipt.,  p.  83  :  Massi- 
coti vel  clericiclericaliter  induli  cappiscericis 
incipiunt  Inritatorium,  Christus.  Il  ajoute 
que  cet  ordre  est  appelé  massicocia  dans 
les  archives  do  l'Eglise  de  Paris. 

MACHICOTS  ou  MACICOTS.  — Machicot, 
*.  m.-~«Officier  de  l'église  de  Notre-Dame  do 
Paris,  qui  est  moins  que  les  bénéliciers  et 
plus  que  les  simples  chantres  à  gage.  Les 
machicots  sont  obligés  de  porter  chape  aux 
ftMes  semi-doubles,  et  détenir  le  chœur. 
Chori  ministri  minores.  C'est  un  machicot. 
De  la  on  a  fait  machicoter,  v.  n.,  chanter  un 
verset,  en  y  ajoutant  ou  en  retranchant 
des  notes  qui  sont  sur  le  livre;  rendre 
le  chant  plus  simple  ou  plus  composé,  en 
ajoutant  de  l'agrément  à  la  mélodie  et  à 
l'harmonie,  ad  libitum  occinere.  il  machicote. 
Il  sait  bien  machicoter.  »(Dict.  de  Trévoux.) 

MADRIGAL.  —  «  Sorte  de  pièce  de  mu- 
sique travaillée  et  savante,  qui  était  fort  à  la 
mode  en  Italie  au  xvi*  siècle,  et  même  au 
commencement  du  précédent.  Les  madri- 
gaux se  composaient  ordinairement,  pour  la 
vocale.à  cinq  ou  six  parties,  toutes  obligées, 
à  cause  des  fugues  et  dessins  dont  ces  piè- 
ces étaient  remplies  ;  mais  les  organistes 
composaient  et  exécutaient  aussi  des  madri- 
gaux sut  l'orgue,  et  l'on  prétend  même  que 
ce  fut  sur  cet  instrument  que  le  madrigal  fut 
inventé.  Ce  genre  de  contrepoint,  qui  était 
assujetti  à  des  lois  (rès-rigoureuses,  portait 
le  nom  de  style  madrigalesque.  » 

(J.-J.  ll0USSEAU.)| 

Madrigal.  —  Au  premier  coup  d'œil  cet 
article  ne  devrait  pas  enlrer  dans  un  livre 
comme  celui-ci ,  puisque  le  madrigal  musi- 
cal est  un  genre  essentiellement  mondain. 
On  sait  que  le  madrigal  poétique  est  une 
pièce  de  vers  qui  roule  sur  l'amour  ou  re- 
présentant quelque  scène  de  la  vie  cham- 
pêtre, et  qui  se  termine,  à  l'imitation  de  l'é- 
{Kgmmme,  par  un  Irait.  Mais  nous  signalons 
ici  le  madrigal,  parce  que,  à  raison  même 
do  sa  destination,  ce  fut  dans  ce  genre  que 
les  compositeurs  s'exercèrent  à  rapporter 
l'expression  de  la  musique  au  sens  des  pa- 
roles; or,  c'était  cette  expression  h  laquelle 
on  n'avait  jamais  songé  auparavant  dans  la 
composition  des  messes,  des  motets,  etc.,  etc. 
La  raison  en  est  simple,  c'est  que  toute  la 
musique  étant  écrite,  dans  la  tonalité  ecclé- 
siastique, on  avait  jusqu'alors  suivi  les  habi- 
tudes de  cetto  tonalité,  suivant  laquelle,  dans 
le  plain-cliant  surtout,  on  ne  devait  pas  s'as- 
treindre au  sens  des  paroles,  prises  isolé- 
ment, mais  bien  au  caractère  général  du 
texte  auquel  les  symphoniasles  devaient  ap- 
proprier le  mode. 

Le  madrigal  est  donc,  sous  ce  rapport, 
1»  genre  qui  tronche  la  nuance  entre  le 
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style  d'église  et  le  style  mondain,  et  Cou 
peut  dire  que  la  date  de  cetto  distinction 
est  l'année  1540 environ,  ou  parut  cette  nou- 
veauté. Mais  il  est  certain  qu'à  la  distance 
où  nous  sommes  de  celte  époque,  le  stvle 
madrigalesque  se  confond  pour  nous  avec 
les  oeuvres  du  style  religieux,  comme  le 
prouve  l'impression  que  nous  a  fait  éprou- 
ver le  fameux  madrigal  de  Palestrina  Alla 
riva  del  Tebro,  qui  nous  semble,  à  cause  de 
la  tonalité,  appartenir  a  la  môme  inspiration 
que  les  œuvres  sacrées  du  môme  auteur. 

—  «  Le  madrigal  est  un  genre  de  composi- 
tion qui  lient  beaucoup  de  la  forme  de  la 
fugue,  mais  dont  le  style  moins  aride  est 
susceptible  de  se  prêter  à  tous  les  genres 
d'expression.  On  l'a  ainsi  nommé,  parce 
qu'il  se  pratiquait  ordinairement  sur  uno 
espèce  de  petit  poëme  qui  porte  le  même 
nom.  On  en  distingue  deux  espèces  :  les 
madrigaux  simples,  c'est-à-dire  ceux  qui 
s'exécutent  par  des  voix  seules,  sans  aucun 
mélange  d'instruments,  et  les  madrigaux 
accompagnés,  c'est-à-dire  ceux  dans  les- 
uels  les  voix  sont  soutenues  de  l'orgue  ou 
u  clavecin,  car,  en  ce  genre,  on  n'emploie 
pas  d'autres  instruments  avec  la  voix. 

«  Les  madrigaux  simples  paraissent  avoir 
été  inventés  les  premiers.  Il  est  absolument 
impossible  de  dire  quel  en  a  été  l'inventeur. 
Plusieurs  auteurs  ont  regardé  Jacques  Ar- 
cadet,  maître  do  chapelle  du  cardinal  de 
Lorraine,  qui  florisssail  vers  la  tin  du  xvr  siè- 
cle, comme  le  premier  qui  ait  composé  en 
ce  genre;  mais  celte  assertion  est  évidem- 
ment erronée.  Si  l'on  prend  la  peine  de 
lire  P.  Aaron  et  les  auteurs  didactiques  de 
ce  temps  et  des  temps  postérieurs,  on  y 
verra  citer  les  madrigaux  de  maîtres  plus 
anciens,  et  même  de  ceux  de  l'ancienne 
école  flamande.  On  doit  donc  conclure  de  là 
que  les  madrigaux  simples  sont  une  inven- 
tion du  commencement  du  xvi*  siècle.  Ce 
genre  fut  singulièrement  cultivé  pendant 
tout  le  cours  de  ce  siècle  et  du  suivant, 
mais  il  a  été  entièrement  abandonné  dès  le 
commencement  du  xvin*,  tant  à  cause  de 
l'impossibilité  reconnue  d'égaler  les  anciens 
en  ce  genre,  qu'à  cause  de  l'attention  que 
l'on  a  donnée  exclusivement  au  genre  dra- 
matique et  à  la  musique  instrumentale,  qui 
sont  en  quelque  sor.o  les  antipodes  de  ce 
système.  Du  reste,  dans  le  cours  de  sa  du- 
rée, ce  style  a  éprouvé  de  fréquentes  varia- 
tions. Si,  comme  le  dit  licrardi,  on  examine 
les  madrigaux  des  premiers  auteurs  en  ce 
genre,  on  y  trouvera  peu  de  différence 
pour  le  style  avec  celui  de  leurs  composi- 
tions sacrées;  mais  à  mesureque  l'on  avance, 
on  voit  ce  genre  prendre  un  style  et  des 
tournures  qui  lui  sont  propres.  Cet  avance- 
ment se  fait  sentir  surtout  dans  L.  Maren- 
zio,  auteur  un  peu  postérieur  à  Palestrina, 
et  qui  s'est  acquis  une  grande  réputation 
en  ce  genre;  il  se  fait  encore  sentir  succes- 
sivement dans  C.  Gesualio,  prince  de  Ve- 
nonse,  dans  Monteverde,  dans  Mazzochi,  et 
enfin,  il  semble  atteindre  sa  limite  dans  le 
célèbre  Alessandro  Scarlalli,  le  dernier  grand 
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compositeur  dont  on  cile  les  compositions 
sans  le  style  madrigalesque.  Les  madrigaux 
accompagnés  sont  nécessairement  d'une  in- 
vention un  peu  plus  moderne.  Ils  n'ont  pu 
cx-ister  qup  depuis  le  moment  où  l'usage 
s'est  introduit  de  placer  sous  les  voix  une 
basse  instrumentale  différente  de  la  basse 
vocale.  Cet  usage  remonte  au  commence- 
ment du  xvn'  siècle.  On  cile  un  grand  nom- 
bre d'auteurs  en  ce  genre;  mais  les  plus 
célèbres  ont  Heuri  depuis  le  milieu  du  xvu* 

Jusqu'au  milieu  du  xvin*.  Ce  sont  Fresco- 
>aldi,  Carissimi,  Lotti,  Scarlalli,  Clari,  Mar- 
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om  e  11  du  Recueil  de  divers  écrits  peur  ser- 


tir d'éclaircissements  à  l'histoire  de  France, 
par  le  même;  Paris,  Barois  fils,  1738. 

La  magadisation  était  donc  une  sorte  do 
terminabon.  Comme  les  conjectures  en 
pareille  matière  sont  souvent  périlleuses, 
nous  n'essayerons  pas  de  dire  en  quoi  elle 
consistait. 

MAGADISER.  —  «  C'était,  dans  la  musi- 
que grecque,  chanter  à  l'octave,  comme 
faisaient  naturellement  les  voix  de  femmes 
et  d'hommes  mêlés  ensemble;  ainsi,  les 
chants  magadisés  étaient  toujours  des  anli- 


cello  et  Durante.  Ces  trois  der  niers  auteurs  i  .phonies.  Ce  mot  vient  de  magas,  chevalet 
surtout  ont  laissé  en  ce  genre  des  chefs-  'd'instrument,  et,  par  extension,  instrument 
d'œuvre  qui  sont  entre  les  mains  de  tout 
le  monde  ;  mais  depuis  eux,  personne  n'a 
cherché  à  s'exercer  en  ce  genre,  non-seu- 
lement parce  que  le  goût  et  la  direction  des 
idées  ont  changé;  mais,  il  ne  faut  pas  crain- 
dre de  le  dire,  parce  que  aujourd'hui  les 
éludes  de  composition  sont  généralement 
ou  faibles  ou  mauvaises.  En  effet,  à  peine 
un  élève  a-t-il  appris  à  plaquer  sur  uno 
basse  une  harmonie,  souvent  systématique 
et  incorrecte,  et  à  glisser  sous  un  chant 
difforme  une  basse,  tant  bonne  que  mau- 
vaise, qu'il  se  croit  un  compositeur,  et  qu'il 
grille  de  s'élancer  au  théâtre  sur  les  traces 
de  son  maître,  qui  n'en  sait  pas  plus  que 
lui.  Les  anciens  étaient  persuadés  que,  pour 
former  un  compositeur  et  mériter  le  titre 
de  maître,  il  fallait  employer  de  longues 
années  à  parcourir  les  degrés  de  la  science, 
à  s'exercer  péniblement  sur  chacun  d'eux, 
à  méditer  attentivement  tous  les  modèles, 
et,  par  ce  moyen,  se  rendre  capable  de 
traiter  avec  une  égale  facilité  tous  les  gen- 
res de  musique.  Aujourd'hui,  le  musicien 
borne  toute  sa  gloire  à  la  composition  d'une 
ariette  ou  d'une  chansonnette,  et  on  ne 
rougit  pas  d'étaler  en  tête  de  semblables 
fadaises  les  titres  pompeux  d'élève  et  même 
de  professeur  d'une  école  en  réputation.  • 
(Choron,  Sommaire  de  l'hist.  de  la  mus.) 

MAESTOSO.  —  «  Adjectif  italien  qui  dé- 
signe un  mouvement  lent  et  majestueux  de 
la  musique.  »  (Fêtis.) 

MAESTRO,  maitre.  —  «  Ce  mot  a  passé  de 
l'italien  dans  la  langue  française.  On  dit 
aujourd'hui  un  grand macttro  pour  désigner 
un  compositeur  distingué.  »  (Fetis.) 

MAGADISATION. -Plangat  plectricavoce 
summa  omnis  concio,  algue  tanta  suceinat 
perplexa  ordine  armonia  terminait  s  magadis 
resultet  sonora.  (Prosa  S.  Carilefi,  ex  ms. 
Floriacensi,  Gi.  On  y  voit  tous  les  termes  du 
métier  :  prome,  castra,  concio,  car  mina,  or- 
gana  ,  subnectes  ,  hypodurica.  In  plurib. 
Missal.  ab  undecimo  sœeulo.J  Extrait  de 
la  Dissertation  de  Lebeuf  sur  l'état  des 
sciences  dans  les  Gaules  depuis  Charle- 
tnagne  jusqu'au  roi  Robert  ,  en  tête  du 


à  cordes  doubles,  montées  h  l'octave  l'une 
de  l'autre,  au  moyen  d'un  chevalet,  comme 
aujourd'hui  nosclavecins.  »(J.-J. Rousseau.) 

M  AG  AS,au  génitif  magadis. — «  Ternie  grec, 
dont  les  Italiens  ont  fart  magada.  C'est  pro- 
prement une  espèce  de  petit  pont,  ponliceUo, 
ou  chevalet  mobile,  qu  on  met  en  différents 
endroits  sous  la  corde  du  monocorde  pour 
mesurerla  propoiliondessons.  »(Brossaro.) 

MAIN  HARMONIQUE  ou GC1DON1ENNE. 
—  «  Four  aider  à  reconnaître  les  noms  dans 
la  sotmisation,  on  avait  imaginé  de  repré- 
senter la  position  des  vingt  sous  de  l'échelle 
générale  sur  le  bout  des  doigts  et  sur  les 
phalanges  d'une  main  gauche  ouverte;  on 
avait  établi  un  certain  nombre  de  règles  con- 
cernant le  passage  de  l'une  à  l'autre,  suivant 
les  divers  cas,  et  cette  main  se  plaçait 
comme  un  indicateur  universel  dans  tou- 
tes les  écoles  et  dans  tous  les  traités  élé- 
mentaires de  musique.  On  disait  d'un 
homme  qui  connaissait  bien  toutes  les  rè- 
gles des  muances,  qu'il  savait  sa  main  (391).  » 

Telle  est  la  main  musicale,  harmoniquo 
ou  guidonienne,  dont  le  nom  seul  démontre 
assez  quelle  fut  attribuée  à  Guido  par  suite 
de  l'opinion  où  l'on  était  qu'il  était  l'au- 
teur des  sept  premières  notes  de  la  gamme 
et  du  système  des  hexacordes,  tant  les  er- 
reurs se  sont  enchaînées  les  unes  aux  au- 
tres en  tout  ce  qui  regarde  ce  moine  célè- 
bre (392).  Mais  cette  erreur  tombe  comme 
toutes  les  autres  auxquelles  elle  se  lie  inti- 
mement. Si  plusieurs  manuscrits  portent 
la  main  harmonique,  on  doit  croire  qu'elle 
a  été  intercalée  par  d*s  copistes  qui  la  ju- 
geaient nécessaire  au  coinpf'mtnt  du  sys- 
tème des  hexacorles  dont  ils  pensaient  que 
Guido  était  l'auteur.  Mais  aucun  passage 
des  ouvrages  de  ce  dernier  ne  fait  mention 
de  cette  main. 

On  trouve  cette  main  figurée  dans  une 
foule  d'auteurs,  {Voy.  Jumiluac,  le  P.  Mca- 
6RNNB,  etc.) 

MAITRE  DE  CHAPELLE.  —  Autrefois 
les  compositeurs  attachés  au  service  d'une 
église  ou  d'un  grand  seigneur  pour  écrirn 
de  la  musique  religieuse  s'appelaient  mai- 
très  de  chapelle.  Plus  anciennement,  le  maître 


(591)  Fétu.,  Résumé  de  rkitt.  de  la  musique,  p. 
a.xx  et  suiv. 

(392) «fcxcogitavit (Guido  Arelinus)  novam  minnwn 
caulu»  quaoi  solaufacioucm  vocaut,  per  so\  sylUba* 


»eu(uotnlas  (jusque-là  c'est  vrai;  le  recie  ne  l'est  p-i), 
digilis  );«>:«  maints  per  iiitrgrum  diapason  disni;t,ue.i- 
dos.  »  \lhranogru\>kta  biparti  a,  p.  119.) 
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île  chapelle  du  roi  s'appelait  episcoput  ca- 
pellv.  [Vou.  Do  Ca*gk  aut  mots  Episcoput 
palatii  cl  Episcoput  capellœ  régit.) 

MAITRES  DE  CHAPELLE.  —  «  On  ne 
donnait  autrefois  ce  nom  qu'aux  musiciens 
attachés  au  service  d'une  église  pour  com- 
poser de  la  musique  sacrée.  Ou  appelle  au- 
jourd'hui maître  de  chapelle  tout  composi- 
teur qui  écrit  pour  le  théâtre.  »  (Fétis.) 

MAITRES -CHANTEURS.  —  Les  maUret- 
chanteurt  étaient  des  artisans  allemands  qui 
produisirent.dil  BottéedeToulmon  (Detpuys 
de  palinods  au  moyen  âge),  des  poésies 
fort  belles  et  de  la  musique  fort  médiocre. 
Ces  associations,  après  avoir  atteint  leur 
plus  haut  degré  de  splendeur  vers  le  xiv* 
siècle,  tombèrent  peu  à  peu  dans  le  discré- 
dit, au  point  qu'on  trouve  une  ordonnance 
de  Léopold  l",  archiduc  d'Autriche,  eu  date 
du  12  juin  1665,  dans  laquelle  les  maUret- 
chanteurt  sont  confondus  avec  les  escamo- 
teurs, les  danseurs  de  corde  et  môme  les 
marchands  do  peaux  de  lapins  (en  alle- 
mand, hasensschopfcr,  mot  à  mot  :  épluchcur 
de  lièvres). 

Les  institutions  de  chanteun  de  minne  et 
des  maîtres-chanteurs  en  Allemagne  corres- 
pondent à  celles  qui  étaient  connues  en 
France  sous  les  noms  de  Société  de  Sainte- 
Cécile  do  Rouen  et  de  Paris,  et  entin  du 
Puy  d'Evreux. 

MAITRISE.  —  Avant  l'établissement  du 
Conservatoire,  il  n'y  avait  en  France  d'au- 
tres écoles  de  musique  que  les  maltrites. 
C'étaient  des  écoles  attachées  aux  cathédra- 
les, et  où  des  jeunes  gens  et  des  enfants 
étaient  entretenus  aux  frais  du  chapitre 
pourrecevoir  une  éducation  musicale  et  pour 
desservir  la  musique,  soit  comme  chanteurs, 
soit  commo  instrumentistes  (31)3).  Jean  de 
Bordenave,  chanoine  de  Lascar,  en  Béarn, 
dans  son  livre  de  VEstat  det  églises  collegia- 
let  et  cathédrales,  nous  a  transmis  quelques 
détails  précieux  louchant  l'origine,  le  but  et 
certains  usages  de  celle  institution.  Mais, 
comme  il  est  permis  de  supposer  que  peu  de 
lecteurs  auront  le  courage  de  rechercher, 
ainsi  que  nous  l'avons  fait,  et  de  réunir  en 
un  seul  tout  les  renseignements,  curieux 
sans  doute  ,  mais  épais  çà  et  là  dans 
cet  énorme  volume  au  milieu  de  disserta- 
tions oiseuses,  nous  ne  nous  excuserons  pas 
sur  la  longueur  du  passage  suivant,  qu'à 
raison  décela  même  on  peut  regarder  comme 
à  peu  près  inconnu  : 

«  Quant  aux  enfatils  de  chœur  qui,  comme 
l'âme  de  la  musique,  tiennent  le  dessus  sous 
la  direction  de  leur  maistre  symphoniaque, 
ils  donnent  tant  de  grâce  au  chant  et  une  vi- 
gueur si  grande  pour  exciter  le  peuple  à  dé- 
votion, qu'ils  ornent  et  accomplissent  toute 
l'harmonie  par  leurs  tons  angéliques.  Saint 
Victor,  evesque  d'Utique,  en  Afrique,  dans 
son  histoire  de  la  persécution  des  Vandales, 
fait  mention  do  certains  ieunes  enfanis  qui 
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estoient  employez  en  l'église  de  Carthage  eu 
cet  usage;  où  il  dit  que  parmy  la  multitude 
de  confesseurs  ou  clercs  qui  s'en  alloient  è 
l'instance  d'un  homme  perdu  nommé  Teu- 
corius ,  lequel  estoit  sous-chantre ,  on  sépara 
douze  ieunes  enfans  qu'il  connoissoit  avoir 
bonne  voix,  et  estre  propres  à  chanter  en 
musique,  pour  avoir,  pendant  qu'il  estoit 
catholique,  esté  ses  écoliers.  Et  Venantius 
Fortunat,  en  ses  vers  au  clergé  de  Paris, 
descrivanl  la  forme  de  la  musique  que  saincl 
Germain,  evesque,  avoit  instituée  en  son 
Eglise  de  Paris,  il  y  met  des  enfans  chanlans 
avec  les  orgues,  des  basses-contres,  et  plu- 
sieurs sortes  d'instrumens,  et  conclud  que, 
par  l'institution  de  cet  evesque,  le  clergé,  le 
peuple  et  les  enfans  chanloienl  ensemble  les 
louanges  de  Dieu. 

«  Les  musiciens  nous  content,  par  une 
tradition  et  commémoration  verbale  reçue  de 
leurs  maieurs,  que  sainct  Greguire  le  Giand 
est  autheur,  non  seulement  du  plain-chanl, 
mais  aussi  de  la  musique  de  l'Eglise,  et  qu'il 
a  institué  les  enfans  dè  chœur.  Laquelle  opi- 
nion revient  à  ce  que  Jean  Diacre  note  en  sa 
Vie  et  que  lui-même  escrit  en  ses  Epistres, 
qu'il  avoit  fondé  à  Rome  une  eschole  de 
chantres  remplie  de  douces  voix,  et  avoit 
ordonné  avec  beaucoup  de  soin  le  chant  ec- 
clésiastique sur  la  (in  du  uinquiesme  siècle. 
Depuis,  les  cardinaux,  evesques  et  prélats 
en  ont  peu  à  peu  fait  autant  en  leurs  églises, 
et  ont  fait  porter  leur  livrée  aux  enfans  du 
chœur,  les  habillms  chacun  de  sa  couleur, 
en  rouge  ou  violet,  selon  leur  titre  et  qua- 
lité, par  dessus  lesquels  ils  mettent  les 
blancs  surplis,  comme  ornement  commun  à 
tous  ordres  du  clergé  ;  parures  de  diverses 
couleurs  mystiques,  qui  rendent  l'Eglise 
augusie,  et  symbolisent  les  vertus  dont  les 
chanoines  et  tous  autres  ecclésiastiques 
doivent  estre  munis.  Ainsi  on  leur  fait 
porter  la  marque  et  livrée  de  leurs  pa- 
trons, à  sçavoir  Je  pourpre,  qui  ne  reçoit 
aucuue  falsiticalion,et,  en  signede  la  maieslé 
inhérente  à  la  couleur  esclattante  de  leurs 
robes  et  bonnets,  ces  petits  innocens  ioùys- 
sent  le  jour  de  leur  leste  et  patron ,  de  cer- 
taines grâces  et  avantages,  pour  un  festin 
aux  chanoines  en  leur  psalette,  se  vont  pour- 
mencr  à  cheval  ou  en  ca rosse  et  vont  saluer 
l'evesque,  et  Messieurs  du  chapitre  et  de  la 
cour,  auiant  que  lejloisir  leur  permet,  avec 
des  motets  et  airs  de  musique  extraordinai- 
res. Mesme  en  quelques  églises,  les  enfans 
du  chœur  prennent  durant  la  fesle  des  Inno- 
cens, une  mitre  sur  leur  leste,  montent  aux 
chaires  hautes  et  les  chanoines  se  placent 
aux  basses.  Neaiilmoins.  sauf  meilleur  advis, 
cela  n'a  point  de  grâce  et  fait  rire  le  peuple, 
pour  ce  qu'un  sainct  ne  dégrade  jamais 
l'autre.  Aussi,  en  quelques  endroits,  les 
chanoines  reconnoissant  l'importance  do 
l'affaire,  conserveil  bien  leurs  rangs,  mais 
ils  font  monter  les  enfans  du  chœur  ce  iour 
là  aux  premières  chaires,  où  le  plus  petit 


(393)  In  quacumque  schoU  repenl  pueri  bene  psallenlcs  toNaniur  inde,  ei  nuirianlur  in  schola  cantonuu, 
Ci  posiea  fioul  cubicularîi.  i  (Orrio  Romanut.) 
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s'asseoit  le  premier,  comme  estent  celuy  qui 
est  le  plus  proche  de  l'innocence  en  pureté 
native.  Ce  qui  me  semble  pareillement  eslre 
hors  de  raison,  d'autant  qu'il  faut  toujours 
mettre  différence  entre  tes  maistres  et  ser- 
viteurs, les  supérieurs  et  les  suiels,  surtout 
en  l'église  où  Dieu  est  présent.  Vuylà  pour- 
quoy  en  d'autres  lieux  on  permet  seulement 
aux  enfans  de  gouverner  le  chœur  et  de  con- 
férer les  simples  beneiices  qui  y  vacqueit 
durant  tout  ce  jour;  mais  cela  doit  encore 
estre  reietté,  tant  à  cause  que  les  disciples 
ne  sont  pas  maisiresque  parce  que  Dieu 
n'ayant  point  l'ordre  renversé  et  que  don- 
ner Ja  collation  totale  des  bénéfices  aux  en- 
fans  est  un  passe-droit  manifeste.  Lesquelles 
considérations  font  que  les  chapitres  se 
contentent  ailleurs  de  mettre  a  iour  les  en- 
fans  du  chœur  en  plaine  liberté,  sans  esire 
suiet  à  la  férule  de  leur  maistre,  conformé- 
ment à  ce  que  les  ieunes  escholiers  practi- 
qut* nt  aux  basses  classes,  le  iour  et  feste  de 
bai nt  Vincent,  et  les  tilles  le  iour  de  Sainte 
Catherine. 

•  Mais  c'est  assez  discouru  de  leurs  cou- 
leurs et  parures;  disons  maintenant  un  mot 
de  la  discipline  de  ces  enfans  et  de  leur  con- 
dition. On  met  ces  enfans  du  chœur  sous  la 
main  des  maistres,  pour  les  instruire  cl  te- 
nir en  leur  devoir.  Où  il  faut  estre  bien  cir- 
conspect et  empescher  les  abus  qui  se  com- 
mettent d'ordinaire  tant  en  rétablissement 
des  précepteurs  de  la  psalelle,  qu'eu  l'ins- 
truction des  enfans.  Car  tous  ne  sont  pas 
propres  à  tenir  la  maistrise  et  a  conduire 
et  gouverner  un  aage  tendre  et  délicat.  Les 
vices  accompagnent  les  musiciens,  de  leur 
nature  fantasques  et  capricieux,  soit  à  cause 
de  leurs  quintes,  soit  à  raison  de  leurs  ac- 
tions licencieuses  et.cffrenées,  pour  la  plus- 
part.  En  telle  sorte  qu'ils  assomment  ces 
petits  corps  pour  un  piô  de  mouche,  n'y 
ayant  condition  plus  misérable  et  à  regretter, 
qu'est  celle  d'un  enfant  du  chœur  novice  et 
apprenti!'.  Mais  il  y  a  modération  eu  toutes 
choses,  et,  partant,  les  intendans  de  la  mu- 
sique doivent  donner  la  psalelle  à  des  mais- 
tres et  précepteurs  sages  et  retenus,  qui 
manient  doucement  les  enfans  de  chœur, 
leur  apprennentqu'ils  sont  habillez  de  rouge, 
vf  ex  purpureo  colore  ad  pudorem  innitan- 
lur,  ainsi  que  Macrobe  remarque,  et  qu'ils 
doivent  marcher  avec  la  modestie  requise 

|>ar  ce  grand  législateur  Lycurgue.  Mais 
cur  maistre  est  surtout  obligé  de  les  rendre 
parfaits,  entiers  et  accomplis  au  fonds  de  la 
musique  où  ils  tiennent  la  plus  haute  et  dé- 
licate partie;  le  principal  est  la  musique  et 
les  sainctes  lettres  puisqu'ils  sont  destinez 
à  estre  ecclésiastiques.  Les  enfans  doivent 
apprendre  quelque  heure  du  jour  a  bien  es- 
crire,  à  esludier  leur  grammaire  qui  est  le 
fondement  des  sciences.  Cependant,  l'abus 
esl  si  grand  que  ces  pauvres  enfans  ne  con- 
sidérai.t  pas  ce  qu'ils  doivent  estre,  s'adon- 
nent seulement  à  la  musique,  et  sans  pren- 
dre soin  de  vacquer  à  autre  estude,  ils  se 
rendent  du  tout  inhabiles,  ignorans  et  indi- 
gnes des  principaux  oitîces  de  leur  estai  : 
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jusqu'à  là,  qu'estant  sortis  de  la  psalelle,  ils 
sont  plus  grands  postes  et  coureurs  de  cam- 
pagne que  les  ribfeurs  de  nuit.  A  quoy  ceux 
qui  ont  charge  du  chant  et  de  l'office  du 
chœur  aux  églises  cathédrales  et  collégiales 
doivent  avoir  esgard,  et  modérer  cet  exercice 
en  telle  sorte,  que  les  enfans  qui  s'y  em- 
ployeut,  eussent  le  temps  et  le  moyen  désire 
instruits,  non  seulement  en  la-sol-fa,  mais 
aussi  en  la  doctrine  qui  est  nécessaire  à 
ceux  qui  désirent  se  faire  promouvoir  aux 
ordres  sacrez.  Estant  chose  inepte  et  ridicule- 
de  voir  qu'entre  tous  ceux  qui  s'y  présen- 
tent, H  n'y  en  a  point  de  moins  capables 
que  les  chantres  qui  ont  pris  leur  nnuir.- 
ture  en  ces  églises,  car  il  ne  suffît  pas  désire 
musicien  pour  être  ecclésiastique.  » 

C'est  en  1643  que  Bordenave  publiait  sa 
volumineuse  compilation,  et  il  est  remar- 
quable que  cette  même  année  ait  vu  pa- 
raître, sur  les  maîtrises  et  les  écoles  de 
musique,  un  tout  petit  livre,  aussi  rare 
oue  curieux,  dû  à  la  plume  fort  badine  et 
fort  légère  parfois  d  un  autre  chanoine, 
Annibal  Gantez,  prieur  de  la  Madeleine  en 
Provence.  L'auteur  avait  été  successive- 
ment maître  de  musique  dans  les  cathé- 
drales d'Aix,  d'Arles,  d'Avignon,  dans  les 
églises  de  Saint-Paul  et  des  Innocents  de 
Paris,  et  enfin  à  Saint-Etienne  d'Auierre. 
Grâce  à  son  humeur  vagabonde  et  à  ses 
fréquents  changements  de  résidence,  Gan- 
tez avait  acquis  une  connaissance  exacte 
de  l'état  des  maîtrises  établies  de  5on 
temps,  et  il  avait  été  à  même  de  former 
des  relations  avec  les  maîtres  les  plus  re- 
nommés. Son  livre,  intitulé  :  VEntretien 
des  musiciens,  contient  cinquanlt-n«ul  let- 
tres écrites  à  divers  maîtres  de  chapelle,  «es 
confrères.  Ce  sont  tantôt  des  éloges,  tantôt 
des  conseils  qu'il  leur  donne,  tantôt  des 
reproches  qu'il  leur  adresse,  non-seule- 
ment sur  la  manière  dont  ils  remplis.'cnt 
leurs  fonctions,  mais  encore  sur  leur  con- 
duite privée.  En  effet,  l'auteur  ne  s'épar- 
gne pas  lui-même  :  il  fait  sa  propre  con- 
fession avec  une  liberté  de  langage  et  des 
allures  dont  nous  aurions  lieu  d'être  plus 
qu'étonnés  aujourd'hui  de  la  part  d'un 
homme  de  sa  profession,  et  qui  ne  donnent 
pas,  il  faut  le  dire,  une  haute  idée  de  la 
considération  qui  s'attachait  de  son  temps 
à  la  qualité  de  musicien.  J'en  préviens  le 
lecteur,  parce  que  je  ne  pourrai  me  dispen- 
ser d'emprunter  quelques  citations  à  ce  livre 
qui,  pour  trancher  d  une  façon  aussi  mar- 
quée avec  la  gravité  habituelle  des  écri- 
vains du  clergé,  n'eu  est  pas  moins  intéres- 
sant pour  ce  qui  est  de  la  peinture  des 
mœurs  des  musiciens  de  celte  époque. 
D'adleurs,  lorsqu'il  s'agit  d'une  institution 
éteinte,  le  témoignage  de  ceux  qui  ont  vécu 
dans  son  sein  doit  être  .soigneusement 
recueilli. 

Sous  le  rapport  de  l'administration  et  du 
régime  intérieur,  les  maîtrises  n'étaient 
pas  sans  analogie  avec  les  conservatoi- 
res de  musique  établis  en  Italie.  Cependant 
plusieurs  différences  signalées  par  Ganuz 
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montront  que  ceUe  institution ,  loin  d'être 
soumise  a  un  mode  d'organisation  uniforme, 
se  prêtait  aux  exigences  et  aui  convenan- 
ces des  localités.  Dans  certaines  maîtrises, 
en  eiret,  les  enfants,  le  maître  et  les  prêtres 
vivaient  en  communauté  ;  c'étaient  celles 
de  Saint-Paul  de  Paris,  de  Toulon,  do  Mar- 
seille, d'Aix,  d'Arles,  d'Aigues-Mortes,  de 
Carpentras;  dans  d'autres,  les  enfants,  le 
maitre,  les  prêtres,  vivaient  à  part  :  c  était 
ce  qui  avait  lieu  à  Saint-Jacques  de  1  Hopi- 
tal  de  Paris,  à  Valence,  à  Grenoble  et  au 
Havro-de-Grâce;  les  troisièmes  éiatenl  celles 
où  les  enfants  et  le  maître  élaient  nourris 
par  procureur,  comme  c'était  l'usage  à 
Notre-Dame  de  Paris  et  h  Viviers;  enfin, 
dans  les  dernières,  comme  Suint-Innocent 
dePaiis.Auxcrre.Mnrilauban,  Avignon, etc., 
le  maître  était  cbnrgé  de  l'entretien  et  de  la 
nourriture  des  enfants  (3%). 

Disséminées  sur  tout  le  sol  du  royaume 
et,  sous  ce  point  de  vue,  plus  favorables  aux 
développements  du  goût  musical  que  le  Con- 
servatoire, seul  établissement  central  con- 
sacré aux  bautes  éludas  musicales,  les  an- 
ciennes maîtrises  produisaient  partout  de 
bons  maîtres,  et  môme  des  compositeurs 
habiles  qui,  excités  par  une  louable  émula- 
tion, et  profitant  des^xemples  do  leurs  con- 
frères, tout  en  cherchant  à  les  surpasser, 
auraient  pu  tendre  florissantes  les  écoles 
dont  ils  avaient  la  direction,  si,  à  raison 
môme  de  ce  laisser-aller  dans  les  mœurs 
dontles  musiciens  d'alors  donn. dent  l'exem- 
ple, les  résultats  qu'on  était  en  droit  d'at- 
tendre d'une  institution  semblable  n'eus- 
sent été  Hop  souvent  paralysées.  Quoi  qu'il 
en  soit,  Gantez  nous  a  conservé  les  noms 
des  compositeurs  dont  les  maîtrises  de  son 
lumps  s'honoraient  le  plus.  C'étaient  Veil- 
lol,  maître  de  Notre-Dame,  Hautcousteaux, 
maître  de  la  Saiulc-Chanelle.  Pechon,  maî- 
tre de  Saint-Germain,  Fremal,  Cosset,  Go- 
berl,  ces  quatre  derniers  Picards,  lesquels 
Picards,  dit  notre  auteur,  *  sont  plus  esli- 
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més  en  la  composition,  approchant  beau- 
coup de  l'air  de  Provence,  »  c'est-à-dire 
de  la  mélodie  propre  aux  pays  méridio- 
naux, tandis  que  les  maîtres  du  nord  ont  en 
général  plus  d'arien  leur  musique.  Tels 
étaient  les  compositeurs  de  musique  reli- 
gieuse, de  messes,  do  motels;  quant  aux 
auteurs  de  musique  profane,  des  airs  de 
table  et  des  air*  de  lict,  Gantez  se  fait  d'au- 
tant moins  de  scrupule  de  les  nommer  qu'il 
se  compte  lui-même  dans  le  nombre. 

«  Ne  confesserez-vous  pas  que  les  airs  de 
table  ont  autre  grAce  que  ceux  du  lict,  et 
que  celuy-là  n'est  pas  bon  roaistre  en  ceslo 
composition  qui  ne  fait  pas  mieux  les  pre- 
miers que  les  derniers?  On  dit  pourtant 
que  monsieur  Boessel  (395),  qui  est  excellent 
en  toutes  ses  œuvros,  n'en  fait  point  A  boire, 
de  quoy  ne  se  faut  pas  eslonner,  cher  amy, 
car  s'il  avoil  cesle  qualité,  il  seroit  parfait, 
et  vous  savez  que  nemo  ettperftctus  nisi  so- 
lusDeus.  Toutefois  il  faut  confesser  que  mon- 
sieur Moulinier  (396)  fait  bien  tous  les  deux, 

ftuisque  nous  avons  des  airs  de  sa  façon  de 
'une  et  l'autre  espèce  qui  ne  se  peuvent 
imiter.  Ceux  de  monsieur  Lambert  (397)  ne 
sont  pas  mauvais,  puisqu'ils  ont  l'adveu. 
des  iamesde  Paris,  et  lesquels  monsieur  Ber- 
taut  (398)  chante  de  si  bon  cœur;  mais  je 
n'y  porteroi  point  d'envie  pourveu  qui» 
vous  ayez  agréable  ceux  que  je  vous  en- 
voyeroi,  et  particulièrement  cesluy-cy,  etc. 

«  Aprèscela,  je  ne  vous  scaurois  plus  rien 
dire,  sinon  qu'ayant  esté  pourveu  d  uuecha- 
noinerie  par  monseigneur  l'évesque  d'Auxer— 
re  despuis  ce  matin,  je  pense  que  je  ne  suis 
pas  seulement  obligé  do  prier  pour  sa  pros- 
périté, et  de  m'en  aller  le  remercier,  mais 
encore  de  boire  à  sa  santé;  par  cet  effet  jo 
traite  aujourd'huy  A  soupe  tous  mes  cama- 
rades, où  je  vous  laisse  à  penser  comme 
nous  enfilerons.  Je  regrette  de  n'y  eslte 
assisté  de  vostre  présence  ;  mais  ce  ne  pou- 
vant, si  me  conlenteroy  pour  asteure  d'être, 
Monsieur,  votre  serviteur,  A.  Gantez  (399).» 


1594)  L'entretien  det  mnticien»,  p.  155;  Auxerre  , 

(39o)  Surintendant  de  la  musique  du  roi  et  de 
la  ruine,  conseiller  du  roi  en  mu  conseil  et  son 
maiiie  d'InHcl,  né  vers  tî>85,  mort  en  t(>43. 

(590,  397,  398)  Moulinier,  Lambert,  Bertaul  ar- 
ticles oubliés  maintenant,  sauf  Lambert,  cité  dans 
la  satire  m  de  Uoileau. 

(.".99)  L'entretien  det  muticiem,  p.  Î86. 

Une  demi-page  de  M.  de  Sainte-Beuve ,  mais  des 
plus  incisives  et  des  plus  fines,  vient  si  heureuse- 
ment se  placer  ici  qu'elle  me  dispense  de  (oui  com- 
mentaire sur  cette  lettre. 

«  L'esprit  du  bon  vieux  temps,  avant  qu'on  IVût 
éveillé  ci  gaie,  avant  qu'on  lui  eut  appris  tout  ce 
qu'il  récitait,  et  qu'on  lui  cûi  donné,  suivant  le  lan- 
gage des  philosophes,  couscience  et  clef  de  lui- 
même,  cet  esprit  allait  son  train  sans  tant  de 

façons         il  doute,  il  gausse,  il  croit,  tout  cela  se 

mêle.  Mais  c'est  parce  que  la  foi,  ce  qu'on  appelle 
la  foi  du  charbonnier,  s'y  trouve  avant  et  après 
tout,  c'est  pour  cela  que  le  rvate  a  si  bien  set  cou- 
dées franche».  Le  xviif  siècle ,  ne  l'oublions  pas, 
et  déjà  la  Uéforura  eu  son  temps,  sont  venus  tout 


changer;  ils  sont  venus  donner  un  sens  grave  et 
presque  rétrnac  if  a  bien  des  choses  qui  se  passaient 
en  famille  à  l'amiable  ;  pures  espiègleries  et  gaietés 
que  se  permeliaicnl  les  aines  de  la  maison  entre  soi. 
Ces  peccadilles,  mie  fois  dénoncées,  et  quand  on  a  su 

ce  qu'on  faisait,  ont  pris  une  importance  énorme  

Mais  1*!  propre  du  vieil  esprit,  même  gaillard  et  nar- 
quois, était  de  ne  pas  franchir  un  certain  cercle,  de 
ne  point  passer  le  pool  :  il  juue  devant  la  maison 
et  y  rentre  à  peu  près  à  l'heure  ;  il  tape  aux  vitres, 
mais  sans  les  casser.  Il  a  le  dos  rond  On  a  re- 
marqué ircsdoiigteinps  celle  gaieté  particulier* 
auxpavs  catholiques;  ce  sont  des  enfanis  oui  sur  le 
{liron  de  leurs  mères  lui  foui  toutes  sortes  de  niches 
ci  prennent  leurs  aises  Il  y  eut  toujours  la  pa- 
roisse et  le  curé.  Entre  deux  piques  pourtani , 
l'espace  était  long,  la  marge  était  large,  cl  le  malin, 
sans  avoir  l'air  d'y  songer,  s'acconlait  bien  doc 
choses.......  mais  au  moindre  rappel,  au  premier 

coup  de  cloche,  tout  au  plus  au  second,  on  bais- 
sait la  léle,  -on  pliait  la  lête  devant  la  croyance 
subsistante  et  vénérée.  »  (De  l'esprit  de  mahte  an 
bon  vievj  lemp$.) 
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Dans  un  autre  endroit»  après  avoir  gour- 
mande* un  de  ses  confrères  sur  sa  déman- 
geaison de  composer,  le  chanoine  d'Auxerre 
nous  fait  connaître  ses  propres  œuvres  reli- 
gieuses. «  Il  me  semble  qu'il  ne  seroit  pas 
mauvais  de  faire  comme  les  chèvres,  les- 
quelles, après  avoir  mangé,  ruminent  assez 
longtemps;  ainsi  il  n'y  a  point  de  mal  de 
repasser  six  fois,  voire  douze,  ce  que  vous 
voulez  donner  au  public;  car  une  fois  que 
l'encre  de  Sanlecque  ou  celle  de  Bal  lard  (400) 
y  ont  passé,  il  n'est  plus  temps  de  les  corri- 
ger, et  moy  qui  vous  parle,  je  ne  suis  pas 
exempt  de  cette  calumnie,  veu  que  pour 
avoir  manqué  un  petit  mot  de  quantité  dans 
ma  messe  de  Lœtamini,  on  en  lit  un  quan- 
quan  dans  Paris,  qu'il  semhloit  que  j'eusse 
mordu  la  lune  ;  mais  en  cela  je  fis  response 
que  je  tenois  a  gloire  leur  réprimande,  puis- 
que ne  pouvant  s'attaquer  à  la  mouële,  ils 


vous  devez  commencer  le  gouvernement  de 
vostre  logis  par  vous-mesme  :  paraissant  à 
vos  escholiers  prudent,  chaste,  sobre,  paisi- 
ble, et  sur  toutes  choses  aymant  et  craignant 
Dieu.  Car  on  dit  que  comme  le  courroux  es- 
tonne  les  enfants,  aussi  les  bons  exemples 
Jeur  donnent  courage  de  bien  faire.  Prenez 
doneques  en  bonne  part  mes  advis  :  Soyez 
assidu  ;  ne  soyez  pas  si  souvent  au  cabaret  ; 
enseignez  bien  vos  enfants;  beuvez  souvent 
avec  les  chantres  (404)  ;  honorez  les  chanoi- 
nés;  composez  de  temps  en  temps  quelque 
nouvelle  pièce;  ne  faictes  plus  de  musique 
si  triste;  contentez  le  public  en  meslani 
l'art  avec  l'air;  menez  à  la  promenade  quel- 

auefois  vos  enfants;  monstrez-leur  la  me- 
îode  de  bien  chanter,  etc.,  etc.  (405}.  » 
11  sortait  des  matlriset  des  compositeurs, 
des  organistes,  des  chanteurs,  et,  bien  que 
les  sujets  fussent  particulièrement  instruits 


s'en  prenoient  à  l'os  comme  des  chiens         dans  ce  qui  se  rapportait  à  la  musiquo  d'é- 

ayaut  ceste  satisfaction  de  n'avoir  rien  fait 
sans  approbation,  tant  aux  airs  que  j'ay  dé- 
diés à  monseigneur  Je  mareschaf  de  Schoin- 
berg,  qu'à  la  messe  que  j'ay  offerte  a  l'abbé 
de  Hoches,  qu'à  celle  que  j'ay  présentée  à 
niadauioyselle  de  sainct  Géran,  de  laquelle 
j'eus  trente  pisloles  de  présent,  lémoings  les 
meilleurs  chantres  de  la  Saincte-Chapeile  et 
de  Nostre-Dame,  qui  me  firent  l'honneur  de 
m'assister  le  jour  que  je  la  luy  Gs  entendre 
dans  les  Pères  Minimes  de  la  Place  Royal! e 
où  le  Père  Mersenne  fut  auditeur,  qui  est, 
comme  vous  savez,  un  des  oracles  de  la  mu- 
sique de  ce  temps,  puisque,  sans  le  beau 
livre  (401)  qu'il  a  fait,  nous  serions  en  queale 
de  beaucoup  de  choses  (402).  » 

Gantez  devait  tenir  en  effet  à  l'approba- 
tiou  du  P.  Mersenne,  bien  que,  dans  un  au- 
tre passage,  il  avance  que  ce  savant  religieux 
«  dira  mieux  les  raisons  d'un  mottel  qu'il  ne 
les  seau  roi  l  faire  (403).  » 

Je  terminerai  ces  citations  par  les  avis  que 
notre  auteur  se  croit  obligé  de  donner  à  un 
autre  maître  de  chapelle.  Il  ne  faut  pas  ou- 
blier que  Gantez  avait  été  congédié  du  cha- 
pitre de  Saiul-Pierre  d'Avignon. 

«  11  court  un  bruit  par  toute  la  province 
que  vous  ne  serez  pas  longtemps  dans  vostre 
psalletle,  parce  qu'on  dit  que  vous  n'avez 
pas  assez  de  soin  des  enfants  de  chœur..... 
Une.  maislrise  est  comme  un  petit  royaume, 
et  celuy  qui  la  sait  bien  gouverner  s  acquit- 
terait bien  de  quelque  plus  grande  charge  

11  ne  faut  pas  appeler  une  maistrise  bonne 
pour  avoir  beaucoup  de  revenu,  mais  parce 
que  les  enfants  y  sont  bien  dressez  et  con- 
ditionnez. C'est  pourquoy  on  dit  :  talis  pe- 
àagoyuê,  talis  diteipulus  vojlà  pourquoy 

(400)  Imprimeurs  de  musique. 

(401;  Le  Traité  de  Charmonie  unhertelle,  publié 
d'abord  mi  1627,  iu-8*t  puis  en  latin  sous  le  titre  de 
Harmonieorwnlibrix»,  1635.  io-fol..el enfin  en  IG36, 
in-folio,  sous  le  premier  titre  en  français. 

(402)  L'enlreiun  det  miuiciens,  p.  277. 

(405)  laid.,  p.  10». 

(404)  11  n'y  a  point  ici  de  contradiction.  L'auteur 
recommande  aux  maîtres  de  chapelle  de  ne  pas  se 
compromettre  daus  les  cabarets,  mais  de  boire  avec 
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glise,  bien  nue  le  genre  dramatique  y  fût 
absolument  laissé  de  côté,  que  la  partie  ins- 
trumentale s'y  bornât  à  l'étude  de  l'orgue  et 
du  basson,  car  le  basson  et  le  violoncelle 
n'étaient  cultivés  que  dans  un  petit  nombre 
de  ces  écoles,  c'était  encore  parmi  les  élèves 
sortis  des  maîtrises  que  les  théâtres  lyriques 
étaient  forcés  de  se  recruter. 

Les  maîtrises  se  ressentirent  de  la  vio- 
lence avec  laquelle,  h  l'époque  de  notre 
première  révolution,  on  réagit  contre  tout 
ce  qui  tenait  aux  anciennes  institutions. 
Ceux  qui  n'ont  envisagé  l'utilité  de  ces  éco- 
les que  sous  le  seul  rapport  des  services 
qu'elles  rendaient  à  l'opéra,  ont  vivement 
critiqué  la  méthode  lourde  et  monotone  de 
leurs  chanteurs  si  éloignée  de  la  pureté  et 
de  la  perfection  italiennes.  Ils  n'ont  pas 
trouvé  de  paroles  assez  acerbes  pour  flétrir 
cet  enseignement  du  chant  qui  s'arrêtait  à 
l'époque  de  la  mue  de  la  voix,  parce  que 
les  enfants  de  chœur,  inhabiles  à  y  remplir, 
après  cette  époque,  les  parties  de  dessus, 
étaient  remplacés  par  d'autres  et  destinés  à 
l'étude  des  instruments  ou  à  suivre  une  au- 
tre carrière.  11  est  vrai  que  parmi  ceux  qui 
avaient  conservé  leur  voix,  il  s'en  rencon- 
trait bon  nombre  qui  devenaient  chantres 
bénéficiera  dans  les  chapitres  ou  choristes 
dans  les  églises.  Ici,  nouveau  sujet  de  ré- 
criminations. Ces  choristes  étaient  em- 
ployés dans  les  théâtres.  Pour  prix  du 
concours  qu'elles  prêtèrent  pendant  si  long- 
temps à  i'opéra ,  les  maîtrises  lurent  accu- 
sées do  vicier  l'organe  des  chanteurs  et 
d'avoir  introduit  sur  la  scène  les  habitudes 
du  lutrin.  Il  n'y  eut  plus  une  faus«e  into- 
nation, un  son  dur  et  criard  dont  elles  ne 

les  chantres.  C'est  une  mesure  de  prudence.  Ailleurs 
il  conseille  de  se  montrer  •  courtois  à  lotis,  familier 
4  peu,  et  de  boire  parfois  avec  les  camarades;  car, 
l'on  ne  prend  le  poisson  qu'avec  l'hameçon. 


on  ne  sauroil  guigner  l'amitié  des  musiciens  «ju  avec 
le  verre,  »  et  «  lorsque  un  chantre  est  en  chaleur, 


ne  hul  que  chopine  d'nuile  de  serin. m 
paix.  >  (Entret,  dumutie.,  pag 
(405)  Ibid., 


rm;in  poi 
40  el  44. 
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fussent  responsable*.  —  C'était  peu  de  re- 
procher aux  maîtrises,  instituées  pour  le 
service  du  culte,  de  ne  pas  fournir  un  nom- 
bre suffisant  pour  le  personnel  des  orches- 
tres comme  aussi  pour  former  les  corps  de 
musique  attachés  aux  armées.  Qu'on  se  fi- 
gure qu'on  a  été  jusqu'à  faire  aux  maîtrises 
un  crime  de  ne  s'êlre  pas  préoccupées  de 
l'éducation  musicale  des  femmes.  L'article 
est  bon  à  lire  :  «  Au  nombre  des  vices  de 
cet  enseignement  musical  il  faut  placer 
celui  de  ne  pas  admettre  le»  femmes,  et  ce- 
pendant leur  utilité  dans  les  concerts  et  les 
spectacles  est  incontestable.  »  {Recueil  de» 
pièce»  sur  le  Conservatoire.)  Ceci,  il  faut  en 
couvenir,  est  d'un  assez  bon  comique.  Les 
accusations  d'un  certain  genre  n'avaient  pas 
manqué  au  clergé.  Il  ne  lui  eût  fallu  pour 
se  disculper  et  se  rendre  blanc  comme 
neige,  qu  une  toute  petite  chose,  savoir, 
instituer  au  sein  des  chapitres,  en  vue  des 
concerts  et  des  spectacles,  des  écoles  de 
jeunes  ûUes.  Cela  sent  bien  son  époque. 

Si  nous  ne  nous  trompons,  de  semblables 
accusations  démontrent  mieux  que  tous  les 
raisonnements  du  monde  l'utilité  des  maî- 
trises et  l'importance  des  services  qu'elles 
rendaient,  même  à  l'art  profane.  Quoi  qu'on 
en  dise,  c'est  de  leur  suppression  que  date 
la  perte  absolue  du  peu  qui  s'était  conservé 
des  traditions  de  la  musique  religieuse. 

Extrait  de  la  Revus  ds  la  musique  RELI- 
GIEUSE, POPULAIRE  ET  CLASSIQUE,  fondée  et 

dirigée  par  M.  F.  Danjou;  3*  année,  S' li- 
vraison, février  1HVJ. 

CAHPENTRAS,  par  J.-B.  U«w. 

....  «  Le  chapitre  des  chanoines  en- 
tretenait jadis  à  CarpejQtras,  ainsi  que  dans 
toutes  les  cathédrales,  une  de  ces  institu- 
tions musicales  dont  la  ruine  a  gravement 
compromis  l'avenir  de  l'art,  si  elle  n'a  pas  à 
peu  près  entraîné  sa  perte.  Les  maîtrises, 
qui  étaient  de  véritables  conservatoires  ré- 
pandus dans  tout  le  royaume,  procuraient 
au  peuple  des  jouissances  musicales  plus 

fiures  et  formaient  mieux  son  goût  que  ne 
e  fait  aujourd'hui  le  théâtre,  pour  lequel 
cependant  on  sacrifie  des  sommes  si  énor- 
mes sous  prétexte  ou  avec  la  naïve  croyance 
de  protéger  l'art.  C'est-à-dire  qu'on  le 
tue  complètement  :  car  la  musique  trop 
dramatique  ou  trop  légère  a  tout  envahi  ;  il 
n'y  a  plus  de  musique  de  chambre,  ni  de 
musique  de  concert,  ni  de  musique  d'étude 
et  encore  moins  de  musique  religieuse.  On 
accompagne  la  messe  en  jouant  à  l'orgue 
des  airs  d'opéras  ;  on  chaule  au  salon  des 
airs  d'opéras,  on  fait  des  tours  d'adresse  sur 
le  piano  ou  sur  tout  autre  instrument,  en 
jouant  des  variations  sur  des  airs  d'opéras, 
et  ou  danse  encore  sur  dos  airs  d'opéras, 
dont  les  meilleurs  alors  sont  ceux  qui  con- 
tiennent le  plu*  de  motifs  de  contredanses 
eu  de  galops. 

«  Le  gouvernement  fait  des  sacrifices  :  il 
donne  di  s  prix,  il  crée  des  concours,  ap- 
pelle à  son  secours  des  compositeurs  célè- 
bres ;  il  voudrait  rendre  la  musique  popu- 
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laire  et  l'infiltrer  dans  nos  mœurs  comme 
chez  les  Allemands  ;  les  villes  et  les  dépar- 
tements payent  pour  des  écoles;  mais 
l'exercice  pratique  et  journalier  sur  de 
bonnes  compositions  n'existant  plus,  tant 
dé  soins  et  de  dévouement  n'aboutissent  qu'à 
faire  distinguer  quelque  belle  voix  dont  la 
haute  destinée  sera  d'aller  chanter  sur  un 
grand  théâtre  trois  ou  quatre  rôles  qu'elle 
aura  appris  par  cœur. 

«  Par  l'existence  des  anciennes  maîtrises, 
chaque  dimanche  le  peuple  pouvait  enten- 
dre de  l'excellente  musique  aux  offices  de 
la  cathédrale  ;  par  l'audition  répétée  de  di- 
vers .chefs-d'œuvre,  il  apprenait  à  aimer 
cette  bonne  et  sérieuse  musique.  Ainsi  il 
est  incontestable  que  le  meilleur  moyen 
d'épurer  et  de  répandre  le  goût  de  la  mu- 
sique serait  le  rétablissement  des  mal* 
trises  ;  mais  cette  mesure  est  si  loin  de  la 
pensée  des  hommes  qui  gouvernent,  elle 
est  devenue  même  d'une  exécution  si  diffi- 
cile, faute  de  traditions  et  de  maîtres  ce- 
ables,  qu'il  n'y  a  vraiment  que  des  regrets 
exprimer  à  cet  égard  et  que  tous  les  vœux 

sont  inutiles.  »  

La  ville  de  Carpentras  avait  une  maî- 
trise renommée.  M.  J.-B.  Laurens  nous  fait 
la  description  de  quelques  solennités  musi- 
cales en  usage  dans  la  cité  qui  s'honore  de 
lui  avoir  donné  le  jour. 

....  «  On  exécutait  l'office  divin  en 
musique  tous  les  dimanches  et  jours  de 
fêtes,  et  l'importance  des  compositions  chan- 
tées était  en  rapport  avec  le  degré  de  la  so- 
lennité de  la  fête.  Mais,  le  27  novembre, 
jour  de  Saiul-Sitfrein,  patron  du  pays,  la 
musique  de  l'office  des  vêpres  constituait 
un  véritable  festival.  Aux  ressources  locales 
s'ajoutaient  plusieurs  amateurs  ou  artistes 
célèbres,  qui  accouraient  d'Avignon,  d'Aix 
môme  et  de  Marseille.    .  . 

«  En  pensant  que  les  vêpres  commen- 
çaient par  le  Dtxit  de  Lalande,  on  trou-  ' 
vera  que  l'intérêt  musical  allait  en  dimi- 
nuant; mais,  par  une  compensation  bien 
calculée,  l'intérêt  pittoresque  croissait  tou- 
jours. Enfin,  lorsque  le  Magnificat  était  ter- 
miné, la  nef  avait  l'air  d  être  en  feu.  Alors 
les  regards  d'un  peuple  immense  se  tour- 
naient vers  une  tribune  élevée  au  milieu 
de  la  nef.  Un  prêtre  y  paraissait  portant  lo 
mors  que  saint  Siiïrein  tit  à  son  cheval  avec 
un  clou  de  la  vraie  croix  ;  d'autres  prêtres 
et  des  marguilliers  suivaient  avec  des  flam- 
beaux en  faisceau,  et,  à  celte  apparition  de 
la  sainte  relique,  un  chœur  final  était  en- 
tonné; l'air  était  fort  ressemblant  à  celui  des 
Folies  d'Espagne,  et  en  voici  les  paroles  : 

Adtunt  die$  triumphatet 
Quibut  landes  immorlatet 
Chrisli  confinant  fidèle*. 
Psaltat  chorut  ex  affeci* 
Et  laut  ejut  in  ton$peciu. 
Nos  hoc  clnvo  prolegente 
Nos  hoc  frœno  modérante, 
Tanta  sunt  prodigia. 
Hujus  clavi  tub  tutela. 
Non  timemut  hos  it  tela, 
Nec  terrent  pericula,  etc. 
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Après  cette  hymne,  l'office  était  terminé. 

■  Tous  ces  chants  se  turent  pendant  la 
révolution;  mais  ia  maîtrise  avait  formé  des 
amateurs  si  nombreux  et  si  distingués»  elle 
avait  tellement  développé  le  goût  de  la 
bonne  musique  dans  Carpentras,  que  des 
concerts,  des  réunions  de  quatuors»  furent 
facilement  établis.  On  y  exécutait  toutes  les 
symphonies  de  Haydn;  les  quatuors  de  ce 
maître  étaient  interprétés  dans  plusieurs 
réunions  avec  un  talent  très-distingué. 
L'opéra  de  Joseph  était  à  peine  connu  qu'il 
fut  a  l'instant  monté  et  représenté  par  des 
amateurs  d'une  manière  qui  était  loin 
d'être  ridicule.  Les  chœurs  y  étaient  bfen 
autrement  rendus  par  ces  hommes  qui 
avaient  fait  leur  éducation  sur  des  chœurs 
fugués  de  Lalande  que  par  les  pitoyables 
choristes  de  notre  époque. 

«  Quand  le  culte  catholique  fut  rétabli, 
l'église  de  Carpentras  retentit  de  nouveau 
des  accords  de  Lalande,  de  Boudou  et  de 
Papet.  Les  cœurs  battaient  vivement  à  l'au- 
dition de  cette  musique  devenue  nationale; 
mais  ce  n'était  plus  qu'un  faible  écho  et 
qu'une  ombre  des  splendeurs  passées.  Au- 
jourd'hui tout  est  roorl,  et  l'oubli  plane  sur 
ces  solennités  musicales  comme  sur  tant 
d'autres  choses  qui  ont  occupé  une  place 
bien  grande  dans  le  monde...  » 

MANECANTERIK.  —  Sorte  de  maîtrise  ou 
de  psallette.  Ce  mot  vient  de  titane,  matin, 
contre,  chanter. 

MANER1A.  —  On  voit  dans  le  Traité  du 
chant  grégorien  de  Poisson,  p.  72,  que  le  mot 
de  maneria  a  été  employé  par  saint  Bernard 
dans  son  traité  du  chant,  pour  signifier 
mode,  modus.  On  trouve  effectivement  :  Con- 
fus primœ  maneriœ,  id  est  primi  et  secundi 
(ont...  Secundœ  manier  œ,  id  est  tertiiet  quart i 
font...  Tertiœ  manier  œ,  id  est  t/uinti  et  sexti 
toni...  Quartœ  maniera,  id  est  seplimi  et  oc- 
tavi  toni...  (Tractaius  de  cantu,  inter  opéra 
D.  Bkrkardi,  t.  1,  col.  698,  edit.  1690.)  Ma- 
neria revient  doue  au  sens  non  de  mode, 
mais  de  compair. 

MANOAL.  —  «  Mot  allemand  par  lequel 
on  désigne  les  jeux  ou  un  mécanisme  qui  a 
rapport  aux  claviers  à  la  main.  Ainsi  manual 
untervatx  veut  dire  le  plus  grave  des  ieux 
du  clavier  à  la  main,  et  manual  coppel,  le 
registre  par  lequel  on  réunit  deux  ou  plu- 
sieurs claviers.  »  (Manuel  du  foc  t.  d'or  g.; 
Paris.  Roret,  1849,  t.  III,  p.  555.) 

MANUSCRIT.  —  Nous  n'avons  pas  besoin 
de  donner  la  définition  de  ce  mot.  Nous  di- 
rons seulement  que  le  R.  P.  L.  Lambillotte 
divise  les  manuscrits  de  plainchant  en  deux 
grandes  catégories,  les  manuscrits  neumés 
sans  lignes,  et  les  manuscrits  neumés  sur 
lignes  ou  manuscrits  guidoniens.  On  sait 
qu'avant  Guido  les  neumes  étaient  écrits  à 
des  hauteurs  différentes,  arbitrairement, 
pêle-mêle  et  sans  ordre  au-dessus  du  texte 
qu'il  s'agissait  de  chanter,  et  que  Guido  ima- 
gina de  les  soumettre  à  la  portée  de  quatre 
lignes  qui  en  fixèrent  la  valeur  tonale. 
«  C'est  ainsi,  dit  le  P.  Lambillotte,  que,  par 
l'ordre  du  Pape  Jean  XIX,  il  neuma  ou  nota 
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l'Antiphonaire.  Son  travail  fut  approuvé  et 
comblé  d'éloges  par  le  même  Pontife.  Son 
système,  adopté  partout,  amena  force  ver- 
sions de  neumes  en  notes  guidoniennes.  Ces 
versions  sont  précisément  ce  que  nous  ap- 
pelons manuscrits  guidoniens.  »  (De  r  unité 
dans  les  chants  liturgiques;  in-fol.,  1851.) 

Comme  nous  ne  douions  nullement  que 
les  travaux  persévérants  du  P.  Lambillotte 
ne  contribuent  beaucoup  à  la  découverte  des 
chants  liturgiques  selon  la  tradition  gré- 
gorienne, nous  avons  dû  tenir  compte 
d'une  distinction  fondamentale  et  qui  se 
présente  d'elle-même  dans  la  confrontation 
des  divers  manuscrits. 

MARCHE.  —  «  Pièce  de  musique  com- 
posée pour  instruments  à  vent  et  de  per- 
cussion, destinée  à  régler  le  pas  d'une  troupe 
militaire.  Les  marches  s'emploient  quelque- 
fois dans  la  musique  théâtrale,  et  souvent 
on  y  joint  un  chœur.  Le  mouvement  de  la 
marche  est  à  quatre  temps,  d'un  caractère 
bien  détermine,  mais  modéré.  »  (Fbtis.) 

Il  y  a  plus  :  certaines  marches,  bien  que 
faisant  partie  d'un  opéra,  prennent  le  nom 
de  marche  religieuse.  Telle  est  la  sublime 
marche  à'Alceste,  de  Gluck,  le  modèle  du 
genre,  que  Mozart  a  si  heureusement  imitée 
dans  la  marche  de  la  Flûte  enchantée  et  dans 
celle  d'idoménée.  Ici  la  marche  procède  sur 
un  mouvement  marqué,  mais  dans  les  demi- 
teintes  et  sans  éclat  de  fanfares.  Mais  la 
vraie  marche  religieuse,  écrite  dans  cette 
destination,  a  son  vrai  type  et  son  chef- 
d'œuvre  dans  la  Marche  delà  communion  quo 
Cherubini  a  écrite  pour  sa  messe  du  Sacre. 
On  pourrait  encore  ranger  sous  la  dénomi- 
nation de  marche  religieuse,  la  marche  des 

ftèlerins  de  la  symphonie  d'Harold  de  M.  Ber- 
ioz ,  la  marche  funèbre  de  ia  Symphonie 
héroïque  de  Beethoven,  la  marche  funèbro 
en  la  mineur  pour  piano,  du  même;  la 
marche  funèbre  de  Chopin  et  celle  de  Ch.- 
Valentin  Alkan,  également  pour  piano.  Dans 
cette  dernière,  très- lugubre,  très-majes- 
tueuse, l'auteur  a  tiré  un  admirable  parti 
d'un  effet  de  carillon  des  morts  qui  poursuit 
sa  sonnerie  monotone  sur  une  mélodio 
lente  et  plaintive. 

MARCHES.  —  «  On  donnait  autrefois  ce 
nom  aux  touches  des  divers  claviers  de 
l'orgue.  On  appelle  aussi  marches  les  tou- 
ches de  la  vielle,  par  lesquelles  on  forme 
les  intonations,  en  les  appuyant  contre  la 
corde.  •  (  Fêtis.  ) 

MARCHES.  —  «  Signifie  un  certain  nom- 
bre de  tuyaux  (  d'orgue  )  qu'on  fait  parler 
ensemble  sur  une  même  touche  du  clavier  ; 
ainsi  on  dit  :  une  fourniture  à  trois,  à  qua- 
tre, à  cinq  rangées  sur  marche,  c'est-à^iire 
une  fourniture  composée  du  trois,  de  quatre 
ou  cinq  tuyaux  qui  parlent  ensemble  sur 
chaque  louche  du  clavier.  Dans  ce  sens,  on 
peut  dire  aussi  que  chaque  louche  du  cla- 
vier est  une  marche.  L'expression  serait  la 
même  en  disant  :  une  fourniture  de  trois  ou 
quatre  ou  cinq  tuyaux  par  touche,  ou  à  trois, 
à  quatre  ou  à  cinq  rangées  de  tuyaux 
«  Marches  du  clavier  de  pédale.  —  On 
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nomme  plus  communément  marchés  les  tou- 
ches du  clavier  de  pédale.  »  (Manuel  du 
tact.  cTorg.;  Roret,  Paris,  18W,  t.  III, 
p.  555.) 

—  Rabelais  dit  :  «  Et  les  dentz  leurs  tressail- 
loient  comme  font  les  nwrchettes  dung  cla- 
vier dorgues  ou  despinette  quand  on  ioue 
dessus.  •  (Voir  les  Recherches  sur  Rabelais  de 
M.  Bri*bt;  Paris  Potier,  in-8\  1852, 
p.  17.  ) 

MARCHER.  —  «  Ce  terme  s'emploie  fl- 
gurément  en  musique,  et  se  dit  de  la  suc- 
cession des  sons  ou  des  accords  qui  se  sui- 
vent dans  certain  ordre  :  La  basse  et  le  des- 
sus  marchent  par  mouvements  contraires; 
marche  de  basse,  marcher  à  contre-temps.  » 

(J.-J.  ROUSSBAU.) 

MAR  TELLEMENT.  —  «  Sorte  d'agrément 
du  chant  français.  Lorsque  descendant  dia- 
toniquement  d'une  note  sur  une  autre  par 
un  trille  on  appuie  avec  force  le  son  de  la 
première  note  sur  la  seconde,  tombant  en- 
suite sur  cette  seconde  note  par  un  seul 
coup  de  gosier,  on  appelle  cela  faire  un  mor- 
tellement. »  (J.-J.  ROUSSEAU.) 

MATUTINALB.  —  Livre  qui  contenait 
l'office  de  Matines.  On  lit  dans  une  charte  de 
12H  (  ap.  Mubatobi,  lom.  V  Antiq.  Ital.  me- 
dii  «et,  col.  519)  :  «  Et  dicit,  quod  dicta) 
ecclesiœ  dédit,....  Antiphonarium  unum  de 
die  et  alium  do  nocte,  et  unum  Psalterium, 
et  unum  Matutinale.  »  Et  dans  les  Arrêts 
du  Pari,  de  Paris  de  l'an  1338,  in  reg.  71. 
Chartoph.  reg.,  ch.  296  :  «  In  signum  hujus- 
modfi  liherationis,  investiture  possessions 
dicto  Girardo  tradidit  diclus  Pelrus  Herme- 
rii  commissarius  quemdam  librum,  vocatum 
Matines,  a  (Ap.  Du  Cangb.) 

MAXIME.— «C'est  une  note  faîte  en  carré 
long  horizontal  avec  une  queue  au  côté  droit, 
de  cette  manière  es),  laquelle  vaut  huit 
mesures  à  deux  temps,  c'est-a-dire  deux 
longues  et  quelquefois  trois,  selon  le  mode. 
Cette  sorte  de  note  n'est  plus  d'usage  depuis 
qu'on  sépare  les  mesures  par  des  barres, 
et  qu'on  marque  avec  des  liaisons  les  te- 
nues ou  continuités  de  sons.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

Maxime.  —  C'était,  dans  l'ancien  système, 
une  note  faite  en  carré  long  avec  une  queue 
e=f,  qui  valait  douze  rondes  dans  le  sys- 
tème de  la  perfection  et  huit  dans  le  sys- 
tème de  l'imperfection. 

Maxime.  —  a  Note  de  musique  dont  la 
forme  est  un  carré  long  terminé  par  une 
queue  verticale  au  coté  droit.  Celte  figure 
de  note,  dont  la  valeur  était  de  huit  rondes 
dans  les  mesures  binaires  et  de  douze  dans 
les  ternaires,  a  disparu  de  la  musique  mo- 
derne. »  (  Fbtis.  ) 

MECANISME  BARKER.  —  «  Frappé  de 
l'imperfection  du  mécanisme  de  l'orgue  et  de 
la  nécessité  de  trouver  un  moyen  de  vain- 
cre la  résistance  des  touches  pour  pouvoir 
améliorer  même  la  partie  harmonique  de 
^instrument,  M.  Barker  imagina  d'employer 
l'air  comprimé  lui-môme  à  vaincre  cette  ré- 
sistance, et  il  y  parvint  de  la  mauière  sui- 
vante. 
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«  11  disposa  un  appareil  intermédiaire  en- 
tre les  touches  et  le  mécanisme.  Cet  appareil 
consiste  dans  autant  de  petits  soufflets  qu'il 
y  a  de  touches  au  clavier.  Chacune  des  tou- 
ches, au  lieu  d'avoir  à  abaisser  la  vergette, 
le  rouleau  d'abrégé  et  la  soupape  qui  y  cor- 
respondent, n'a  plus  qu'a  ouvrir  une  petite 
soupape,  laquelle  donne  passage  à  l'air 
comprimé;  celui-ci  .pénètre  instantanément 
dans  le  petit  soufflet  et  le  gonfle  immédiate- 
ment. Or,  à  l'extrémité  de  ce  petit  soufflet 
viennent  s'attacher  les  vergeltes  qui,  en  s'a- 
baissant,  ouvrent  les  soupapes  du  sommier. 
Par  ce  moyen,  la  table  supérieure  du  petit 
soufflet,  soulevée  par  la  force  de  l'air,  agit 
en  môme  temps  sur  le  mécanisme  et  rem- 
plit la  fonction  qui  était  auparavant  réser- 
vée à  l'organiste.  De  sorte  qu'on  peut  dire 
que,  dans  les  orgues  où  ce  mécanisme  est 
appliqué,  l'organiste  a  pour  intermédiaire, 
entre  la  touche  et  la  soupape,  l'air  com- 
primé lui-même,  qui  sert  ainsi  à  deux  fins, 
h  (aire  d'abord  fonctionner  le  mécanisme,  et 
ensuite  h  faire  résonner  les  tuyaui. 

«  Cette  découverte  est  assurément  la  plus 
importante  qu'on  ait  faite  depuis  des  siè- 
cles pour  perfectionner  l'orgue.  Cependant 
telle  est  l'indifférence  et  l'ignorance  qui  ac- 
cueillent tout  ce  qui  concerne  ce  bel  ins- 
trument, que  personne,  dans  le  clergé  ou 
dans  les  fabriques,  ne  s'en  est  préoccupé,  et 
qu'il  s'écoulera  encore  bien  des  années 
avant  que  le  mérite  et  les  avantages  de 
cette  découverte  soient  généralement  ap- 
préciés. 

«  Ces  avantages  sont  nombreux  :  d'abord 
la  solidité  du  mécanisme  de  l'orgue  est  plus 
certaine,  attendu  que,  n'ayant  plus  è  crain- 
dre la  résistance  des  touches,  on  peut  éta- 
blir un  mécanisme  plus  lourd,  mettre  des 
ressorts  plus  forts,  si  cela  est  nécessaire, 
pour  éviter  les  accidents  ordinaires  et  pres- 
que inévitables  dans  les  orgues  anciennes. 
Le  clavier  présente  dans  toutes  ses  parties 
une  égale  résistance,  et  ou  peut  réunir  qua- 
tre ou  cinq  claviers  ensemble  sans  augmen- 
ter d'un  milligramme  le  poids  des  touches. 
Enfin  ,  il  résulté  de  cette  invention  une 
foule  de  combinaisons  opérées  par  l'accou- 
plement des  claviers,  à  l'unisson  ou  à  l'oc- 
tave, et  les  uns  sur  les  autres.  Ces  combi- 
naisons aioutent  à  la  puissance  de  l'orgue 
sans  que  le  nombre  des  jeux  soit  plus  grand, 
et  permettent  de  produire,  avec  un  orgue 
de  trente  jeux,  l 'effet  qu'on  obtenait  autre- 
fois avec  soixante.  »  (Revus  de  la  musique 
relia.,  novembre  18*6,  art.  de  M.Daiuou.  ) 

Mécanisme  Babxbb.  —  «  L'auteur  de  celle 
découverte  importante  dirige  les  ateliers  de 
la  maison  Daublaine-Callinet  (aujourd'hui 
sous  l'habile  direction  de  M.  Ducroquet),  à 
Paris,  à  laquelle  il  a  cédé  le  brevet  qu'il  a 
obtenu.  Pour  expliquer  en  quoi  ce  méca- 
nisme consiste,  il  faut  entrer  dans  quelques 
détails  que  nous  tâcherons  de  rendre  très- 
intelligibles. 

«  Le  défaut  de  l'orgue,  défaut  qui  en  a 
éloigné  les  pianistes  habiles,  c'est  la  résis- 
tance des  touches,  la  dureté  de  leur  tact, 
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surtout  lorsque  l'instrument  a  plusieurs  cla- 
viers. Remédier  complètement  à  ce  défaut, 
le  faire  entièrement  disparaître,  c'était  con- 
sommer une  révolution  dans  la  facture  d'or- 
gues :  c'est  ce  qu'a  fait  M.  Barker.  Son  in- 
vention consiste  dans  un  appareil  intermé- 
diaire entre  les  touches  et  les  diverses  parties 
mécaniques  de  l'orgue,  et  destiné  à  vaincre 
la  résistance  de  chaque  touche.  Cet  appareil 
se  compose  d'autant  de  petits  soufflets  qu'il 
y  a  de  touches.  Ces  petits  soufflets,  enflés 
par  l'air  comprimé,  s'ouvrent  ou  se  ferment, 
s'enflent  ou  se  vident  avec  la  rapidité  de 
l'éclair,  et  élèvent  ou  ahaissent  les  tirages 
ou  Jes  leviers  qui  correspondent  aux  soupa- 
pes, et  par  lesquels  on  ouvre  passage  à  1  air 
qui  doit  faire  résonner  le  tuyau.  Désormais, 
aucune  limite  n'est  possible  dans  la  cons- 
truction des  orgues  :  on  peut  imaginer  un 
instrument  immense,  composé,  si  l'on  veut, 
de  trois  cents  jeux,  réunissant  un  nombre 
incalculable  de  sommiers ,  de  soupapes,  et 
comme  une  forêt  de  tuyaux,  offrant  une 
puissance  égale  à  celle  que  produirait  un 
orchestre  de  cinq  à  six  mille  exécutants; cet 
instrument  gigantesque,  grâce  au  mécanisme 
Barker,  serait  doux  au  toucher  comme  un 
piano  d'Erard. 

«  Mais,  sans  parler  d'un  instrument  qui 
ne  serait  possible  qu'à  Saint-Pierre  de  Rome, 
on  doit  dire  que  les  orgues  d'une  dimension 
restreinte  peuvent ,  avec  les  combinaisons 
que  l'on  tire  de  ce  mécanisme,  acquérir  une 
puissance  égale  à  un  orgue  qui  aurait  le 
double  de  jeux,  et  qui  occuperait  un  espace 
bien  plus  considérable.  Cet  accroissement 
de  puissance  s'obtient  au  moyen  des  accou- 
plements d'octaves. 

«  Réunir  les  différents  claviers  à  Tunis- 
son,  ou  par  octaves  graves  et  aiguës,  telles 
sont  les  combinaisons  qu'on  obtient  h  l'aide 
de  l'appaieil  Barker,  et  oui,  sans  cet  appa- 
reil, augmenteraient  la  résistance  de  chaque 
touche,  au  point  de  rendre  l'orgue  tout  à 
fait  injouable. 

«  Ces  accouplements  produisent  des  effets 
réellement  extraordinaires  ;  un  jeu  de  huit 
pieds  se  transforme  en  seize  pieds;  l'orga- 
niste multiplie  ses  mains  a  sa  volonté;  Tes 
sons  se  croisent,  se  réunissent,  s'agencent, 
comme  s'ils  obéissaient  aux  doigts  de  plu- 
sieurs exécutants  assis  au  môme  clavier. 

«  Au  point  de  vue  de  l'art,  la  découverte 
de  M.  Barker  est  un  objet  du  plus  haut  in- 
térêt; c'est  une  source  féconde  et  intarissa- 
ble de  richesses  nouvelles  pour  l'orgue,  que 
déjà  on  appelait  à  juste  titre  le  roi  des  ins- 
truments. Nous  ne  saurions  trop  inviter  les 
esprits  sérieux  à  examiner  ce  mécanisme 
ingénieux,  à  en  étudier  les  résultats,  à  en 
apprécier  les  conséquences.  —  Le  charla- 
tanisme ne  pourra  exploiter  une  invention 
d'un  ordre  si  relevé;  c'est  une  raison  de  plus 
pour  les  vrais  amis  de  l'art  d'accorder  à  cette 
grai.de  innovation  l'attention  qu'elle  mé- 
rite. •  (Perfectionnements  introduite  dans  l'or- 
gue par  ta  maison  Daublaine-Callinct.) 

MÉDIANTE,  MÉDIANE  ou  Disceétivb.  — 
La  corde  médiante  dans  te  pJain-chanl  est 
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celte  qui  se  rencontre  à  la  tierce  au-dessus 
de  la  finale,  et  qui  se  confond  avec  la  domi- 
nante lorsque  celle-ci,  comme  dans  les  deu- 
xième et  sixième  modes,  se  trouve  placée  à 
la  tierce. On  l'appelle  médiante,  parce  qu'elle 
tient  le  milieu  des  deux  tierces  qui  com- 
posent ta  quinte,  et  discrélive,  dit  Jurail- 
liac,  parce  qu'elle  facilite  la  distinction  ou 
le  discernement  des  modes.  (Science  et  pra- 
tique du  plain-chant,  p.  146.) 

MÉDIATION.—*  Partage  de  chaque  verset 
d'un  psaume  en  deux  parties,  l'une  psalmo- 
diée ou  chantée  par  un  côté  du  chœur,  et 
l'autre  par  l'autre.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Médiation.  —  La  médiation  est,  comme 
son  nom  l'indique,  une  espèce  de  repos  que 
l'on  fait  vers  le  milieu  de  chaque  verset, 
tant,  dit  Brassard,  pour  avoir  le  temps  de 
respirer  et  de  se  recueillir  que  pour  entrete- 
nir celle  gravité  que  demandent  les  chants 
de  l'Eglise.  La  médiation  se  termine  tou- 
jours par  la  dominante  de  chaque  ton,  à  la 
réserve  du  septième  dans  lequel,  selon  le 
môme  auteur,  elle  se  termine  un  ton  plus 
haut  que  la  dominante. 

L'abbé  Lebeuf  attribue  l'origine  de  la  mé- 
diation à  la  distinction.  «  On  s'aperçut, 
dit-il.  que  le  sens  demandait  des  poses  ot 
des  divisions.  On  devait  faire  sentir  ces  di- 
visions ou  distinctions  par  quelque  espèce 
de  modulation  :  ce  fut  ce  qui  donna  l'idée 
de  ce  qu'on  appelle  la  médiation  ou  mé- 
diante des  versets.  L'inlonalion  est  venue 

depuis  La  médiation  des  versets  et  leurs 

terminaisons  sont  les  deux  endroits  où  l'on 
s'est  attaché  à  diversiûer  autant  qu'il  a  été 
possible,  parce  que  ce  sont  deux  extrémités 
éloignées  à  peu  près  également  l'une  de 
l'autre.  »  (Traité  hi$t.  du  ch.  eecl.,  p.  53.) 

MÉDIUM.  —  «  Lieu  delà  voix  également 
distant  de  ses  deux  extrémités  au  grave  et 
à  l'aigu.  Le  haut  est  plus  éclatant;  mais  il 
est  presque  toujours  forcé  ;  le  bas  est  grave 
et  majestueux,  mais  il  est  plus  sourd.  Uu 
beau  médium,  auquel  on  suppose  une  cer- 
taine latitude  donne  les  sons  les  mieux 
nourris,  les  plus  mélodieux,  et  remplit  le 
plus  agréablement  l'oreille.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

Médium.  —  Portion  moyenne  de  l'étendue 
d'une  voix  ou  d'un  instrument,  également 
éloignée  des  extrémités  grave  et  aiguë.  » 

(FÉTIS.) 

MEETING.  —  On  donne  en  Angleterre  le 
nom  de  festival  et  quelquefois  le  nom  de 
meeting  à  des  réunions  religieuses  où  Ton 
chante  des  hymnes,  des  prières,  des  ora- 
torios. 

Nous  plaçons  ici  un  extrait  des  Soirées  de 
l'orchestre  de  M.  Berlioz,  qui  n'a  pu  trouver 
sa  place  au  mot  Festival. 

«  J'étais  à  Londres,  dans  les  premiers 
jours  de  juin,  l'an  dernier,  quand  un  lam- 
beau de  journal,  tombé  par  hasard  entre 
mes  mains,  m'apprit  que  l'Anniversary 
meeting  of  the  Charity  children  allait  avoir 
lieu  dans  l'église  de  Saint-Paul.  Je  me  mis 
aussitôt  en  quôte  d'un  billet,  qu'après  bien 
des  lettres  et  des  démarches  je  tiuis  par 
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obtenir  do  l'obligeance  de  M.  Gosse»  le 
premier  organiste  de  cette  cathédrale.  Dès 
dix  heures  du  malin,  la  foule  encombrait 
les  avenues  de  l'église;  je  parvins,  non  sans 
peine,  è  la  traverser.  Arrivé  dans  la  tribune 
de  l'orgue,  destinée  aux  chantres  de  la  cha- 
pelle, nommes  et  enfants,  au  nombre  de 
soixante-dix,  je  reçus  une  partie  de  basse 
qu'on  me  priait  de  chanter  aveo  eux,  et  un 
surplia  qu'il  roo  fallut  endossur,  pour  ne 
pas  détruire,  par  mon  habit  noir,  l'harmonie 
du  costume  blanc  des  autres,  choristes. 
Ainsi  déguisé  en  homme  d'église,  j'attendis 
ce  qu'on  allait  me  faire  entendre  avec  une 
certaine  émotion  vague,  causée  par  ce  que 
je  voyais.  Neuf  amphithéâtres  presque  ver- 
ticaux, de  seize  gradins  chacun,  s'élevaient 
au  centre  du  monument,  sous  la  coupole  et 
sous  l'arcade  de  l'est  devant  l'orgue  pour 
recevoir  les  enfants.  Les  six  de  la  coupole 
formaient  une  sorte  de  cirque  hexagone, 
ouvert  seulement  a  l'est  et  à  l'ouest.  De 
cette  dernière  ouverture  parlai!  un  plan  in- 
cliné, allant  aboutir  au  haut  de  la  porte 
d'entrée  principale,  et  déjà  couvert  d'un 
auditoire  immense,  qui  pouvait  ainsi,  des 
bancs  même  les  plus  éloignés,  tout  voir  et 
tout  entendre  parfaitement.  A  gauche  de  la 
tribune  que  nous  occupions  devant  l'orgue, 
une  estrade  attendait  sept  ou  huit  joueurs 
de  trompettes  et  de  timbales.  Sur  cette 
estrade,  un  grand  miroir  était  placé  de  ma- 
nière à  réfléchir,  pour  les  musiciens,* les 
mouvements  du  chef  des  chœurs,  marquant 
la  mesure  au  loin,  dans  un  angle  au-des- 
sous de  la  coupole,  et  dominant  toute  la 
masse  chorale.  Ce  miroir  devait  servir 
aussi  à  guider  l'organisto  tournant  le  dos 
au  ohœur.  Des  bannières  plantées  tout 
autour  du  vaste  amphithéâtre  dont  le 
seizième  gradin  atteignait  presque  aux 
ohapiteaux  de  la  colonnade,  indiquaient  la 

friaoe  que  devaient  occuper  les  diverses  éco- 
es,  et  portaient  le  nom  des  paroisses  ou  des 

Suarliers  de  Londres  auxquels  elles  appar- 
ennent.  Au  moment  de  rentrée  des  grou- 
pes d'enfants,  les  divers  compartiments  des 
amphithéâtres,  se  peuplant  successivement 
du  haut  en  bas,  formaient  un  coup  d'œil 
singulier,  rappelant  le  spectacle  qu'offre  dans 
le  monde  microscopique  le  phénomène  de  la 
cristallisation.  Les  aiguilles  de  ce  cristal  aux 
molécules  humaines,  se  dirigeant  toujours 
de  la  circonférence  au  centre,  étaient  de 
deux  couleurs,  le  bleu-foncé  de  l'habit  des 
petits  garçons  sur  les  gradins  d'en  haut,  et 
le  blanc  de  la  robe  et  de  la  coiffe  des  petites 
filles  occupant  les  rangs  inférieurs.  En  ou- 
tre, les  garçons  portant  sur  leur  veste,  les 
uns  une  plaque  de  cuivre  poli,  les  autres 
une  médaille  d'argent,  leurs  mouvements 
faisaient  scintiller  la  lumière  réfléchie  par 
ces  ornements  métalliques ,  de  manière  à 
produire  l'effet  de  mille  étincelles  s'élei- 
gnant  et  se  rallumant  à  chaque  instant  sur 
le  fond  sombre  du  tableau.  L'aspect  des 
échafaudages  couverts  par  les  li Iles  était 
plus  curieux  encore;  les  rubans  verts  et 
roses  qui  paraient  la  tête  et  le  cou  de  ces 
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blanches  petites  vierges  faisaient  ressembler 
exactement  celle  partie  des  amphithéâtres 
à  une  montagne  couverte  de  neige,  au  tra- 
vers de  laquelle  se  montrent  çà  el  là  des 
brins  d'herbe  et  des  fleurs.  Ajoutez  les 
nuances  variées  qui  se  fondaient  au  loin 
dans  le  clair-obscur  du  plan  incliné  où  sié- 
geait l'auditoire,  la  chaire  tendue  de  rouge 
e  l'archevêque  de  Canlorbéry,  les  bancs 
richement  ornés  du  lord-maire  et  de  l'aris- 
tocratie anglaise  sur  le  parvis  au-dessous 
de  la  coupole,  puis  à  l'autre  bout  el  tout  en 
haut  les  tuyaux  dorés  du  grand  orgue;  fi- 
gurez-vous cette  magnifique  église  de  Saint- 
Paul,  la  plus  grande  du  monde  après  Saint- 
Pierre,  encadrant  le  tout,  et  vous  n'aurez 
encore  qu'une  esquisse  bien  pâle  do  cet  in- 
comparable spectacle.  Et  partout  un  ordre, 
un  recueillement,  une  sérénité,  qui  en  dou- 
blaient la  magie.  11  n'y  a  pas  de  théâtre,  si 
grand  et  si  riche  qu'il  soit,  pas  de  décora- 
lions,  pas  de  mise  en  scène,  si  admirables 
qu'on  les  suppose,  qui  puissent  jamais  ap- 
procher de  celte  réalité  que  je  crois  encore 
avoir  vue  en  songe  à  l'heure  qu'il  est.  Au  fur  et 
à  mesure  que  les  enfants  parés  de  leurs  ha- 
bits neufs  venaient  occuper  leurs  places 
avec  un  joie  grave  exempte  de  turbulence, 
mais  où  l'on  pouvait  observer  un  peu  de 
fierté,  j'entendais  mes  voisins  anglais  dire 
entre  eux  :  «  Quelle  scène!  quelle  scène  11..» 
et  mon  émotion  était  profonde  quand,  les  six 
mille  cinq  cents  petits  chanteurs  étant  enfin 
assis,  la  cérémonie  commença. 

a  Après  un  accord  de  l'orgue,  s'est  alors 
élevé  en  un  gigantesque  unisson  le  premier 
psaume  chaulé  par  ce  chœur  inouï  : 

AU  people  thût  on  earlh  do  dwell 
Sing  to  the  Lord  wilh  cheerful  toice. 

(Le  peuple  entier  qui  sur  la  terre  habite 
Cuaiiie  au  Seigneur  d'uue  joyeuse  voix>. 

«  Inutile  de  chercher  à  vous  donner  une 
idée  d'un  pareil  effet  musical.  Il  est  à  la 
puissance  et  à  la  beauté  des  plus  excellentes 
masses  vocales  que  vous  ayez  jamais  en- 
tendues, comme  Saint-Paul  de  Londres  est  à 
une  église  de  village,  et  cent  fois  plus  en- 
core. J'ajoute  que  ce  choral  aux  larges  notes 
et  d'un  grand  caractère  est  soutenu  par  de 
superbes  harmonies  dont  l'orgue  l'inondait 
sans  pouvoir  le  submerger.  J  ai  été  agréa- 
blement surpris  d'apprendre  que  la  musique 
de  ce  psaume,  pendant  longtemps  attribuée 
à  Luther,  est  de  Claude  Goudimel,  maître  de 
chapelle  à  Lyon  au  xvi*  siècle. 

«  Malgré  l'oppression  el  le  tremblement 
que  j'éprouvais,  je  lins  bon,  et  sus  me  maî- 
triser assez  pour  pouvoir  faire  une  partie 
dans  les  psaumes  récités  sans  mesure  (reo- 
ding  psalms)  que  le  chœur  des  chantres  mu- 
siciens eut  à  exécuter  on  second  lieu.  Le  Te 
Deum  de  Bovce  (écrit  en  1760),  morceau  sans 
caractère,  chanté  par  les  mêmes,  acheva  de 
me  -calmer.  A  l'antienne  du  couronnement, 
les  enfants  se  joignant  au  petit  chœur  de 
l'orgue  de  temps  en  temps,  et  seulemeut 
pour  lancerdesolennelles  exclamations  telles 
que  God  sate  the  king  !  —  Long  life  the  king! 
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—  May  the  king  live  for  eter  !  —  Amen  !  Hal~ 
Ulujah!  l'électrisation  recommença.  Je  me 
mis  à  compter  beaucoup  de  pauses,  malgré 
les  soins  de  mon  voisin  qui  me  montrait  à 
chaque  instant  sur  sa  partie  la  mesure  où  on 
était,  pensant  que  je  m'étais  perdu.  Mais  nu 
psaume  à  trois  temps  de  J.  Ganlhaumy,  an- 
cien ma  tire  anglais  (1774),  chanté  par  toutes 
les  voix,  avec  les  trompettes,  les  timbales 
et  l'orgue  ,  à  ce  foudroyant  retentissement 
d'une  hymne  vraiment  brûlante  d'inspira- 
tion, d'une  harmonie  grandiose,  d'une  ex- 
pression noble  autant  que  touchante,  la  na- 
ture reprit  son  droit  d  être  faible,  et  je  dus 
me  servir  de  mon  cahier  de  musique,  comme 
fit  Agamemnon  de  sa  toge,  pour  me  voiler 
la  face.  Après  ce  morceau  sublime,  et  pen- 
dant que  le  lord  archevêque  de  Cantorbéry 
prononçait  son  sermon  que  l'éloignement 
m'empêchait  d'entendre,  un  des  maîtres  des 
cérémonies  vint  me  chercher,  et  rao  con- 
duisit, ainsi  tout  lacrymans,  dans  divers  en- 
droits de  l'église,  pour  contempler  sous  tous 
'  ses  aspects  ce  t*bleau  dont  l'œil  ne  pouvait 
d'aucun  point  embrasser  entièrement  la 
grondeur.  Il  mo  laissa  ensuite  en  bas,  au- 
près de  la  chaire,  parmi  le  beau  monde, 
c'est-à-dire  au  fond 'du  cratère  du  volcan 
vocal  ;  et  quand,  pour  le  dernier  psaume,  il 
recommença  a  faire  éruption,  je  dus  recon- 
naître que,  pour  les  auditeurs  ainsi  placés, 
sa  puissance  était  plus  grande  du  double 
que  partout  ailleurs.  En  sortant,  je  rencon- 
trai le  vieux  Cramer,  qui,  dans  son  trans- 
port, oubliant  qu'il  sait  parfaitement  le  fran- 
çais, se  mit  à  me  crier  en  italien  :  Cota  ttu- 
penda!  stupendat  la  gloria  deW  Inghilterrat 
«  Puis  Duprez...  An  1  le  grand  artiste  qui, 
pendant  sa  brillante  carrière,  émut  tant  de 
gens,  a  reçu  ce  jour- là  le  payement  de  ses 
vieilles  créances,  et  ces  dettes  de  la  France 
ce  sont  des  enfants  anglais  qui  les  lui  ont 
payées.  Je  n'ai  jamais  vu  Duprez  dans 
un  pareil  état  :  il  balbutiait,  il  pleu- 
rait, il  battait  la  cam|>agne,  pendant  que 
l'ambassadeur  turc  et  un  beau  jeune  Indien 
passaient  près  de  nous  froids  et  tristes 
comme  s'ils  fussent  venus  d'entendre  hurler 
dans  une  mosquée  leurs  derviches  tourneurs. 
0  fils  de  l'Orient,  il  vous  manque  un  sens  : 
l'acquerrez-vous  jamais  1...  Maintenant, quel* 

2ues  détails  techniques.  Cette  institution  des 
harity  Children  fut  fondée  par  le  roi  Geor- 
ges III  en  1764.  Elle  se  soutient  par  les  dons 
volontaires  ou  souscriptions  qui  lui  viennent 
de  toutes  Us  classes  riches  ou  seulement 
aisées  de  la  capitale.  Le  bénéfice  du  meeting 
annuel  de  Saint-Paul,  dont  les  billets  se 
vendent  une  demi-couronne  et  une  demi- 
guinée,  lui  appartient  aussi.  Quoique  toutes 
les  places  réservées  au  public  soient  en  pa- 
reil cas  enlevées  longtemps  d'avance,  l'em- 
placement occupé  par  les  enfants  et  le  sa- 
crifice qu'il  faut  faire  d'une  grande  partie  de 
l'église  pour  y  établir  les  admirables  dispo- 
sitions dont  je  viens  de  parler,  nuisent  né- 
cessairement beaucoup  au  résultat  pécu- 
niaire de  la  cérémonie.  Les  dépenses  en 
sont  d'ailleurs  fort  grandes.  Ainsi  l'établis- 
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sèment  seul  des  neuf  amphithéâtres  et  du 
plancher  incliné  coûte  450  liv.  st.  (11,350  fr.). 
Les  recettes  s'élèvent  ordinairement  à  800 
liv.  st.  (20,000  fr.).  Il  ne  reste  donc  que 
8,750  fr.  tout  au  plus,  aux  six  mille  cinq 
cents  pauvres  petits  qui  donnent  une  pareille 
fêle  à  la  cité-mère;  mais  les  dons  volon- 
taires forment  toujours  une  somme  consi- 
dérable. 

«  Ces  enfants  ne  savent  pas  la  musique, 
ils  n'ont  jamais  vu  une  note  de  leur  vie.  On 
est  obligé  tous  les  ans  de  leur  seriner  avec 
un  violon,  et  pendant  trois  mois  entiers, 
les  hymnes  et  antiennes  qu'ils  auront  à 
chanter  au  meeting.  Ils  les  apprennent  ainsi 

1>ar  cœur,  et  n'apportent  en  conséquence  à 
'église  ni  livre,  ni  quoi  que  ce  soit  pour  les 
guider  dans  l'exécution  :  voilà  pourquoi  ils 
chantent  seulement  à  l'unisson.  Leurs  voix 
sont  belles,  mais  peu  étendues;  on  ne  leur 
donne  à  chanter,  en  général,  que  des  phrases 
contenues  dans  l'intervalle  d'une  onzième, 
du  si  d'en  bas  au  mi  entre  les  deux  derniè- 
les  portées  (clef  de  toi).  Toutes  ces  notes, 
qui  d'ailleurs  sont  à  peu  près  communes  au 
soprano,  au  mezzo  soprano  et  au  contralto, 
et  se  trouvent  en  conséquence  chez  tous  les 
individus,  ont  une  merveilleuse  sonorité.  Il 
est  douteux  qu'on  puisse  I  s  faire  chanter  à 
plusieurs  parties.  Malgré  l'extrême  simpli- 
cité et  la  largeur  des  mélodies  qu'on  leur 
confie,  il  n'y  a  même  pas,  pour  l'oreille  des 
musiciens,  une  simultanéité  irréprochable 
dans  les  attaques  des  voix  après  les  silences. 
Cela  vient  de  ce  que  ces  enfants  ne  savent 
pas  ce  que  c'est  que  les  temps  d'une  mesure 
et  ne  songent  point  à  les  compter.  Eu  outre, 
leur  directeur  unique,  placé  très-haut  au- 
dessus  du  chœur,  ne  peut  être  aperçu  aisé- 
ment que  des  rangs  supérieurs  des  trois  am- 
phithéâtres qui  lui  font  face,  et  ne  sert 
guère  qu'à  indiquer  le  commencement  des 
morceaux,  la  plupart  des  chanteurs  ne  pou- 
vant le  voir  et  les  autres  ne  daignant  pres- 
que jamais  le  regarder. 

«  Le  résultat  prodigieux  de  cet  unisson 
est  dû,  selon  moi,  à  deux  causes  :  au  nom- 
bre énorme  et  à  la  qualité  des  voix  d'abord, 
ensuite  à  la  disposition  des  chanteurs  eu 
amphithéâtres  très-ôlevés.  Les  réflecteurs 
et  les  producteurs  du  son  se  trouvant  dans 
de  bonnes  proportions  relatives  r  l'atmo- 
sphère de  l'église, attaquée  par  tant  de  points 
à  la  fois,  en  surfaco  et  en  profondeur,  entre 
alors  tout  entière  en  vibration,  et  son  re- 
tentissement acquiert  une  majesté  et  une 
force  d'action  sur  l'organisation  humaine 
que  les  plus  savants  efforts  de  l'art  musi- 
cal, dans  les  conditions  ordinaires,  n'ont 
point  encore  laissé  soupçonner.  J'ajouterai, 
mais  d'une  façon  conjecturale  seulement, 
que,  dans  une  circonstance  exceptionnelle 
comme  celle-là,  bien  des  phénomènes  in- 
saisissables doivent  avoir  lieu,  qui  se  rat- 
tachent aux  mystérieuses  lois  de  l'électri- 
cité. 

■  Je  me  demande  maintenant  si  la  cause 
de  la  différence  notable  qui  existe  entre  la 
voix  des  enfants  élevés  par  charité  à  Londres 


DE  PLAIN-CHANT. 


Digitized  by  Google 


M  EL  D1CTI0 

el  celle  de  nos  enfanta  pauvres  de  Paris, 
ue  serait  point  due  à  l'alimentation,  abon- 
dante et  bonne  chez  les  premiers,  insuffi- 
sante et  de  mauvaise  qualité  chez  les  seconds. 
Cela  est  très-probable.  Ces  enfants  anglais 
sont  forts,  bien  musclés,  et  n'offrent  rien  de 
l'aspect  souffreteux  et  débile  que  présente 
à  Paris  la  jeune  population  ouvrière,  épuisée 
par  un  mauvais  régime  alimentaire,  le  tra- 
vail et  les  privations.  Il  est  tout  naturel  que 
les  organes  vocaux  participent  chez  nos 
enfants  de  l'affaiblissement  du  reste  de 
l'organisme,  et  que  l'intelligence  même 
puisse  s'en  ressentir.  * 

MELANGE.  -  «Une  des  parties  de  l'an- 
cienne mélopée,  appelée  agogé  par  les  Grecs, 
laquelle  consiste  à  savoir  entrelacer  et  mê- 
ler à  propos  les  modes  et  les  genres.  » 

(J.«J.  Roi'S&EAU.) 

MEL1SMA  ,  Mblism  atiqcb.  —  Sorte  de 
neume,  groupe  de  tons  que  l'on  soutenait 
dans  Vorganum  au-dessus  du  dernier  son 
de  la  partie  principale ,  et  qui  devait  dif- 
férer de  forme  selon  le  mode  dans  lequel 
on  chantait. 

Brossard,  au  mot  Stilo ,  dit  que  le  style 
mélitmatique  «  est  un  style  naturel  que  tout 
le  monde  peut  chanter  presque  sans  art  ;  il 
est  propre  pour  les  ariettes,  les  villaoelles, 
les  vaudevilles,  »  etc. 

De  pareilles  définitions  ne  donnent  pas 
une  idée  bien  nette  de  ces  anciennes  formes 
d'ornements. 

MELODIE.  —  «  La  mélodie  est,  suivant 
M.  Brossard,  l'effet  que  fout  plusieurs  sons 
rangés,  disposés  et  chantés  les  uns  après  les 
autres,  de  manière  qu'ils  fassent  plaisir  à 
l'oreille  ;  ou,  selon  M.  Ozanam,  la  mélodie 
est  une  douceur  de  chant  ou  de  son, 
c'est-Mire  un  beau  chant,  un  bel  air;  car, 
dit-if,  un  méchant  air  ne  peut  être  appelé 
mélodie  Comme  l'arrangement  et  le  choix 
des  expressions  convenables  au  sujet  dont 
on  traite  font  un  beau  discours ,  de  même 
l'arrangement  des  sons  et  le  choix  des  cor* 
des  propres  au  sujet,  produisent  la  mélodie, 
que  quelques-uns  confondent  mal  à  propos 
avec  V harmonie;  parce  qu'une  seule  voix 
peut  faire  mélodie  x  au  lieu  que  Y  harmonie 
est  une  convenance  agréable  de  deux  ou 
plusieurs  sons  qui  se  font  entendre  en- 
semble, »  (Poisson,  Traité  du  chant  grégo- 
rien, i"  part.,  chap.  k,  p.  35.) 

Le  mot  mélodie  est  employé  depuis  long- 
temps dans  le  chant  ecclésiastique.  On  lit 
dans  VOrdo  Romanus  ;  «  Sequitur  versus  Epu- 
lemuty  inde  melodja;  »  el  dans  Bernardi 
Mon.  ord*  Cluniac. ,  part,  u  »  cap*  19  : 
«  Ad  solos  Noclurnoset  Vesperas  super  psal- 
inos,  oonnisi  Alléluia  canlatur,  ad  melodiam 
subscriptarum  antiphonarura  formata  ;  »  et 
daus  Chart.  Caroli  Simpl.,  anno  917,  t.  IX, 
Collecta  histor.  Franc,  p.  532  :  «  lia  temeo 
ut  quaidiu  advixerimus...  septem  psalmo- 
ruro  melodiam  quotidie  décantent,  >  Le  verbe 
mélodier%melodtare,  eat  également  employé 
par  les  anciens  auteurs  :  «  Missam  dicant 
ponorifice,  sicut  superius  inlulimus,  et  se- 
quentiam  melodient  in  eadem  die.  »  (Gui- 
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domis  Disciplina  Farfensis,  cap.  40.)  — «  Hoc 
docte  psalïere ,  choreizare  ac  melediaii,  et 
tvmpanizare...  puerorum  demulcebant  au* 
d"itum.  »  {Chrome  Franc.  Pippini,  lib.  in, 
cap.  39,  ap.  McaiToai,  lom.  IX,  col.  700.) 

Les  enfants  de  chœur  sont  appelés  melodi 
infantes  dans  l'Ordinaire  romain.  (Voy.  Do 
Cangb.) 

—  Nous  ne  saurions  donc  trop  le  redi  re,  le 
plain-chant  est  essentiellement  mélodique; 
il  existait  longtemps  avant  que  l'harmonie 
ne  fût  trouvée,  et  cette  collection  de  chants 
liturgiques,  qu'on  appelle  le  chant  grégo- 
rien, formait  un  corps  complet  quand  l'har- 
monie est  arrivée. 

Nous  n'avons  pas  à  craindre  qu'on  nous 
accuse,  comme  on  a  accusé  Rousseau,  de 
vouloir  jeter  du  discrédit  sur  l'harmonie, 
sur  cette  magnifique  forme  dans  laquelle 
la  mélodie  s'enchâsse  comme  dans  le  cadre, 
le  lieu  qui  lui  est  propre.  Mais  il  s'agit  ici 
d'un  élément  qui  appartient  à  un  tout  autre 
art.  On  peut  remarquer  que  chaque  phase 
de  l'harmonie  a  successivement  apporté  une 
nouvelle  altération  au  plain-chant  primitif: 
Vorganum  d'abord,  le  déchant  et  toutes  ses 
espèces,  le  chant  sur  Is  livre,  les  contre- 
points fleuris,  jusqu'à  la  fugue  et  l'enva- 
hissement complet  de  la  musique  moderne. 
On  peut  également  dire  que  Je  peuple  ne 
ohanle  plus  dans  les  églises  depuis  que 
l'harmonie  a  été  soudée  violemment  au  plain- 
chant.  Car  l'oreille  du  peuple  répugne  à 
tant  de  complications  et  d'artifices  ;  l'orga- 
nisation du  peuple  est  toute  mélodique.  Or, 
quand  le  peuple  ne  chante  plus,  il  ne  prie 
[tas  non  plus. 

Nous  savons  bien  que  nous  soulevons  ici 
des  questions  insolubles;  nous  savons  bien 
que  l'orgue  a  perdu  son  caractère  primitif, 
cl  qu'avec  les  perfectionnements  de  la  facture 
moderne  il  ne  le  retrouvera  jamais;  qu'entre 
les  faux-bourdons  (le  seul  genre  harmonique, 
selon  nous,  qui  devrait  être  toléré  dans  le 
temple)  il  y  en  a  de  convenables,  d'autres 
qui  allèrent  profondément  la  tonalité  du 
plain-chant,  et  qu'il  est  fort  difficile,  impos- 
sible même,  de  faire  un  triage  sévère,  et  de 
proscrire  las  seconds  quand  on  a  admis  les 
premiers;  nous  insistons  seulement  pour 
qu'on  ne  perde  pas  de  vue  ce  point-ci ,  à 
savoir,  que  le  plain-chant  est  une  mélodie , 
que  sa  beauté,  son  caractère,  son  action, 
son  efficace,  j'ajouterai  sa  popularité,  résident 
dans  ce  caractère  qu'il  faut  au  moins  lui 
conserver  spéculativemenl,  alors  que  dans 
la  pratique  on  est  obligé  de  céder  à  d'autres 
considérations,  lesquelles,  ajouterons-nous, 
auraient  beaucoup  moins  de  poids  aux  yeux 
des  autorités  ecclésiastiques,  si  elles  con- 
sultaient davantage  les  goûts  et  les  instincts 
de  la  masse  des  fidèles. 

Je  ne  veux  pas  terminer  cet  article  sans 
relever  une  opinion  singulière  de  Rousseau, 
opinion  qui  montre  que  s'il  avai^  des  pré- 
jugés contre  l'harmonie,  il  n'avait  pas  des 
idées  fort  justes  sur  la  mélodie.  «  L'idée  du 
rhylhme  entre  nécessairement  dans  celle  de 
la  mélodie ,  dit-il  :  un  chant  n'est  un  chant 
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qu'autant  qu'il  est  mesuré...  Ainsi  la  mélodie 
n'est  rien  par  elle-même;  c'est  la  mesure 
qui  la  détermine,  et  il  n'y  a  point  de  chant 
sans  le  temps.  »  (Rousseau,  Dict.  de  mu*., 
art.  Métodte.)  Comme  beaucoup  de  gens, 
Rousseau  confond  ici  deux  choses  bien 
distinctes,  le  rhjthme  et  la  mesure.  Que 
Jïdée  du  rhythme  entre  nécessairement  dans 
l'idée  de  mélodie,  ou  uu'il  n'y  ait  pas  de 
mélodie  sans  rhythme,  rien  de  plus  vrai,  car 
le  rhytbme  c'est  la  forme  du  mouvement 
mélodique,  car  il  ne  peut  y  avoir  succession 
de  sons,  un  son  même,  sans  qu'il  y  ait  deux 
périodes,  l'élévation  et  l'abaissement,  le  jet 
et  la  chute,  elatio  et  remissio,  artit  et  theeie; 
et  c'est  là  le  rhythme  des  livres  saints,  qu'on 
sent  fort  bien  et  qu'on  ne  peut  décrire, 
comme  le  remarque  saint  Augustin  (406). 
Mais  qu'il  n'y  ait  pas  de  chant  sans  me- 
sure, voilà  l'erreur.  Rousseau  le  Genev.ois, 
Rousseau  qui  a  vécu  au  sein  de  la  nature  la 
plus  agreste,  n'a-t-il  donc  jamais  entendu 
des  chants  des  montagnes?  Où  est  la  mesure 
dans  ce»  chants-là?  La  mesure,  le  temps  est 
un  élément  qui  s'est  superposé  à  la  musique, 
mais  qui  n'est  pas  de  son  essence,  pas  plus 
que  la  rime  n'est  de  l'essence  de  la  poésie. 
La  mesure  est  une  division  mathématique 
du  temps  qui  partage  la  période  musicale 
d'une  manière  uniforme  et  fatale  en  quelque 
sorte;  le  rhythme  anime  celte  période  sui- 
vant des  lois  toutes  morales  et  qui  dérivent 
du  souffle  de  l'àme,  et,  la  preuve  qu'ils  sont 
distincts  l'un  de  l'autre,  c'est  que  le  rhythme 
et  la  mesure  se  contrarient  parfois.  Si 
Rousseau  avait  raison ,  il  n'y  aurait  pas  eu 
de  mélodie  avant  le  xiv  ou  le  xv*  siècle  ;  que 
dis-je?  il  n'y  eu  aurait  pas  môme  aujour- 
d'hui» car  toutes  les  mélodies  réelles  sont 
dans  les  chants  populaires,  dans  les  chants 
primitifs;  le  compositeur  ne  fait  que  les 
mettre  en  œuvre.  Si  Rousseau  avait  raison, 
le  plain-chant,  qu'il  admire  d'ailleurs,  ne 
serait  ni  mélodie,  ni  chant,  ni  musique 
même.  Mais  le  plain-chant  est  tout  cela, 
indépendamment  de  la  mesure  qui  est  l'élé- 
ment du  Uni,  l'élément  du  temps  ;  et  le  plain- 
chant,  avec -la  notion  démesure  abstraite  et 
de  temps  absolu,  est  bien  plus  l'expression 
de  ce  qui  ne  change  pas,  de  ce  qui  est 
immuable,  inaccessible  à  nos  sens,  que  la 
musique  avec  ses  variétés  de  moyens,  ses 
richesses  d'harmonie  et  ses  ressources  d'ins- 
trumentation. 

MÉLODIEUX.— «  Qui  donne  delà  mélodie. 
Mélodieux,  dans  l'usage,  se  dit  des  sons 
agréables,  des  voix  sonores,  des  chants 
doux  et  gracieux ,  etc.  •   (J.-J.  Rousseau.) 

MÉLOPÉE.  —  C'était,  chez  les  Grecs , 
l'art  de  la  composition  musicale. 

MELOS.  —  «  Douceur  du  chant.  Il  est 
difficile  de  distinguer  dans  les  auteurs  grecs 
Je  sens  du  mot  mélos  du  sens  du  vaoimélodit. 
Platon,  dans  son  Protagoras,  met  le  mélos 
dans  le  simple  discours,  et  semble  entendre 
parlé  le  chant  de  la  parole.  Le  mélos  parait 

(406)  «  Qaibvs  numeris  consistant  versns  Davidici 
ton  scripsi ,  nuia  netcio  Certi  tameo  eoi  coueure 
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être  ce  par  quoi  la  mélodie  est  agréable.  Ce 
mot  vient  de  fUlt,  miel.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

MÉNESTRELS,  ou  Ménétriers.  — «  Musi- 
ciens poêles,  ou  quelquefois  simplement 
joueurs  d'instruments,  qui  allaient,  dès  lo 
xi'  siècle,  de  ville  en  vdle  et  de  châteaux 
en  châteaux,  chantant  en  s'accompagnant. 
Lesreis,  les  princes  et  les  grands  vassaux 
de  la  couronne  avaient  presque  tous  des 
ménestrels  à  leur  service.  Il  y  a  lieu  de 
croire  que  le  nom  de  ménestrel  a  passé  dans 
la  langue  française  de  l'anglais  minstriU, 
Les  noms  français  par  lesquels  on  désignait 
auparavant  les  musiciens  étaient  trouba- 
dours ,  dans  le  midi  de  la  France,  trouvères 
dans  le  nord ,  chanterres,  etc.  Ménétrier  est 
aujourd'hui  pris  en  mauvaise  part;  ce  nom 
ne  se  donne  qu'aux  joueurs  d'instruments 
qui  ne  savent  pas  la  musique,  et  qui  ne 
servent  qu'à  faire  danser  dans  les  guin- 
guettes. *  (FÉTIS.) 

Des  Ménestrels.  —  «  De  tous  les  noms 
qui  servaient,  dans  le  xm*  siècle,  à  désigner 
les  musiciens,  les  poètes  et  les  comédiens, 
le  moins  exposé  aux  interprétations  défavo- 
rables était  celui  de  ménestrel  ou  ménesiriens, 
parce  qu'il  supposait  la  réunion  de  tous  les 
talents  qui  pouvaient  recommander  celte 
tribu  nombreuse.  Le  ménestrel  devait  savoir 
jouer  de  plusieurs  intruments,  ordonner 
des  concerts  de  voix,  composer  des  chants 
et  déclamer  des  vers.  L'art  du  poêle  ou  du 
romancier,  fréquemment  cultivé  par  les  per- 
sonnages du  rang  le  plus  élevé,  n'était  pas 
exercé  comme  une  profession  distincte,  et 
ne  pouvait  assurer  l'existence  de  quiconque 
n'y  réunissait  pas  l'art  du  mime  et  du  mu- 
sicien. 

«  La  méneslrandie  formait  d'ailleurs,  sous 
le  patronage  de  saint  Julien,  une  corpora- 
tion sérieuse,  dans  laquelle  on  conservait 
assez  bien  la  division  régulière  des  appren- 
tis et  des  maîtres;  les  premiers,  obligés  de 
recevoir  leurs  grades  des  seconds,  et,  avant 
d'obtenir  leurs  titres  de  maîtres,  tenus  & 
faire  preuve  de  certains  talents  el  à  payer 
uue  certaine  taxe.  Sans  l'assentiment  du 
patron,  les  varlets  ménestrels  ne  pouvaient 
mettre  un  prix  à  leur  savoir-faire,  ni  figu- 
rer dans  les  fêles  solennelles.  Ainsi  l'exige 
une  ordonnance,  renouvelée  en  1321,  au 
profit  de  la  corporation  des  ménétriers,  et 
que  noua  regrettons  de  ne  pas  voir  dans. 
I  édition  récente  du  Lt'cre  des  métiers  d'Ksf» 
tienne  Roileau.  En  plusieurs  circonstances» 
les  maîtres  ménestrels  reconnaissaient  eux- 
mêmes  l'autorité  d'uu  individu  de  leur 
classe,  choisi  d'ordinaire  parmi  les  plus 
habiles  pour  présider  aux  divertissements 
d'apparat  dans  les  cours  souveraines.  Ce 
personnage  prenait  et  recevait  le  litre  de 
roi  des  ménestrels  ;  il  portait  une  couronne 
semblable,  au  moins  pour  la  forme,  à  eelle 
du  roi,  comte  ou  duc,  auquel  il  devait  sa 
magistrature.  Partout  où  il  se  trouvait,  il 
lui  appartenait  de  régler  les  concerts,  et 

numeris  credo,  illis  qui  jam  liaiuasn  probe  callent-  » 
(AucwT.,epist.  151,  op.  Jumuuc,  yart.  vu,  t».  %TL) 
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d'en  distribuer  les  parties  entre  les  jon- 
gleurs et  les  ménestrels,  rassemblés  par  la 
promise  ou  la  simple  espérance  des  dons, 
des  plaisirs  et  de  la  bonne  cbère.  Chef  d'or- 
chestre, directeur  de  théâtre,  et,  s'il  nous 
est  permis  d'ajouter,  intendant  dos  plaisirs, 
le  roi  des  ménestrels  réunissait  des  fonctions 
importantes,  aujourd'hui  séparées.  Les  états 
de  dépenses  des  rois  de  France  et  d'Angle- 
terre, des  comtes  de  Flandre  et  de  Hainaut, 
nous  conservent  la  mention  d'un  assez  grand 
nombre  de  ces  arbitres  suprêmes  des  diver- 
tissements publics  chez  nos  ancêtres.  Sous 
les  règnes  de  Philippe  le  Bel  et  de  ses  en- 
fants, Flajoiet,  en  1288,  et  plus  lard  Ro- 
bert Petit,  figurent  parmi  les  ménestrels 
avec  le  litre  de  rois.  C'est  en  1338,  Ro- 
bert Caveron.quo  l'on  appelle  rot  des  mé~ 
neslereuts  du  royaume  de  France.  En  1359, 
les  mêmes  fonctions  sont  remplies  par  Co- 
pin  de  Brequin,  qui  suivit  en  Angleterre  Je 
roi  Jenn,  et  que  l'on  voit  tantôt  remplir  des 
missions  délicates,  tanlôt  exécuter  une 
horloge  singulière,  et  tantôt  acheter  des 
harpes  et  autres  instruments  de  musique. 
En  1367,  Jean  douna  même  à  ce  Copin  de 
Brequin  une  couronne  d'argent.  On  cite 
encore,  en  1412,  Jean  Parlaus,  roi  des  mé- 
nestrels de  Guillaume  IV,  comte  de  Hainaut. 
Remarquons  que,  dans  les  comptes  de  Phi- 
lippe le  Bel,  le  roi  Flajoiet  est  inscrit  im- 
médiatement au-dessous  du  roi  des  héraus, 
ce  qui  ne  permet  pas  de  confondre  ces  deux 
dignités.  Une  ordonnance  de  Cnarles  VI, 
rendue  en  1407,  à  la  requête  du  roi  des 
ménestrels,  et  de  toute  la  corporation,  fixe 
la  taxe  des  amendes  pour  les  divers  délits 
nue  peuvent  commettre  les  ménestrels,  et 
décide  que  la  moitié  de  ces  amendes  appar- 
tiendra à  l'avenir  au  roi  de  France,  tandis  que 
l'autre  moitié  sera  divisée  également  enlre 
le  roi  des  ménestrels  et  l'hospice  de  Saint- 
Julien.  Et  comme  cet  hospice  n'avait  au- 
cunes rentes  foncières,  les  ménestrels  sont 
autorisés  à  demander  \  et  cueillir  Vaumosne 
de  Saint-Julien  aux  nopees  et  (estes  où  il 
seront  invités.  11  est  permis  de  douter  que 
ces  quôles  et  aumônes  aient  été  jamais  d  un 
grand  profit  à  l'hospice  des  ménestrels;  mais 
ou  peut  assurer  que  de  ce  patronage  et  de 
ces  réclamations  intéressées  en  faveur  de 
l'évéque  du  Mans,  est  venu  le  proverbe  de 
Y  Oraison  de  Saint-Julien.  »  (Histoire  litté- 
raire de  la  France,  t.  XX,  suite  du  xju*  «iècle, 
pp.  675-677.) 

—  «  La  ruede*  Ménestriers  a  pris  son  nom 
des  joueurs  d'instruments  qui  y  demeu- 
raient, et  qui  avaient  leur  chapelle  tout 
auprès,  et  de  laquelle  voici  l'histoire  : 

Saint-Julien  aes  Ménestriers.  —  «  Deux 
joueurs  d'instruments,  qui  étaient  unis  par 
une  étroite  amitié,  dont  l'un  nommé  Jac- 
ques Grare,  dit  Lappe,  était  de  Pistoye,  et 
I  autre  nommé  Huët,  était  Lorrain,  tirent 
bAlir,  en  1331,  dans  la  rue  Saint-Martin,  un 
hôpital  pour  les  pauvres  de  leur  profession, 
et  une  chapelle  sous  l'invocation  de  saint 
Julien,  et  depuis  ce  temps-là,  on  n  toujours 
appelé  celte  chapelle  Saint-Julien  des  Mé- 
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nestriers,  car  c'est  ainsi  que  pour  lors,  et 
longtemps  après,  on  appelait  les  joueurs 
d'instruments,  les  danseurs,  etc.  Ministera- 
les,  ministrelli,  d'où  on  fit  le  nom  de  ménes- 
trels et  enfin  celui  de  ménestriers. 

m  Au  commencement  de  l'an  1344,  les  fon- 
dateurs obtinrent  du  Pape  Clément  VI  une 
bulle  qui  leur  permit  de  doter  cette  chapelle 
de  vingt  livres  de  rente,  pour  y  entretenir 
un  chapelain  qui  y  célébrerait  perpétuelle- 
ment 1  office  divin,  et  qui  serait  nommé, 
présenté  et  choisi  par  deux  des  ménestriers, 
qui  seraient  nommés  a  la  jurande  toutes  les 
fois  que  la  vacance  arriverait.  A  cet  effet  les 
joueurs  d'instruments  achetèrent  vingt  li- 
vres de  rente  à  prendre  sur  le  domaine  de 
Corbeil,  laquelle  ils  firent  amortir.  Ils  obtin- 
rent aussi  des  lettres  patentes  pour  faire 
faire  l'érection  de  ladite  chapelle,  laquelle 
érection  fut  faite  le  10  de  juillet  de  la  même 
année  1544,  par  Foulques  de  Chanae,  évêque 
de  Paris.  Depuis  ce  temps-là,  les  joueurs 
d'instruments,  à  mesure  qu'ils  sont  parve- 
nus à  la  jurande,  et  que  la  vacance  de  la 
chapelle  est  arrivée,  y  ont  toujours  nommé 
jusqu'en  1644. 

«  Avant  de  rapporter  ce  qui  aniva  pour 
lors,  j'observerai  que,  vers  l'an  1630,  les 

f>rêtres  réguliers  conventuels,  connus  sous 
o. titre  de  Pères  de  la  doctrine  chrétienne, 
.«'introduisirent  par  le  moyen  d'un  de  leurs 
Pères  qui  avait  de  l'accès  auprès  de  ia  reine 
Anne  d'Autriche,  dans  la  maison  où  ils  sont 
actuellement,  et  qui  était  celle  du  chapelain  : 
ce  religieux  fit  entendre  à  la  reine  que  cet 
hôpital  était  devenu  un  lieu  de  débauche  et 
une  retraite  de  voleurs.  Quelque  temps  après, 
les  Pères  de  la  doctrine  chrétienne  s'arran- 
gèrent avec  les  ménestriers,  en  leur  faisant 
entendre  qu'ils  seraient  toujours  Ujs  maîtres 
du  bénéfice,  et  qu'il  devait  leur  être  indiffé- 
rent d'y  nommer  un  prêtre  séculier,  ou  un 
des  leurs,  ce  qu'ils  obtinrent  par  un  arrêt 
du  conseil,  le  24  décembre  de  I  au  1644.  Cet 
arrêt  fut  détruit  par  un  autre  du  13  juillet 
1G58.  D'ailleurs  le  premier  n'avait  point  eu 
d'exécution  pendant  l'espace  de  temps  qu'il 
y  eut  entre  lesdits  doux  arrêts;  carie  sieur 
Favier,  chapelain,  pourvu  sur  la  nomination 
des  joueurs  d'instruments,  a  vécu  longtemps 
après.  Cependant  les  Doctrinaires,  qui  ne 
perdaient  point  leur  objet  de  vue,  intentè- 
rent un  nouveau  procès  aux  joueurs  d'ins- 
truments; mais  la  veille  quil  devait  être 
jugé,  ils  proposèrent  un  accommodement, 
transigèrent  avec  le  sieur  Favier  et  avec  la 
communauté  des  joueurs  d'instruments. 
Celte  transaction  fut  passée  le  6  d'avril  de 
l'an  1664,  et  est  conforme  à  l'arrêt  de  l'an 
1658.  Le  sieur  Favier  étant  mort,  les  joueurs 
d'instruments  nommèrent  à  sa  place  le  sieur 
Bézé,  qui  avait  deux  frères  dans  la  congré- 
gation de  la  Doctrine  chrétienne,  et  qui  par 
sa  trop  grande  facilité  servit  beaucoup  dans  la 
suite  aux  dessoins  des  Doctrinaires. 

«  Le  roi  ayant  créé  des  charges  de  jurés 
en  titre  d'oflice  dans  chaque  corps,  celles  des 
maîtres  à  danser  et  joueurs  d  instruments 
furent  achetées  pur  les  nommés  Duchesut 
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et  Aubert,  gens  mol  famés,  et  par  deux  au-  Saint-Esprit  en  l'église  des  Pires  de  la  doc- 
iles. Les  .Doctrinaires  crurent  alors  que  le  trine,  rue  Saint-Martin,  et  que  lorsque  quel- 
rooment  était  venu  d'exécuter  le  dessein  qu'un  d'eux  viendra  à  décéder,  ils  feront  cé- 
qu'ils  avaient  conçu  depuis  longtemps.  Ils  lébrer  une  messe  de  Requiem  en  la  même  église, 
convinrent  avec  quatre  jurés  de  leur  donner  aux  four  et  heure  marqués  par  le  syndic  qui 
mille  écus,  à  condition  qu'ils  consentiraient  «i  fera  avertir  les  agents  de  change. 
a  l'union  du  bénéfice  du  chapelain  à  la  •  Cet  article  parut  intéresser  la  commu- 
mense  des  Doctrinaires.  Le  succès  leur  fut  n.iuté  des  maîtres  à  danser  et  joueurs  d'ins- 
d'abord  favorable;  car,  ayant  demandé  à  trumeuts-  de  là  ville  et  faubourgs  de  Paris, 
l'archevêché  de  Paris,  tant  en  leur  nom  et  leur  chapelain  ;  c'est  pourquoi  les  jurés 
qu'en  celui  des  quatre  jurés,  l'homologation  en  charge  de  ladite  communauté,  et  Charles- 
de  l'acte  d'abandonnement  consenti  par  les  Hugues  Ga  and,  chapelain  de  la  chapelle  de 
jurés  et  par  le  sieur  Bézé,  chapelain,  l'arche-  Saint-Julien  des  Menestriers,  présentèrent 
vêque,  ayant  fait  informer  decommodo  et  in-  requête  au  roi  en  son  conseil,  tendant  a  ce 
commodo,  donna  un  décret  d'union  sur  le-  qu  il  fût  fait  défense  à  la  communauté  des 
quel  furent  obtenues  des  lettres  patentes  agents  do  change  de  faire  dire  ni  célébrer 
qui  furent  homologuées  au  parlement  sur  la  aucunes  messes  ni  prières  dans  ladite  église 
tin  de  Tannée  1697.  de  Saint-Julien,  que  du  consentement  et 

«  Le  roi  ayant  dans  la  suite  réuni  les  avec  la  permission  expresse  des  jurés  en 
charges  des  jurés  aux  corps  des  communau-  charge  de  la  communauté  des  maîtres  à  dan- 
tés.  Ta  communauté  des  maîtres  à  danser  et  ser  et  joueurs  d'instruments,  laquelle  per- 
loueurs  d'instruments  de  la  ville  et  fau-  mission  ils  étaient  prêts  et  n'ont  jamais  re- 
bourgs de  Paris,  après  avoir  élu  des  jurés  à  fusé  de  leur  donner,  et  qu'au  cas  que  les- 
la  pluralité  des  voix,  s'assembla  extraordi-  dits  agents  de  change  demandassent  aux 
oairement,  et  par  un  acte  signé  de  deux  suppliants  ladite  permission,  qu'il  fût  or,- 
ceut  quatre-vingt  maîtres,  résolut  de  se  faire  donné  que  lesdites  messes  et  prières  seront 
restituer  et  obtint,  le  10  décembre  1710,  des  célébrées  en  ladite  église  par  le  chapelain 
lettres  de  rescision  contre  tout  ce  qui  avait  dits  suppliants,  et  qu'il  fût  fait  défense  aux 
été  fait  en  faveur  des  Doctrinaires  par  les  Pères  de  la  doctrine  chrétienne  de  donner 
jurés  en  charge.  sur  cela  aucun  trouble  audit  chapelain.  Le 

«  Après  huit  ans  de  procès,  le  sieur  Bézé  roi,  en  son  conseil,  adjugea  aux  jurés  et 

étant  mort,  en  1715,  pendant  le  cours  de  au  chapelain  de  leur  communauté  leurs 

l'instance,  les  joueurs  d'instruments,  usant  conclusions ,  par  arrôt  du  conseil  d'Etui 

toujours  de  leur  droit,  nommèrent  è  la  des-  du  29  octobre  1720,  maintenant  toujours 

série  de  leur  chapelle  le  sieur  Charles-Hu-  ladite  communauté  dans  ses  droits,  alta- 

gues  Galand,  Itachelier  en  théologie  de  la  chés  à  la  qualité  de  patron  et  fondateur  de 

Faculté  de  Paris  et  ancien  curé  de  Magni.  Ce  l'église  de  Saint-Julien  des  Méneslriers  ;  et 

procès,  qui  durait  depuis  si  longtemps,  fut  en  conséquence  ordonna  qu'aucunes  nou- 

enûnjugé,  au  rapport  de  M.  l'abbé  Pucelle  ;  velles  confréries  ne  pourraient  y  être  éla- 

et  la  cour  du  parlement,  nar  son  arrêt  du  7  bliesque  de  la  permission  et  consentement  de 

mars  1718,  ayant  égard  à  l'intervention  dudil  *  ladite  communauté,  et  qu'en  ce  cas-là  même  les 

Galand  et  aux  lettres  de  rescision  desdits  messes,  services  et  prières  seraient  dites  et  célé- 

mallres  à  danser  et  joueurs  d'instruments  de  brées  par  le  chapelain  titulaire  de  ladite  église. 

la  ville  et  faubourgs  de  Paris,  et  icelles  enté-  «  L'église,  ou  chapelle  de  Saint-Julien  des 

rinant,  remit  les  parties  en  l'état  qu'elles  Méneslriers,  n'a  d'ailleurs  rien  qui  la  dis- 

éinient  avant  les  actes  des  18  et  25  mars  tingue,  ni  par  son  bâtiment,  ni  par  ses  or- 

1695,  et  en  conséquence  reçut  lesdils  mal-  nemeuts.  Le  président  Fauchet  a  remarqué 

très  à  danser  et  joueurs  d'instruments  oppo-  que  parmi  les  ligures  en  bosses,  qui  ornent 

sants  à  l'exécution  des  arrêts  des  21  iuin  et  le  portail,  est  celle  d'un  jongleur  qui  lient 

29  août  1692,  et  à  l'enregistrement  des  let-  une  vielle,  ou  l'instrument  appelé  rebec; 

très  patentes  obtenues  par  lesdils  religieux  quoique  l'archet  de  cet  instrument  ail  été 

de  la  Doctrine  chrétienne  de  Saint-Julien  des  cassé,  on  voit  bien  qu'il  est  fait  pour  en 

Méneslriers,  au  mois  de  mai  1698,  déboula  avoir  un;  ainsi  la  vielle  de  ce  temps-là  était 

lesdils  religieux  de  leur  demande  en  entéri-  fort  différente  de  celle  d'aujourd  hui. 

nant  lesdites  lettres;  ce  faisant,  maintint  et  «  Comme  la  maison  du  chapelain  de  Sainl- 

Karda  ledit  Galand,  nommé  et  représenté  à  Julien  des  Méneslriers  est  occupée  par  les 

la  chapelle  Saint-Julien  par  les  jurés  et  coin-  Pères  de  la  doctrine  chrétienne,  ils  fout  au- 

rouoauté  desdils  maîtres  à  danser  et  joueurs  dit  chapelain  une  rente  foncière  de  trois 

d'instruments,  en  la  possession  et  jouissance  cents  livres,  et  les  maîtres  à  danser,  el  les 

de  ladite  chapelle,  etc.  joueurs  d'instruments  de  la  ville  et  iau- 

«  Un  règlement  que  le  roi  lit  pour  être  ou-  bourgs  de  Paris  sont  en  droit  de  la  faire  vi- 

*ervé  par  les  agents  de  change,  et  qui  était  siter  de  temps  en  temps,  pour  voir  si  ces  reli- 

snnexé  à  l'arrêt  du  conseil,  du  10  août  1720,  gieux  ont  soin  de  la  faire  entretenir  (406*).  » 

donna  encore  lieu  à  un  nouveau  procès;  (Voir  les  Recherches  sur  l'histoire  de  lacorpo- 

car  il  est  dit  dans  l'article  1*',  qu'ils  feront  ration  des  ménétriers  ou  joueurs  d'instruments 

célébrer,  le  premier  jour  ouvrable  de  chaque  de  ta  ville  de  Paris,  par  M.  Bkrnuard,  biblio- 

année,  à  huit  heures,  une  messe  solennelle  du  thèque  de  l'Ecole  des  chartes  ;  1842  et  1843.) 

(406*)  Par  une  négligence  «lu  copiste  qui  a  transcrit  cette  cilaliou,  nous  ne  savons  si  elle  est  de  Brtrcl 
(Aveulies  de  Paiit),  ou  de  Pigauiolde  U  Force. 
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MENOLOGION.  —  Nom  que,  dans  l'Eglise 
grecque,  on  donne  au  livre  de  chant  conte- 
nant l'Office  des  Martyr*. 

MERVLA.  —  «  Ancien  registre  d'orgue 
(ju'on  appelait  quelquefois  en  France  rossi- 
(jnol.  Il  consistait  en  une  botte  d'élain  rem- 

Itlie  d'eau,  avec  deux  ou  trois  tuyaux  dans 
esqucls  l'eau  était  agitée  par  le  vent;  ce 
registre  imitait  le  gazouillement  des  oiseaux. 
II  est  maintenant  hors  d'usage,  j»  (Fbtis.) 

MÈSE.  —  C'était,  dans  le  système  dos 
tétracordes  grecs,  la  corde  du  milieu,  ainsi 
que  son  nom  le  porte,  et  qui  joignait  en- 
semble les  deux  octaves  si  étroitement 
qu'elle  était  la  plus  haute  corde  de  l'octave 
grave  (la  proslambanomène  ou  l'ajoutée 
comprise),  et  la  plus  grave  de  Poctave  élevée. 
Mes*  médium  kabet  tocis  locum,  graviorit 
quidem  diapason  acutissima  ;  acutioris  gra- 
vissima.  Fr.  Gafori,  lib.  i.  Music.  insirum., 
«•ap.  4.J  —  Et  encore  :  Silque  mes*  omnium 
perfecttssimi  et  consonantis  harm^nid  syste- 
inntis  chordarum  prœstantissima  ;  qua  quidem 
existtnle,  extrêmes  atque  mediœ  ambarum 
diapason  harmonia  disponuntur;  verum  abta- 
ta,harmonicamamittuntconsislentiam.  (ibid.) 
Euclide  envisage  la  mise  comme  la  con* 


'  Que  la  messe  ait  été  chantée  dans  l'ori- 

giue,  c'est  ce  qui  est  hors  de  doute.  Des 
ères  de  l'Eglise  parlent  non-seulement  des 
chants,  mais  encore  de  la  musique  divine, 
qui  accompagnaient  la  communion.  Tou- 
jours la  messe  a  été  chantée,  car  ce  n'est 
que  fort  tard  qu'est  venu  l'usage  de  dire  des 
messes  basses,  et  alors,  suivant  l'expression 
île  l'auteur  des  Voyages  liturgiques,  la  messe 
fut  dédoublée. 

A  notre  avis,  une  messe  en  plain-chant 
avec  ses  diverses  parties,  la  procession  et 
les  chants  graves,  entrecoupés  de  longs  si- 
lences qui  l'accompagnent  dans  sa  marche 
majestueusement  cadencée  autour  de  la  nef; 
Y  Introït,  que  dans  certaines  cérémonies  on 
répétait  trois  fois,  et  oui  est  suivi  d'un  ver- 
set de  psaume  et  du  ôloria  Patri;  le  Kyrie, 
les  oraisons  du  prêtre,  le  Gloria,  je  chant 
de  l'Epttre,  par  le  sons-diacre,  laquello 
était  dite  quelquefois  ad  semitonium  F.van- 
grlii;  le  Graduel  suivi  de  V Alléluia  et  du 
Trait  ;  la  Prose,  si  la  fête  le  comporte;  le 
chpnt  de  l'Evangile  par  le  diacre;  le  Credo, 
qui  anciennement  était  chanté  conjointe- 
ment et  non  alternativement  par  les  deux 
côtés  du  chœur,  ou  plutôt  en  masse  par 


jonction  entre  le  tétracorde  des  conjointes    toute  la  multitude,  parce  que  c'était  la  pro 


et  le  tétracorde  synemménon  :  Media  est 
tonjunctio  tetraehordi  meson ,  et  tetra- 
ehordi  sinemenon,  quoi  eonjunguntur  com- 
mun i  phtongo,  qui  est  mese.  (Eucmdbs  in 
Musica.)  La  mise  était  corde  immobile  ou 
barypiene,  soit  qu'elle  terminât  le  tétra- 
corde des  moyennes,  soit  qu'elle  commen- 
çât le  tétracorde  des  conjointes  appelé  au- 
trement synemménon. 


fession  de  foi,  le  Symbole  universel,  l'adhé- 
sion au  dogme  catholique  de  tous  les  fidèles  ; 
YOffertoire  par  les  chantres;  la  Préface  chant 
magnifique  procédé  par  un  dialogue  impo- 
sant entre  la  voix  du  prêtre  et  la  voix  du 

rwuple  ;  le  Sanctvs,  le  Pater  par  le  célébrant, 
'Aonus  Dei  parles  chantres,  la  Communion, 
la  Post-Communion,  par  les  chantres  encore, 
les  dernières  Oraisons  par  le  célébrant,  cl 


MESOIDE.  —  «  Sorte  de  mélopée  dont  les    Y  lté,  missa  est  par  le  diacre  ;  tout  cela  forme 


chants  roulaient  sur  des  cordes  moyennes, 
lesquelles  s'appelaient  aussi  mésoiaes  de  la 


«  mmvf  r«*«0«u  v«»  f#vi    iu  uinvi  v  9  t\sia »  vvia  ivi  me 

un  ensemble  admirable,  harmonieux,  et, 
pourquoi  ne  pas  nous  servir  de  cette  ex- 


mèse  ou  du  tétracorde  méson.  *  (J.-J.  Rocs-  .  pression,  un  spectacle  auguste,  où  la  beauté 


des  cérémonies,  la  signification  des  rites,  la 
mesure  des  mouvements,  l'ordonnance  de 
l'action,  se  mêlent  à  la  richesse  des  orne- 
ments, à  la  magnificence  des  costumes,  aux 
mille  feux  du  sanctuaire,  a  la  grandeur  de 
l'édifice,  aux  parfums  de  l'encens,  aux  mâ- 
les accents  des  mélodies,  pour  former  une 
scène  sublime. 

L'orgue  ajoute  une  nouvelle  pompe  à  cette 
sainte  commémoration  du  sacrifice  d'un 
Dieu,  lorsque,  guidé  par  la  science,  dominé 
par  une  haute  pensée ,  l'artiste  ne  prête  au 
MESOPYCNE".  —  Mot  grec  formé  de  tiimç,  gigantesque  instrument  que  des  accents 
moyen,  qui  tient  le  milieu,  et  de  *vxvôr,  dignes  du  temple,  de  la  maison  de  la  prière, 
son  pressé,  resserré,  c'est-à-dire  demi-ton.  soit  qu'il  alterne  avec  les  exclamations  du 
Quand  donc  dans  un  tétracorde  le  demi-ton  Kyrie,  les  versets  du  Gloria,  ou  les  strophes 
s«  trouve  au  milieu  comme  dans  la,  si,  ut,  triomphantes  de  la  prose,  soitqu'il  soutienne 
ré,  on  dit  que  le  chant  est  de  l'espèce  méso-  les  chants  du  Sanctus,  de  YAgnus  Dei,  soit 
pyene,  tels  sont  les  modes  qui  se  terminent  qu'à  l'offertoire,  è  la  communion,  il  se  livre 
sur  ha  finale  ré.  à  ses  brillantes  inspirations,  en  déployant  à 

MESSE.  —  La  liturgie  de  la  messe  n'a  la  fois  les  ressources  de  son  art  et  les  effets 
pas  été  toujours  composée  ainsi  qu'elle  l'est    inépuisables  de  ses  claviers 


SEAU.) 

MESOIDES.  —  «  Sons  moyens  ou  pris 
dans  le  médium  du  système.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

MESON.  —  «  Est  le  génitif  pluriel  de  l'ad- 
jectif grec  fu»*r,  qui  veut  dire  mitoyen, 
c'est-à-dire  qui  tient  ou  qui  fait  le  milieu. 
C'est  par  ce  mot  que  les  Grecs  distinguaient 
un  de  leurs  tétracordes  d'avec  les  trois 
autres.  »  (Brossard.) 

MESON  (Tétracorde).  —  Nom  du  second 
tétracorde  des  grecs  ou  des  moyennes. 


aujourd'hui;  les  diverses  parties  ne  sont 
venues  que  successivement,  et  même  il 
s'est  écoulé  un  ou  deux  siècles  avant  que  le 
nom  de  messe  ait  été  donné  à  cette  cérémo- 
nie destiuée  à  renouveler  le  sacrifice  non 
sai'glant  de  Notre-Scigneur  Jésus-Christ. 


Mais  il  faut  passer  maintenant  à  un  or- 
dre d'idées  tout  différent,  et  parler  de  ce 
qu'on  appelle  une  messe  en  musique.  11  faut 
faire  connaître  l'origine  de  ce  genre  de  com- 
position, et  c'est  ici  surtout  que  nous  sen- 
tons combien  nous  aurions  besoin  d'appeler 
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à  notre  aide  l'art  des  transitions  pour  entrer 
dans  le  détail  des  faits  inouïs  que  l'histoire 
de  cette  partie  de  l'art  nous  présente. 
Nous  avons  eu  l'occasion  d  exposer  que  les 

ftremiôres  compositions  harmoniques  étaient 
ormées  d'une  phrase  ordinairement  prise 
dans  le  plaio-cbant,  pivot  mélodique  sur 
lequel  était  construit  tout  l'édifice  de  l'har- 
monie. Cotte  partie  s'appelait  le  ténor% 
parce  qu'elle  tenait  ou  soutenait  le  chant 
principal.  Lorsque,  vers  le  milieu  du  xiv* 
siècle  ,  les  compositeurs  imaginèrent  do 
mettre  ea  harmonie  les  morceaux  liturgi- 
ques qui  se  chantent  invariablement  à  la 
messe,  les  Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus  et 
Agnus,  fidèles  à  leurs  habitudes,  ils  choisi- 
rent pour  thème,  une  des  mélodies  du  plàin- 
chant,  et  comme  ce  thème  reparaissait  à 
chaque  morceau,  ces  messes  prirent  natu- 
rellement les  noms  de  messe  Ave,  Maria,  de 
messe  Sacerdot  Magnut,  de  messe  Viri  Go~ 
lilœi,  selon  que  le  chant  de  VAve,  Maria, 
ou  du  Sacerdot  Magnut  ou  du  Viri  Galilœi 
servit  de  sujet  musical  à  ces  œuvres  pleines 
d  artificieuses  combinaisons. 

Jusque-là  rien  que  de  très  -innocent , 
comme  on  voit.  Mais  la  curiosité  de  l'es- 
prit ne  s'arrêta  pas  là.  11  faut  se  rappeler 
que  les  compositeurs  de  musique  figurée, 
ceux  dont  le  Dominicain  F.  Pierre  Herp  parle 
dans  sb  Chronique  de  Francfort,  dû  l'an  1300  : 
Novi  eanloret  surrexere  et  componittœet  jigu- 
rittoi  gui  incapcrunt  aliot  modot  attuere,  dans 
le  but  d'égayer  des  sociétés  particulières, 
des  coteries  de  gens  mondains,  s'amusèrent 
à  figurer  en  musique  des  chansons  popu- 
laires et  s'attachèrent  particulièrement  à 
celles  qui  exaltaient  le  plus  vivement  la  pas- 
sion de  l'amour.  Et,  comme  ces  composi- 
teurs appartenaient  pour  la  plupart  aux  ré- 
gions de  te  côté-ci  des  Alpes,  les  poésies 
flamandes,  françaises,  suisses,  allemandes, 
provençales,  espagnoles,  furent  préférées 
par  les  musiciens  aux  |>oésies  italiennes. 
Dr,  la  vogue  dont  jouissaient  ces  chansons, 
la  vogue  des  canlilènes,  des  romances,  des 
sonnets  et  des  madrigaux,  séduisit  à  tel  point 
les  musiciens  qu'ils  s'approprièrent  sans 
scrupule  ces  mêmes  chansons  et  en  firent 
les  thèmes  de  leurs  messes. 
Eu  sorte  que  les  titres  de  ces  messes 

étoient  :  —  Las!  bel  amy,  0  Vénus  la 

belle,  —  A  Vombre  d'un  bmssonnet,  —  Adieu 

(407)  Palestrina  lui-même  eut  la  fantaisie  d'écrire 
une  messe  sur  celle  chanson. 

(408)  «  L'origine  de  la  singularité  dont  il  vient 
d'être  parlé  parait  se  trouver  dans  l'usage  qui 
s'était  établie  dès  le  xii»  siècle,  de  faire  chanter  aux 
voix  d'un  morceau  de  déchant  des  paroles  différentes 
«le  l'offlee  de  l'église.  On  en  trouve  deux  exemples, 
en  diaphonie  presque  non  interrompue,  dans  un 
Antipbonaire  daté  de  1171,  à  la  Bibliothèque 
royale  ;  et  le  manuscrit  du  xtii*  siècle,  qui  a  appar- 
tenu à  l'abbé  de  Tersan,  contient  plusieurs  rnoiets  à 
trois  yo'ix,  du  même  genre.  >  (Rétumé  de  fAfjl.  de  im 
mus.,  p.  exciv.) 

(409)  Cela  nous  rappelle  le  jeu  de  mots  ou  rébus 
dont  parle  U.  C.  Leber,  sur  le  vers  Sola  fidtt  tufficit, 
du  Pange  lingua,  dans  ['Introduction  du  livre  de  M. 
Kigolleau,  d'Amiens,  sur  les  Jfonnoiri  des  innocents. 


lies  toi 

nos  amours ,  L'homme  armé,  L'umi  Baudi- 
ehon,  etc.,  e!c,  comme  nous  l'avons  vu 
déjà  à  l'article  Entre  raaciB. 

On  pense  bien  que  nous  ne  voulons  pas 
pousser  plus  loin  celte  énumération,  et  que 
les  messes  que  nous  passons  sous  silence 
sont  précisément  celles  qui  pourraieut  don- 
ner unejuste  idée  de  ces  révoltants  scan- 
dales. La  fureur  de  ces  messes  sur  chan- 
sons fut  telle  qu'on  en  compte  souvent  plu- 
sieurs sur  le  môme  Thème;  telle  est,  par 
exemple,  la  chanson  de  L'homme  armé,  qui 
donna  lieu  à  nous  ne  savons  combien  de 
compositions  de  ce  genre  (407).  Eh  bien! 
ces  messes  étaient  chantées  dans  la  chapelle 
apostolique!...  Nous  ne  mettons  pas  en 
doute  qu  il  ne  faille  attribuer  l'origine  de 
ces  profanations  à  l'ancien  usage  des  farcis, 
dont  la  tradition  ne  s'était  pas  perdue  appa- 
remment. M.  Félis,  bien  qu'il  ne  nomme  }>as 
les  farcis,  incline  vers  celle  opinion  (408). 

Iles  paroles  de  la  liturgie  n'étaient  pas 
plus  respectées  que  les  oreilles  des  audi- 
teurs. Les  compositeurs  sé  faisaient  un  jeu 
de  détourner  les  paroles  sacrées  de  leur  vrai 
seus  et  de  leur  donner  une  foule  d'allusions. 
Josquin  Després,  ne  voyant  pas  s'effectuer 
une  promesbo  que  Louis  XII  lui  avait  faite, 
imagina,  dans  l'intérêt  de  sa  cause,  de  pren- 
dre pour  thème  le  psaume  :  Memor  esto 
verbi  tut  servo  tuo  ;  puis,  le  bienfait  obtenu, 
il  choisit  pour  sujet  le  verset  d'un  autre 
psaume  :  Bonitalem  fecisti  servo  tuo,  Domine. 

Cela  était  irrévérencieux  sans  doute  pour 
le  lieu  saint,  mais  n'avait  rien  au  fond  d'in- 
décent, et  le  trail  ingénieux  pouvait  l'excuser 
jusqu'à  un  certain  point.  Quelquefois  pour- 
tant ces  thèmes  des  compositions  religieu- 
ses servaient  de  thèmes  a  la  satire  ei  de 
prétextes  à  de  malicieuses  vengeances. 
C'est  le  même  Josquin  Després  qui  nous  en 
offre  un  exemple.  11  croyait  avoir  à  se  plain- 
dre d'un  courtisan  du  même  suuveraiu , 
qui,  après  l'avoir  bercé  d'espérances  flatteu- 
ses, ne  songeait  nullement  à  les  réaliser. 
Josquin  écrivit  à  ce  sujet  la  messe  :  Laisse* 
faire  à  moi,  dans  laquelle  ciscule  perpétuel- 
lement un  membre  de  phrase  mélodique 
sur  les  notes  ta  sol  fa  re  mi,  qui  rendent 
confusément  les  syllabes  taissex  faire  à 
moi  (409). 

Comme  de  raison,  les  auteurs  de  ces  ima- 
ginations s'en  glorifient  comme  de  mer- 
des fout,  etc.;  Paris,  Merlin.  1837,  p.  128.  «  Le 
frontispice,  gravé  en  bois,  dit  M.  Lclx  r.  du  livret 
intitulé  Tractatut  coUoquii  peccotorlt,  in-8»,  golli., 
est  une  image  tirée  de  cette  prose.  Celui  d'un  exem- 
plaire fort  ancien,  que  j'ai  dans  mon  cabinet,  repré- 
sente deux  artisans  travaillant  de  leurs  métiers,  un 
savetier  d'un  côté ,  un  ebamoiseur  de  l'autre  ; 
entre  eux  est  un  éensson  chargé  d'un  compas  de 
cordonnier  en  guise  de  lambel  ;  au-dessous  deux 
mains  unies,  emblème  de  la  bonne  foi  ;  sur  te  tout, 
deux  notes  de  musique,  un  toi  et  un  ta,  et  a  tété  le 
mot  ficir  placé  au-dessous  de  fidet ,  ce  qui  signifie 
sofa  fidet  tu  fiât.  » 

Il  suffit  de  mentionner  une  de  ces  puérHitéa  |>our 
faire  connaître  l'esprit  des  temps.  Nous  admirons 
les  archéologues  qui  ont  le  courage  d'insister. 
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veilles,  c'est  Vincent  Galilée  qui  nous  l'at- 
teste; mais  ce  qui  n'est  guère  concevable, 
c'est  que  Zarlin ,  auteur  grave  et  sensé, 
n'ait  pas  craint  de  rappeler  aux  nouveaux 
maîtres  l'exemple  des  anciens,  leur  recom- 
mandant de  ne  composer  de  messe  que 
sur  les  motifs  du  plain-chant,  ou  de  quel- 
que motet,  ou  bien  sur  des  airs  composés 
sur  des  paroles  libres ,  des  airs  de  chan- 
sons, de  villotes,  de  romances,  de  madri- 
gaux, de  sonnets,  etc. 

Il  est  juste  de  reconnaître  pourtant,  que, 
parmi  les  compositeurs  de  celte  époque,  il 
s'en  rencontra  plusieurs  doués  d  assez  de 
bon  sens  pour  condamner  de  pareils  abus 
chez  leurs  contemporains.  •  Les  messes  el  les 
psaumes,  dit  Vicentino,  étant  des  compo- 
sitions d'églises,  il  est  de  devoir  de  ne  point 
les  traiter  de  la  façon  des  chansons  françai- 
ses, des  madrigaux,  des  villotes.  La  messe 
veut  une  allure  grave,  de  la  dévotion,  et 
elle  repousse  les  inconvenances  (nous 
adoucissons  les  termes).  Tel  composera  uno 
messe  sur  une  chanson  française,  sur  un 
madrigal,  sur  une  bataille,  qui,  dans  l'église 
excitera  un  rire  univorsel,  en  sorte  que  le 
temple  de  Dieu  sera  assimilé  a  un  théâtre 
où  l'on  récite  des  bouffonneries  et  où  il  est 
permis  de  faire  entendre  les  accords  les 
plus  dissolus.  »  —  Remarquez  bien  que  Vi- 
centino écrivait  à  Rome,  et  que  cest  de 
Rome  qu'il  parlait,  de  Rome  ou,  en  enten- 
dant chanter  de  pareilles  messes,  la  multi- 
tude riait  de  côté  et  d'autre,  en  reconnais- 
sant, aux  paroles  et  aux  mélodies  qui  y 
correspondaient ,  ses  chansons  habituelles. 
(Voy.  Memorie  storico  -  criticke  soprà  la 
vita  i  le  opère  di  Pierluigi  da  Palettrina,  par 
l'abbé  Baiju.  t.  H,  pp.  138  et  suiv.) 

En  présence  de  ces  désordres,  que  nous 
avons  cherché  à  atténuer  en  considération  do 
l'espritdu  temps,  lo  concile  de  Trente, dans  sa 
xxii*  session  du  17  septembre  1562  (0e- 
cretum  de  observandis  el  evitandis  in  cele- 
bratione  missœ),  s'exprime  ainsi  :  «  Ab  ec- 
clesiis  vero  musicas  eas,  ubi  sive  organo, 
sive  cantu  lascivum  aut  impurum  aliquid 
miscelur,  item  saeculares  omues  acliones, 
vana  atque  adeo  profana  colloquia,  deam- 
bulalioues,  strepitus,  clamores  arceant,  ut 
dumus  Dei  vere  domus  orationis  esse  vi- 
deatur  ac  dici  possit  (410).  » 

«  Ces  courtes  paroles,  dit  M.  Delécluse, 
que  nous  citons  d'autant  plus  volontiers  ici 
que,  sans  sortir  de  notre  sujet,  nous  pou- 
/ons  lui  emprunter  divers  détails  biogra- 

[thiques  pleins  d'intérêt  sur  la  vie  de  Pa- 
estrina,  ces  courtes  paroles  eurent  un  effet 

(410)  Dans  sa  session  xxiv*  du  1 1  novembre  1563, 
te  même  concile  dit  encore  :  «  Caetera  que  ad  debi- 
Uim  iu  divinis  officiis  regimen  spectanl,  deque  con- 
gru» in  bis  canendi,  seu  modulandi  ralione,  de  certa. 
lege  in  eboro  conveniendi  et  permanendi,  simulque 
de  omnibus  ecclesi*  roinislris,  qux  necesaaria  erunl 
et  si  qua  bujusmodi  ;  aynodus  pmvincialis.-pro  cu- 
jusquo  proviiicwe  utiliute  et  moribus,  certain  cui- 
qne  formulam  praescriberet.  lnierea  vero  episcopus 
non  minus  quant  cuin  duobus  canonfeis,  quorum 
unus  ab  episcopo,  aller  a  capilulo  eligatur,  iu  iis. 
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salutaire,  puisqu'elles  furent  l'occasion  de 
la  réforme  que  Palestrina  opéra  dans  la 
manière  de  composer  la  musique  en  respec- 
tant les  paroles. 

«  Avant  d'entrer  dans  les  détails  de  ce 
grand  événement,  je  dois  prévenir  qu  à 
partir  du  xvif  siècle,  les  écrivains  qui  ont 
traité  ce  sujet  ont  transmis  une  erreur  qui 
n'a  été  reconnue  et  démontrée  telle  que  de- 
puis quelques  années,  par  M.  le  chapelain 
Baini,  auteur  des  Mémoires  sur  la  vie  et  les 
ouvrages  de  Palestrina.  Avant  la  publication 
de  ce  livre,  en  1828,  voici  en  résumé  ce 
que  l'on  disait  à  l'occasion  de  la  réforme 
musicale  :  «  Les  abus  de  la  musique  ex- 
«  citaient  depuis  longtemps  les  plaintes  des 
«  personnes  pieuses.  Plusieurs  fois  on  avait 
«  proposé  de  défendre  entièrement  l'usage 
«  de  la  musique  harmonique  dans  les  églises, 
«  et  de  la  réduire  au  plain-chant.  Enfin  le 
«  Pape  Marcel  II,  qui  régnait  en  1555,  était 
«  sur  le  point  de  porter  le  décret  de  sup- 
«  pression,  lorsque  Palestrina,  qui  sans 
«  doute  avait  remarqué  les  vices  de  la  mu- 

•  sique  de  son  temps,  et  qui  avait  conçu 
«  l'idée  d'un  genre  plus  convenable  à  cette 
«  destination,  demanda  au  Pape  la  permis- 
es «ion  de  lui  faire  entendre  une  messe  de  sa 
«  composition.  Le  Pape  y  ayant  consenti , 
«  le  jeune  compositeur  fit  exécuter  devant 

•  lui  une  messe  à  six  voix,  gui  parut  si 
«  belle  et  si  noble,  que  le  Ponttfe  renonça  à 
«  son  projet  et  chargea  Palestrina  de  com- 
«  poser  un  grand  nombre  d'autres  ouvrages 
«  du  même  genre  pour  la  chapelle.  Cette 
«  messe  subsiste  encore  et  est  connue  sous 
«  lo  nom  de  Messe  du  Pape  Marcel  (Ml).  » 

«  M.  Joseph  Baini,  prêtre  et  chanteur  de 
la  chapelle  papale,  a  pris  fe  soin  particulier 
de  débrouiller  cette  circonstance  impor- 
tante, mais  jusqu'ici  demeurée  confuse,  de 
la  vie  de  Palestrina,  et,  à  l'aide  dés  recher- 
ches de  ce  savant  musicien  italien,  il  sera 
facile  de  rétablir  l'ordre  et  la  vérilé  dans 
les  faits.  Le  Pape  Marcel  II  n'a  régné  que 
vingt-deux  jours,  en  l'an  1555,  et,  par  suite 
du  relevé  exact  fait  sur  le  journal  manus- 
crit des  maîtres  des  cérémonies  après  la 
mort  du  Pape  Jules  111,  on  sait,  jour  par 
jour,  ce  qu'a  fait  le  Pape  Marcel  11,  qui  ne 
s'est  nullement  occupé  de  réforme  de  mu- 
sique dans  les  églises,  et  n'a  point  entendu 
de  messe  nouvelle.  En  outre,  Palestrina 
n'avait  que  trente  et  un  ans  en  1555,  et, 
bien  que  sa  réputation  fût  belle,  elle  n'était 
pas  encore  assez  imposante;  sa  position  do 
compositeur,  reçu  comme  dernier  chanteur 
à  la  chapelle,  n'était  pas  telle  d'ailleurs, 


qnx  expedire  videbunlur,  poierit 
(Cône.  Irid.,  sess.  xxiv,  cap.  12.) 

(411)  Cette  citation  est  tirée  du  Dictionnaire  hit- 
tonque  des  musicien,  par  Chobox  et  Faioi.e;  Paris, 
1817,  à  l'article  Palestrina.  L'erreur  qui  y  est  consi- 
gnée se  trouve  dans  tous  tes  historien*  antérieurs, 
et  acte  reproduite  par  tous  les  écrivains  jusqu'à  la 
publication  des  Memorie  storicho  délia  vita  e  délie 
opère  di  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina,  da  G  i  use  ppe 
Baim  ;  Roma,  1848. 
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qu'il  pûl  se  permettre  de  faire,  de  son  pro-  créa  une  congrégation  chargée  de  faire  ob- 
pre  mouvement,  une  proposition  comme 
colle  de  donner  à  tous  les  musiciens  ses 
confrères  une  leçon  dans  leur  art.  11  n'est 
donc  pas  vrai,  comme  on  l'a  dit,  que  Pales- 
trina  ait  provoqué  d'abord  un  changement 
de  style  musical  dans  les  chants  d'église  ; 
que  le  Pape  Marcel  ait  accepté  son  offre,  et 
qu'entin  le  musicien  ait  composé  une  messe 
exécutée  devant  le  Pape,  et  qui  fit  révoquer 
ia  prétendue  résolution  de  supprimer  la 
musique  dans  les  églises. 

«  Maïs  que  Ton  ne  s'inquiète  pas  de  ce 
rétablissement  des  faits;  la  gloire  de  Pales- 
trina n'aura  pas  à  en  souffrir.  De  1555  a 
1563,  poussé  par  la  nature  do  son  génie  et 


serrer  strictement  toules  lus  réformes 
crétées  par  le  concile.  Au  nombre  des  huit 
cardinaux  oui  en  firent  partie,  se  trouvaient 
Vilellozzo  Vitellozzi  et  Charles  Borromée, 
le  saint,  tous  deux  aimant  très-vivement  la 
musique.  Le  Pape  lui-môme,  outre  sou 
goût  naturel,  portait  encore  un  intérêt  par- 
ticulier à  cet  art,  a  cause  d'un  joueur  de 
luth,  le  jeune  Silvio  Antoniano,  surnommé 
l'Orphée  de  Rome,  qui,  quoique  enfant  en- 
core, mais  déjà  célèbre  par  son  talent,  lui 
avait  prédit  son  avènement  au  Irène  ponti- 
fical huit  ou  neuf  ans  avant  que  cet  événe- 
ment ne  se  réalisât.  Malgré  la  frivolité  ap- 
parente de  ces  circonstances,  elles  lurent 
très-certainement  aussi  par  ce  concert  intel-    cause  cependant  que  ce  qui  avait  été  si  va 


lectuel  des  savants,  des  antiquaires  et  des 
artistes,  tous  impatients  de  reproduire  dans 
leurs  œuvres  ou  de  faire  imiter  les  beautés 
simples  des  œuvres  antiques,  Palestrina 
épura  son  talent  et  perfectionna  sa  manière. 
Déjà  les  messes  de  Jo.«quin  Després  et  de 
Brumel  avaient  perdu  de  leur  vogue,  et  on 
ne  les  chaulait  plus  à  la  chapelle  pontifi- 
cale,. Après  plusieurs  morceaux,  improperii, 
motels,  et  une  messe  sur  l'échelle  musicale, 
intitulée  :  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  composi- 
tions qui,  après  avoir  été  examinées  soi- 
gneusement par  le  collège  des  chapelains 
chanteurs,  furent  jugées  clignes  d'être  trans- 
crites dans  les  livres  choraux,  où  on  les 
trouve  encore  aujourd'hui,  et  chantées  dans 
la  chapelle  Julia;  Palestrina,  regardé  dès 
Ions  comme  le  restaurateur  de  la  musique, 
reçut  un  accueil  gracieux  de  tous  les  hom- 
mes de  goût,  et  prit  plus  de  confiance  on 
lui-même. 

«  Ce  fut  vers  ce  temps,  et  à  la  suite  de 
l'éclatant  succès  de  ces  compositions,  que 
Palestrina  reçut  les  éloges  et  éprouva  In 
bienveillance  du  cardinal  Pio,  de  la  famille 
des  princes  de  Carpi.  Co  prélat  aimait  avec 
passion  les  sciences,  les  lettres  et  les  arts, 
et  ce  sentiment  s'étendait  jusqu'à  la  per- 
sonne de  ceux  qui  les  cultivaient  avec  éclat. 
Il  reçut  donc  dans  sa  familiarité  le  chanteur 
chapelain,  et  l'exhorta  à  faire  de  nouvelles 
tentatives  pour  perfectionner  son  art.  Pales- 
trina, soutenu  en  cette  occasion  par  son  gé- 
nie et  par  la  reconnaissance,  composa  et  fit 
imprimer  un  recueil  de  motets  à  quatro 
voix  qui  surpassaient  en  grâce  et  en  majesté 
tout  ce  qu'if  avail  produit  jusque-là.  Quoi- 
quo  protecleur,  le  cardinal  de  Carpi  était  un 
homme  sincèrement  modeste;  et,  en  accep- 
tant la  dédicace  que  Palestrina  lui  fit  de 


guement  exprimé  au  concile,  relativement  à 
I  inconvenance  de  la  musique  chantée  dans 
les  églises,  fût  repris  en  considération  par 
les  deux  cardinaux  amateuis  de  cet  art,  et 
qui,  par  cela  même,  voulaient  Je  rendre 
digne  d'être  conservé  pour  concourir  à  la 
pomne  des  cérémonies  de  l'Eglise. 

«  Les  six  autres  membres  de  la  congré- 
gation chargèrent  les  cardinaux  Vitellozzi 
et  Charles  Borromée  de  la  discussion  que 
cette  affaire  soulèverait,  et  s'en  remirent 
entièrement  à  la  décision  de  leurs  confrères. 
Quant  au  Pape,  qui  fut  enchanté  de  voir 
les  deux  cardinaux  maîtres  de  cette  ques- 
tion, il  augmenta  encore  le  pouvoir  qu'ils 
avaient  reçu,  en  leur  recommandant  de  faire 
tous  leurs  efforts  pour  conserver  la  mu- 
sique (igurée  dans  les  églises,  et  ne  pas  ré- 
duire le  service  au  plain-chant. 

«  Vitellozzi ,  bien  que  plus  jeune  que 
Charles  Borromée,  était  sou  ancien  dans  le 
cardinalat;  il  lit  donc  savoir,  au  nom  de  la 
congrégation  des  huit,  qu'une  dépulation  du 
collégedeschapclainschantfursdelachapelle 
pontificale  eût  à  se  rendre  auprès  d'eux  pour 
conférer  sur  la  musique,  relativement  a 
l'exécution  des  décrets  rendus  par  le  concilo 
de  Trente.  Le  10  de  janvier  1565,  le  cha- 
pitre s'étant  assemblé  nomma  huit  chan- 
teurs députés:  A.  Calassaus,  Espagnol: 
F.  de  Lazisi,  Romain  ;  G.  L.  Vescovi,  do 
Nnples;  V.  Vicomercato, Génois; G.  A.Merlo, 
Romain;  do  Torres  et  Soto,  Espagnols,  et 
C.  Hameyden,  Flamand;  tous  chargés  de  se 
rendre  auprès  des  cardinaux  Vitellozzi  et 
Charles  Borromée,  pour  répondre  aux  di- 
verses questions  relatives  a  leur  art.  Plu- 
sieurs réunions  eurent  lieu  en  effet,  et  il  y 
fut  convenu  :  1*  que  les  motets  et  les  messes 
ne  seraient  plus  chantés  sur  dfs  paroles 
son  nouvel  ouvrage,  il  désira  qu'elle  fût  ex-    mélangées  ou  farcies  ;  2*  que  les  messes  com- 


primée dans  les  termes  les  plus  simples. 
Palestrina  ne  mit  que  ces  paroles  :  Ad  Ro- 
dolphum  Pium  Carpensem  S.  R.  E.  cardin. 
Os  t.,  et  amplissimi  ordinis  decanum,  Joanncs 
Peints  Aloysius  Prœnestinus  (ki2). 

«  Ce  petit  événement  eut  lieu  l'année 
même  (1563)  où  se  termina  le  concile  de 
Trente.  Pie  IV,  alors  Souverain  Pontife, 

Uii)  «  Voici  le  litre  et  la  date  de  ces  motets  de 
Palestrina  :  Motecia  (etiorum  loiiut  anni,  cum  com- 
muni  wnelorum  waternit  wcibut,  a  Joanni  Pelro 


posée»  sur  des  thèmes  de  chansons  pro- 
fanes et  obscènes  seraient  bannies  h  perpé- 
tuité de  la  chapelle;  3"  que  les  motets  sur 
des  paroles  do  fantaisie  ei  étrangères  à  l'E- 
glise ne  seraient  plus  exécutés  désormais. 
En  outre,  on  s'occupa  de  la  question  de 
savoir  s'il  serait  possible  que  les  paroles 
sacrées  fussent  plus  clairement  et  plus 

Aloytio  Prwnestino  édita,  liber  primus ,  superiprum 

ptrmiuu.  Romse,  apud  lixredes  Valerii  cl  AU»y»ii 
DoriiOTCiiifralruin  llrixieiisium,  1565. 
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constamment  entendues.  C'était  le  désir  des 
cardinaux;  mais  les  chanteurs  prétendirent 
que  la  chose  n'était  pas  toujours  possible. 
•  Si  cela  se  peut  une  fois,  pourquoi  cela 
n'aurait-il  pas  lieu  toujours?»  demandaient 
les  deux  prélats.  Sur  quoi  les  chapelains 
alléguaient  l'obligation  des  fugues  et  des 
imitations,  qui  forment  et  donnent  le  carac- 
tère propre  de  la  musique  harmonique,  arti- 
fices sans  lesquels,  ajoutaient-ils,  cette  mu- 
sique serait  toute  dénaturée.  A  celle  occa- 
sion, et  pour  combattre  l'opinion  des  cha- 
pelains, les  deux  cardinaux  citèrent  le  Te 
Deum  de  Costanzo  Festa  (M3),  puis  les 
improptrii  et  le  quartetto  de  la  messe  ut,  re, 
mi,  fa,  sol,  la,  de  Palestrina,  où  l'ordre  et  le 
sens  des  paroles  peuvent  être  facilement 
saisis.  Dominés  par  leurs  habitudes,  rame- 
nés à  leur  opinion  par  les  combinaisous  si 
multipliées  du  contrepoint,  qui.  en  effet, 
embrouillent  forcément  les  paroles,  ils  ré- 
pondirent que,  si  Palestrina  avait  réussi 
dans  les  morceaux  cités,  il  devait  cet  avan- 
tage à  la  brièveté  des  paroles,  mais  qu'il  lui 
serait  impossible  d'obtenir  les  mômes  résul- 
tats s'il  avait  à  mettre  en  musique  un  texte 
plus  étendu,  tel  que  ceux  du  Gloria  ou 
du  Credo. 

«  Cette  discussion  se  termina  de  ta  ma- 
nière la  plus  favorable  relativement  aux 
personnes  ainsi  qu'à  son  objet  principal, 
l'art  de  la  musique.  Vitellozzi  était  grand 
admirateur  et  chaud  partisan  de  Palestrina; 
Charles  Borromée,  qui  n'en  faisait  pas  moins 
de  cas,  avait  encore  un  intérêt  particulier  à 
le  faire  valoir  en  sa  qualité  de  maître  de 
chapelle  a  Sainte-Marie-Majeure,  dout  lui, 
ltorromée ,  était  archinrêlre.  Quant  aux 
chanteurs  de  la  chapelle  pontificale,  vive- 
ment intéressés  à  la  conservation  de  la  mu- 
sique moderne,  ils  devinrent  justes  envers 
un  rivai  dangereux,  bienveillants  même  pour 
leur  ancien  camarade  pensionné;  et,  d'ac- 
cord avec  les  deux  cardinaux,  ils  arrêtèrent 
unanimement  que  l'on  chargerait  Pierre- 
Louis  de  Palestrina  d'écrire  une  messe  pu- 
rement ecclésiastique,  purgée  de  tout  sou- 
venir profane  dans  le  thème,  dans  les  mélo- 
dies et  dans  la  mesure  ;  ou  convint  que  la 
teneur  en  serait  telle  que,  malgré  l'enchaî- 
nement nécessaire  des  fugues  et  de  l'har- 
monie, le  sens  du  texte,  et  chaque  parole 
môme,  pourraient  être  saisis  et  distinctement 
entendus.  Ces  conventions  faites,  les  deux 
cardinaux  promirent  que,  si  Palestrina  réus- 
sissait dans  celte  entreprise,  on  ne  porterait 
aucune  atteinte  à  l'usage  de  la  musique  figu- 
rée dans  les  églises;  mais  que,  dans  le  cas 
contraire,  la  congrégation  des  huit  rassem- 
blée prendrait  les  mesures  nécessaires  pour 
l'exécution  rigoureuse  du  décret  du  concile 
de  Trente. 

«  Ce  fut  Charles  Borromée  qui  se  chargea 
de  parler  à  Palestrina.  11  le  fit  venir  chez 
lui  et  le  pria  de  composer  une  messe  qui 
remplit  toutes  les  conditions  indiquées,  de 
telle  sorte  que  Sa  Sainteté  et  la  congrégation 

(415)  On  le  chante  encore  dans  la  chapelle  apos- 
wiinoe  le  Jour  de  ta  création  des  nouveaux  pontifes, 
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des  huit  cardinaux  pussent,  sans  être  forcées 
de  bannir  la  musique  figurée  de  l'Eglise, 
satisfaire  cependant  à  ce  qu'avait  justement 
exigé  le  concile  de  Trente. 

«  De  tous  les  grands  hommes  de  la  Re- 
naissance, aucun  savant,  poète  ou  artiste, 
ne  s'est  trouvé  dans  une  position  aussi  déli- 
cate que  Palestrina  en  cette  occasion.  L'a- 
venir de  la  musique  moderne  dépendait  de 
lui  ;  car,  si  à  celte  époque  un  ordre  de  la 
cour  de  Rome  eût  banni  les  combinaisons 
harmoniques  de  l'Eglise,  pour  y  rétablir 
exclusivement  le  plain-chant,  les  chapelles 
et  les  cathédrales,  d'eù  sont  sortis  tous  les 
grands  compositeurs  de  la  fin  du  xvi*  siècle 
et  du  commencement  du  xvn\  auraient  cessé 
leur  enseignement,  et  l'art  se  serait  proba- 
blement perdu. 

«  Mais  c'est  è  ce  moment  de  sa  vie  que 
Palestrina  prend  dans  l'histoire  des  arts, 
chez  les  modernes ,  un  rang  et  une  impor- 
tance qu'aucun  artiste  n'a  eus,  je  le  répète. 
Il  composa  trois  messes  :  «  La  première, 
•  dit  Baini  qui  les  a  analysées,  est  sévère, 
«  et  l'on  dirait  que  le  musicien  s'est  alla- 
«  ehé,  par  l'austérité  et  l'ampleur  de  son 
«  stylo,  è  en  faire  une  œuvre  destinée  à  être 

■  entendue  par  les  anciens  Pères  du  désert. 
«  La  marche  neuve  et  grave  de  son  exorde 
«  suffit  pour  avertir  la  personne  la  plus 
«  distraite  que  l'on  est  en  face  de  la  majesté 
«  divine. 

■  La  seconde  messe  est  moins  sévère. 
«  Plus  animée,  plus  vive,  on  y  distingue 
«  même  certains  passages  qui  se  ressentent 
«  d'une  douce  joie,  comme  si  l'auteur  eût 
«  eu  l'intention  d'y  exprimer  plutôt  une 
«  confiance  tlliale  envers  Dieu  que  la  crainte 
«  que  l'Eternel  peut  inspirer. 

«  Ces  deux  messes,  dit  toujours  Bairji,  se 

■  ressentent  encore  des  principes  de  l'école 
«  flamande  ;  ei,  bien  que  le  plus  ordinaire* 
«  menl  la  musique  laisse  bien  entendre  les 
«  paroles,  cependant  le  travail  assez  fréquent 
«  des  fugues  et  des  imitations  rend  parfois 
«  le  texte  peu  sensible.  En  étudiant  ces  deux 
«  ouvrages,  il  est  facile  de  voir  que  le  c»m- 
«  posileur,  tiraillé  par  d'anciennes  habitudes 

■  et  par  le  désir  de  se  montrer  aussi  savant 
«  que  ses  confrères,  tout  en  cherchant  à 
«  s'ouvrir  une  voie  nouvelle,  était  à  la 
«  torture  et  se  consumait  en  efforts  d'imagi- 
«  nation  pour  remplir  toutes  les  conditions 
«  qu'il  s'était  imposées.  Dans  ces  deux  pre- 
«  uiières  messes  on  retrouve  des  traces  de 
«  tous  les  styles,  tantôt  celui  de  Josquin 
«  Després,  tantôt  celui  de  C.  Festa,  puis 
«  ceux  de  Carpenlras  et  de  J.  Mouton.  » 

«  Dans  le  premier  de  ces  ouvrages,  Pales- 
trina avait  été  principalement  dominé  par 
l'idée  d'écrire  sa  musique  dans  un  style 
simple  et  très-grave ,  et  de  faire  ressortir 
nettement  les  paroles.  Dans  le  second,  il 
voulut  lutter  encore  contre  cette  difficulté, 
tout  en  conservant  a  la  musique  artificieuse 
une  certaine  importance.  Mais  lorsqu'il  eut 
fait  son  profit  de  ces  deux  expériences,  il 

lorsque  Ton  donne  le  chapeau  aux  cardioaos,  et  a 
la  feie  du  Corpus  Demis»  (Fête-Dieu;). 
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mit  tout  à  coup  de  côté  l'idée  du  problème    fois,  dans  la  chapelle  bixtiue  au  Vatican,  la 

troisième  messe  de  Palestrina.  On  rapports 
que  Pie  IV,  ravi  de  la  beauté  de  cet  ouvrage, 
s  écria,  après  l'avoir  entendu  :  «r  H  semble 
«  que  ce  soient  les  harmonies  du  cantique 
«  nouveau  que  l'apôtre  Jean  entendit  chanter 
dans  la  Jérusalem  céleste,  dont  un  autre 


qu'on  lui  avait  donné  à  résoudre,  et  le  sou- 
venir de  la  manière  de  ses  rivaux;  il  n'é- 
couta plus  que  son  génie  et  écrivit  d  inspi- 
ration sa  troisième  messe,  «  dans  laquelle, 
«  ajoute  Baini,  on  admire  les  Kyrie  em- 

■  preints  de  dévotion,  un  Gloria  vifet  élevé, 

■  le  Credo  où  règne  une  admirable  majesté, 
«  un  Sanctus  angélique,  ell' Agnus,  noble  et 

■  touchante  prière.  » 
•  Ces  trois  compositions  torminées,  Pales- 

trinales  présenta  à  Charles Borroraée,  en  lui 
annonçant  qu'il  avait  rempli  ses  instruc- 
tions, et,  à  peine  le  cardinal  Vitellozzi  eut-il 


de 


«  Jean  (Palestrina)  nous  donne  un  avant- 
«  goût  dans  la  Jérusalem  voyageuse!  • 
Quelle  que  soit  la  forme  des  louanges  don- 
nées en  celte  occasion  au  musicien,  il  est 
certain  que  le  Sacré-Collége,  les  nombreux 
prélats,  les  chanteurs,  et  tous  ceux  en  un 
mot  qui  furent  admis  à  la  chapelle  Sixline, 
reçu  avis  de  celte  nouvelle,  qu'il  convoqua  en  ce  jour,  payèrent  un  riche  tribut  d'élo- 
tous  les  chanteurs  de  la  chapelle  apostolique  ges  à  la  nouvelle  messe.  Par  ce  cbef-d'œu- 
chez  lui,  où  devaient  se  trouver,  outre  Bor-  vre,  Palestrina  raffermit  en  l'épurant  l'usage 
<  ornée,  les  six  autres  cardinaux,  membres  de  de  la  musique  harmonique  dans  les  églises 
la  congrégation.  Le  samedi  28  avril  1565,  catholiques,  et  ce  triompne  du  musicien  fut 
toutes  les  personnes  convoquées  se  renJi-  un  immense  événement-dans  l'art.  »  (Etude 
rent  donc  au  palais  du  cardinal  Vitellozzi,  et  sur  Palestrina,  par  M.  E.-J.  Delécluse  ;  ex- 
ce  fut  Palestrina  lui-même  qui  distribua  les  trait  de  la  Revue  de  Paris,  octobre  lfc'W.) 
parties  aux  chanteurs,  pour  faire  l'essai  des  II  serait  intéressant  sans  doute  de  suivre 
trois  messes  qu'il  avait  composées  (414).    les  progrès  de  la  messe  en  musique  depuis 

ent  jugées  de  la  1  !1 


«  Les  trois  messes  furent  jug<! 
manière  la  plus  favorable;  toutefois  la  der- 
nière l'emporta  sur  les  deux  autres,  et  il  y 
eut  un  concert  unanime  d'éloges,  tant  de  la 
part  des  huit  cardinaux  formant  la  congréga- 
tion, que  de  celle  des  chapelains  chanteurs 
qui  avaient  exécuté  l'ouvrage.  Les  cardi- 
naux, témoignant  è  Palestrina  toute  la  sa- 
tisfaction qu'ils  avaient  éprouvée,  l'engagè- 
rent à  continuer  d'écrire  dans  ce  style  et  à 
communiquer  ses  principes  a  ses  élèves. 
Puis  les  cardinaux  Vitellozzi  et  Charles  Bor- 
romée,  s'étant  tournés  vers  les  chapelains 
chanteurs,  leur  annoncèrent  que  la  musique 
ligurée  ne  serait  certainement  pas  bannie 


l'époque  de  Palestrina  jusqu'à  nos  jours. 
Mais,  oulre  que  cette  analyse  nous  mènerait 
très-loin,  elle  n'intéresse,  à  vrai  dire,  que 
la  musique  profane,  les  compositeurs  de  mu- 
sique sacrée  s'étant  attachés,  depuis  les  suc- 
cesseurs de  Palestrina,  à  suivre  en  tout  l'ins- 
piration mondaine.  Qu'on  se  rappelle  le  ju- 
gement du  P.  Martini,  si  souvent  cité  pai 
nous,  et  dans  ce  Dictionnaire  même,  sur  le 
Stabat  du  Pergolèse,  qu'il  compare  pour  le 
style  et  l'expression,  a  la  Serva  Padrona  do 
même  musicien. 

Il  est  juste  de  dire  pourtant  que  les  com- 
positeurs de  musique  sacrée,  pour  évilci 
une  ressemblance  trop  flagrante  entre  le 


des  églises,  mais  qu'ils  leur  recommandaient    stylo  d'église  ot  le  style  dramatique  ou  de 


seulement  de  mettre  tous  leurs  soins  et  de 
tenir  lai  main  ferme  è  ce  qu'il  ne  fût  chanté 
que  des  compositions  dignes  du  sanctuaire, 
comme  les  trois  messes  que  l'on  venait  d'en- 
tendre. 

«  Le  bruit  de  cet  événement  se  répandit 
aussitôt  dans  Home,  et  Pie  IV,  qui,  en  sa 
double  qualité  de  pontife  et  de  grand  ama- 
teur de  musique,  y  prenait  un  si  vif  intérêt, 
témoigna  aussitôt  aux  cardinaux  de  la  con- 
grégation le  désir  d'entendro  celle  troisième 
messe  dont  le  mérite  paraissait  surpasser 
tout  ce  que  l'on  pouvait  imaginer. 
«  Une  circonstance  favorable  se  présenta 


chambre,  se  sont  fait  une  loi  de  multiplier  les 
formes  scolastiques  et  les  artifices  de  con- 
trepoint dans  quelques  parties  de  la  litur- 
gie de  la  messe.  De  là  les  figures,  les  imita- 
tions canoniques  sur  les  mots  Kyrie  rleison, 
sur  Y  Amen  du  Gloria,  sur  VEt  vitam  vent  un 
sœculi  du  Credo,  sur  VHosanna  in  exceltis  du 
Sanctus,  et  enfin  sur  le  Dona  nobis  pacem  de 
VAgnus  Dei.  Mais  ces  formes  constituent- 
elles  le  vrai  style  religieux?  évidemment 
non  :  il  ne  suffit  pas  d'éviter  l'expression 
profane,  il  faut  encore  renconter  l'expres- 
sion chrétienne.  Or,  rien  de  moins chréiien, 
de  moins  pieux  que  ces  cris  de  forcenés,  ces 


tout  à  coup.  Les  envoyés  de  plusieurs  bourgs    parties  vocales  qui  s'enchevêtrent  les  unes 


catholiques  de  la  Suisse  étant  venus  è  Home 
pour  témoigner  du  leur  fidélité  envers  la  re- 
ligion catholique  et  le  Pape,  il  y  eut  cha- 
pelle extraordinaire  au  Vatican,  et  le  Saint- 
Père  voulut  assister  à  la  messe  solennelle 
qui  devait  être  célébrée  pour  remercier  Dieu. 
Le  cardinal  Charles  Borromée  officia;  et  ce 
lut  le  jour  de  cette  grande  cérémonie,  le  19 
juin  1565,  que  l'on  chanta  pour  la  première 

(414)  <  Quoique  court  et  sec,  on  ne  lira  sans  doute 
pas  sans  intérêt  le  procès-vcrlial  de  celle  séance 
musicale, tiré  du  journal  manuscrit  tenu  par  le  secré- 
taire du  collège  des  cuapeiaiiu  chanteurs  :  <  Die 
sabbali,  28  Aprilis  1565,  ad  inslanliam  revcrcmlis- 

DiCTlONN.  DE  PLAIN-CUAKT. 


dans  les  autres,  au  milieu  du  déchaînement 
des  sons  de  l'orchestre  et  du  grincement  des 
cuivres.  Je  ne  dis  pas  que  l'expression  reli- 
gieuse ne  puisse  exister,  si  l'on  veut,  en 
dehors  de  la  tonalité  du  plain-chanl;  mais  jo 
dis  qu'à  mon  sens,  nul  compositeur,  quelquo 
génie  qu'il  ait  d'ailleurs,  ne  nous  l'a  montrée. 

—  Après  avoir  cité  un  fragment  de  M. 
Fétis  {Revue  deM.  Danjou,  décembre  1815), 

simi  cardinalis  Vilellotii,  fui  mus  congregali  in  domo 
ejtitfteru  revcrendisshni  ad  decanlandas  aliquot  mi» 
sait,  et  ptobandiiin  si  verba  iiiieliigcrcuiur  prout 
rcvciendisjiniis  placct.  » 
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où  ce  célèbre  critique  s'efforce  d'établir  l'o- 
rigine orientale  de  la  messe  liturgique,  nous 
emprunterons  à  un  vieux  auteur,  le  P.  Noël 
Tallc-pied,  l'historique  des  divers  chants  qui 
la  composent;  puis,  nous  examinerons  avec 
Poisson  le  style  qui  convient  à  chacune  des 
parties  de  la  messe  en  plain-chant,  et  nous 
ferons  connaître  en  terminant  un  usage  cu- 
rieux de  l'église  de  Rouen. 

«  A  l'égard  du  chant  de  la  messe,  c'est-à- 
dire  celui  des  Introït,  Graduel,  Offertoire  et 
Communion,  son  origine  orientale  n'est  pas 
moins  certaine,  et  peut-être  trouvera-t-on 
qu'elle  l'est  davantage,  après  avoir  pris  con- 
naissancedes  faits  qui  concernent  celte  partie 
de  l'office  divin. 

«  La  première  institution  de  4a  messe  est 
attribuée  à  l'apôtre  saint  Jacques  le  Mineur, 
qui  fut  martyrisé  dans  l'année  02  de  l'ère 
chrétienne.  Cette  messe,  écrite  en  grec,  est 
en  manuscrit  dans  plusieurs  grandes  biblio- 
thèques, et  a  été  publiée  à  Paris,  en  1560, 
in-fol.  Allacci  et  le cardinal  Bona  se  sont  ef- 
forcés d'établir  que  saint  Jacques  en  est  réel- 
lement l'auteur;  mais  leur  opinion  n'a  point 
été  partagée  par  de  savants  hlurgistes.  Tou- 
tefois, s'il  m  est  permis  d'émettre  un  avis 
eu  pareille  matière,  je  dirai  qu'H  parait 
que  la  messe,  dite  de  taint  Jacques,  a  pré- 
cédé celle  de  saint  Basile  et  celle  qu'on  at- 
tribue communément  à  saint  Jean  Chrysos- 
tome,  bien  qu'il  ne  soit  pas  démontré  qu'elle 
appartienne  à  ce  saint  personnage.  Voici  les 
motifs  qui  me  /ont  croire  à  l'antériorité  de 
la  première.  v 

«  D'abord,  on  n'y  trouve  ni  Introït,  ni 
Graduel,  ni  Confileor,  ni  Kyrie  au  commen- 
cement, et  le  prêtre,  en  arrivant  à  l'autel, 
commence  par  une  prière  secrète,  après  la- 
quelle il  dit  un  Gloria  qui  diffère  essentiel- 
lement de  celui  de  la  messe  romaine,  et  dont 
Je  commencement  peut  être  traduit  ainsi  : 
Gloire  au  Pire,  au  Fil$  et  au  Saint-Esprit, 
trinité  et  unité,  lumière  de  divinité,  qui  est  une 
dan»  sa  trinité,  et  divisée  dans  son  unité,  etc. 
Ensuite  la  messe  véritable  commence,  et 
outre  le  prêtre  qui  ofticie,  elle  est  dite  par 
le  diacre,  qui  récite  et  qui  chante,  par  les 
chantres,  et  par  Je  peuple,  qui  ne  se  eonfond 
point  avec  ceux-ci,  mais  qui  répond  sans 
chauler,  par  exemple  Amen,  après  les  orai- 
sons. L'officiant  ne  dit  pas,  comme  dans  no- 
tre messe  :  Le  Seigneur  soit  avec  vous,  mais: 
Paix  à  tous,  et  le  peuple  répond  Et  à  votre 
esprit.  Toute  l'introduction  de  la  messe  est 
fort  longue,  partie  chantée,  partie  récitée, 
jusqu'au  Credo,  qui  se  dit  en  entier.  Or,  c'est 
précisément  ce  symbole  de  la  foi  qui  a  ins- 
jàré  des  doutes  aux  lilurgistes,  parce  que 
sa  rédaction  définitive  ne  semble  avoir  été 
arrêtée  qu'ù  une  époque  postérieure  à  celle 
où  saint  Jacques  le  Mineur  aurait  fixé  la  li- 
turgie de  la  messe  qui  -lui  est  attribuée;  mais 
outre  que  ce  sont  Jù  des  points  très-délicats 
pour  lesquels  il  est  difficile  de  fixer  des  da- 
tes précises,  on  ne  doit  point  oublier  que  le 
symbole  de  la  foi  est  généralement  attribué 
aux  apôtres  et  que  certaines  expressions 
seulement  ont  dû  être  fixées  par  les  conciles 
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contre  les  interprétations  des  hérésiarques 
«  Après  le  Credo  commence  le  sacrifice  de 
la  messe,  qui  jusqu'à  la  fin  est  conforme  an 
rite  de  l'Église  catholique,  apostolique  et 
romaine,  quoique  les  cérémonies  en  soient 
plus  développées.  La  préface  s'y  fait  remor- 
quer à  peu  près  semblable,  et  se  termine  par 
le  Sanctus  et  par  le  Bentdictus. 

*Aytot,  «-/toc,  ër/tof,  K'j^t;  atttaitQ. 

«  Puis  le  prêtre  récite  une  glose  sur  le 
Sanctus,  suivie  du  canon  de  la  messe  et  de 
la  mémoire  des  vivants,  après  laquelle  le 
peuple  dit,  à  la  place  de  VAgnus  Dei,  cotlo 
prière  :  Ayez  pitiédenous,  Dieu  tout -puissant; 
ayez  pitié  de  nous.  Dieu  notre  sauveur;  ayez 
pitié  de  nous,  Seigneur,  selon  votre  miséri- 
corde infinie,  etc.  Viennent  ensuite  plusieurs 
prières  qui  n'ont  point  été  conservées  daits 
la  liturgte  romaine,  des  leçons,  des  répons, 
une  longue  mémoire  des  morts,  la  salutation 
angélique  un  peu  différente  de  celle  qui  n 
été  consacrée  ensuite  par  l'Eglise,  plusieurs 
oraisons,  et  enfin  l'oraison  dominicale  réci- 
tée parte  peuple.  Les  prières  qui  précèdent 
et  qui  acoom|»gnent  la  communion  sont 
plus  longues  et  plus  nombreuses  que  dons 
notre  liturgie.;  il  en  est  de  même  des  actions 
de  grâces. 

«  Après  la  communion,  les  diacres  accom- 
pagnaient le  peuple  et  récitaient  plusieurs 
pnèresauxauelles  les  assistants  répondaien!, 
puis  le  prêtre  disait  plusieurs  oraisons  à 
voix  basse  qui  terminaient  la  messe. 

«  Telle  aurait  été  l'inslitatioi;  primitive 
de  cette  partie  importante  du  cnlte  des 
chrétiens  vers  le  milieu  du  i"  sièc'e, 
s'il  était  admis  sans  contestation  que  l'a- 
ôtre  saint  Jacques  le  Mineur,  premier 
vêque  de  Jérusalem,  en  est  l'auteur.  Cette 
messe  est,  comme  ont  a  pu  le  voir,  beaucoup 
plus  étendue  que  celle  de  Ja  liturgie  ac- 
tuelle; mais  je  dois  faire  remarquer  que  la 
plupart  des  textes  dont  elle  est  composée, 
sont  devenus  plus  tard  les  introïts,  graduels, 
offertoires  et  oraisons  de  plusieurs  messes, 
ui  se  trouvent  aujourd'hui  dans  le  propre 
uUmps.Quoi  qu'il  en  soit  de  l'authenticité 
do  l'auteur  de  cette  ancienne  liturgie  do  la 
messe,  il  me  semble  incontestable  qu'elle  a 
précédé  celle  qu'on  attribue  à  saint  JeauChrj- 
sostome,  où  déjà  les  prières  el  les  chants 
varient  à  raison  des  fêtes  el  des  Séries,  et 
conséquemment  qu'elle  est  la  plus  ancienne 
qui  fut  en  usage  dans  l'Orient. 

«  La  seconde  liturgie  de  la  messe  est  celle 
dont  saint  Basile  le  Grand,  contemporain  cl 
ami  de  saint  Jean  Chrysostome,  est  l'auteur. 
Tout  le  monde  sait  que  ces  grands  hommes 
furent  les  lumières  de  l'Eglise  d'Orient  dans 
la  seconde  moitié  du  iv*  siècle,  comme 
saint  Amhroise  et  saint  Augustin  de  l'Egli>e 
d'Occident.  La  messe  de  saint  Basile  a  été 
publiée  en  gres,  avec  celle  de  saint  Jean 
Chrysostome,  à  Borne,  en  1526,  in-V;  comme 
dans  la  messe  de  saint  Jacques,  le  prêtre, 
les  diacres,  les  chantres  et  le  peuple  con- 
courent à  la  célébration  de  celle  de  saint 
Basile;  mais  on  voit  de  plus  dans  celle-ci, le 
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pontife  ou  patriarche  qui  récite  des  orai- 
sons, la  plupart  à  voii  basse»  ot  qui  offre  le 
sacrifice.  Ainsi,  après  avoir  dit  alternative- 
ment avec  le  peuple  des  paroles  qui  répon- 
dent à  celles-ci  : 

Le  rOMTint  :  Dotninus  tobiscum. 

Le  peuple  :  Et  cum  tpiritu  tuo. 

Le  poxtifb  :  Sur$um  corda. 

Le  people  :  Habemus  ad  Uominum. 

l.E  pontife  :  Gratins  agamus  Domino  Deo  nottro. 

Le  peuple  :  Diguum  et  jnttum  est. 

le  pontife,  au  lieu  de  chanter  la  préface, 
la  dit  secrètement,  et  n'élève  la  voix  qu'aux 
derniers  mots,  qui  signifient  :  Que  l'hymne 
triomphale  soit  récitée,  qu'elle  soit  chantée, 
qu'elfe  toit  acclamée;  après  quoi  le  peuple 
entonne  le  Sanctut  et  le  Beneaictus,  qui  sont 
exactement  semblables  aux  paroles  que  la 
liturgie  romaine  a  consacrées.  Le  canon  de 
la  messe  et  la  mémoire  des  vivants  et  des 
morts  sont  dits  aussi  à  voix  basse  par  le 
pontife. 

«  Ce  qui  distingue  la  messe  de  saint  Basile 
de  toutes  les  autres,  ce  sont  quatre  litanies 
auxquelles  le  peuple  répond  toujours  par 
l'exclamation  :  Kyrie  eleison.  Voici  le  com- 
mencement d'uue  de  ces  litanies  : 

Le  diacre  :  Disons  tous  Kyrie  eleison. 

Le  peuple  :  Kyrie  eleiton. 

Le  diacre  :  De  loule  noire  àmc,  de  tout  notre 
esprit,  disons  tous  Kyrie  eleison. 

Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 

Le  diacre  :  Seiçneur  Dieu  tout-puissnnt  cl  noire 
père,  dont  la  miséricorde  est  divine,  el  dont  la  bonté 
est  inépuisable,  nous  le  désirons;  exaucez -nous  : 
ayez  pitié  de  nous  : 

Le  people  :  Kyrie  eleison,  etc.,  elc. 

«  La  première  de  ces  litanies  se  dit  après 
le  psaume  du  graduel;  la  deuxième  avant 
l'Evangile,  la  troisième  après  l'offertoire,  et 
la  quatrième  après  la  mémoire  des  morts. 
Nonobstant  ces  litanies,  la  messe  de  saint 
Basile  est  beaucoup  plus  courte  que  la 
messe  primitive  attribuée  à  saint  Jacques. 

«Bien  que  les  savants  liturgistes  ne  croient 

{>as  que  la  liturgie  de  la  messe,  connue  sous 
e  nom  de  saint  Jean  Chrysostome,  lui  ap- 
partienne, néanmoins  il  parait  hors  de  doute 
que  cette  messe  fut  en  usage  dès  la  fin  du 
iv*  siècle  dans  l'église  de  Constantinople, 
dont  il  était  patriarche  ;  qu'elle  y  était  en- 
core suivie  longtemps  après  lui,  el  qu'elle 
n'y  a  été  modifiée  que  dans  le  vin*  siècle. 
Celte  messe  fut  publiée  en  grec,  avec  celle 
de  saint  Basile,  à  Rome,  en  1526  ;  puis 
seule,  à  Venise,  en  1528,  in-4*  ;  et  enfin,  elle 
fut  imprimée  une  troisième  fois  avec  celles 
du  saint  Jacques  ot  de  saint  Basile,  à  Paris, 
en  1560,  in-fol.  Elle  a  pour  litre  :  Le  mystère 
de  la  divine  Eucharistie. 

«  On  ne  trouve  pas  plus  les  Kyrie  cl  Christe 
des  liturgies  occidentales  dans  la  messe  attri- 
buée à  saint  JeanChrysoslome  que  dans  cellus 
de  saint  Jacques  et  de  saint  Basile  ;  comme 
dans  cette  dernière,  le  Kyrie  n'est  qu'une 
exclamation  faite  parle  peuple;  les  Kyrie  et 
Christe  de  nos  messes  actuelles  oui  été  pui- 
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sés  eu  partie  dans  des  antiennes  qui  *w 
trouvent  dans  le  livre  intitulé  Octoëchos, 
ou  faits  h  leur  imitation.  La  liturgie  do  saint 
Jean  Chrysostome,  qui  aété  évidemment  pui- 
sée dans  les  deux  autres ,  les  a  considéra- 
blement abrégées,  particulièrement  dans  les 
oraisons.  Les  parties  principales  de  la  messe 
romaine  s'y  trouvent,  el  la  préface  à  haute 
voix,  que  n'avait  point  admise  saint  Basile, 
y  est  rétablie.  Les  variations  de  textes  et 
de  chant,  en  raison  des  temps,  des  l'êtes  et 
fériés,  qui  sont  une  des  bases  de  nos  litur- 
gies, s'y  font  aussi  remarquer. 

«  Aucunes  traces  ne  restent  de  l'existence 
d'une  liturgie  chantée  de  la  messe  dans  les 
églises  d'Occident  ;  on  peut  môme  affirmer 
qu'une  semblable  liturgie  ne  s'y  est  point 
introduite  avant  le  commencent  du  v*  siè- 
cle, et  qu'elle  y  vint  de  l'Orient  ;  car  au 
temps  même  de  saint  Augustin,  on  ne  con- 
naissait encore,  en  Italie,  que  le  chant  des 
psaumes  et  des  hymnes.  Ecoutons  ce  qu'il 
en  dit  lui-même,  car  cela  est  de  grande  im- 
portance pour  le  sujet  que  nous  traitons.  Il 
ne  faut  pas  oublier  que  le  passage  qu'on  va 
lire  se  rapporte  à  l'année  386  ou  387. 

«  Combien  versai-je  de  pleurs  par  la  vio- 
«  lente  émotion  que  je  ressentais,  lorsque 
«  j'entendais,  dans  votre  église,  chanter  des 
«  hymnes  el  des  cantiques  à  votre  louange  I 

•  En  même  temps  que  ces  sons  si  doux  et 
«  si  agréables  frappaient  mes  oreilles,  votre 
«  vérité  se  glissait  par  eux  dans  mon  cœur. 
«  Elle  excitait  en  moi  des  mouvements 
«  d'une  dévotion  extraordinaire.  Elle  me 
«  tirait  des  larmes  des  yeux,  et  me  faisait 
«  trouver  du  soulagement  et  des  délices, 
«  mémo  dans  ces  larmes. 

«  11  n'y  avait  pas  longtemps  que  cette  cou- 
<  tume  qui  console  et  qui  élève  les  esprits 
«  à  Dieu  était  en  usage  dans  l'église  do  Mi- 
«  lan,  où  les  fidèles  la  pratiquaient  avec 

■  grande  affection,  et  joignaient  leurs  cœurs 
«  à  leurs  voix  dans  ces  saints  cantiques  ;  car, 
«  un  an  seulement  auparavant,  ou  un  peu 
«  plus,  l'impératrice  Justine,  mère  du  jeune 
«  empereur  Valentinien,  étant  tombée  dans 
«  l'hérésie  des  ariens,  et  persécutant  votre 
«  serviteur  Arabroise,  tout  le  peuple,  plein 
«  de  zèle  et  résolu  de  mourir  avec  son  évô* 
«  que,  passait,  pour  ce  sujet,  les  nuits  en- 
«  tières  dans  l'église.  Ma  mère,  votre  ser- 
«  vante,  était  des  premières  à  veiller,  et, 

■  prenant  beaucoup  de  part  à  cette  affaire  de 
t  Dieu,  ne  vivait  que  d  oraisons.  Et  quant 
«  à  nous,  quoique  la  chaleur  de  votre  esprit 
«  n'eût  pas  encore  fondu  les  glaces  de  notre 
«  cœur,  nous  ne  laissions  pas  néanmoins 
«  d'être  fort  touchés  de  voir  la  ville  dans 
«  cet  étonneraent  et  dans  ce  trouble.  Ce 
«  fut  dans  celte  rencontre  que,  pour  erané- 
«  cher  que  le  peuple  ne  s'ennuyât  d  un 
«  si  long  et  si  pénible  travail  ,  on  ordonna 
«  qu'on  chanterait  des  hymmes  et  des  psaumes 
«  selon  l'usage  de  l'Eglise  dOrient.  De- 

•  puis  ce  jour,  celte  coutume  continue  do 
«  s'observer,  non-seulement  dans  l'église 
«  de  Milan,  mais  dans  plusieurs  autres,  et 

•  presque  dans  toutes  les  églises  du  monde* 


Digitized  by  Google 


8|5                          Mts                    DICTIONNAIRE  MES  SW 

cnnt  nor-lées  à  imiter  une  si  sainte  du  Pane  Anaoletus.  Le  Pape  Alexandre  pre- 

!  le lio  i  mS. ffi^ÏÏi»      C'on^/oH,,  li-  mier  distribua  le.  epistres  et  euangiles  pour 

«  action. »  (sain*             ,      i  ^  fogtej  et  j^^ches  de  1  année;  saint 

vre  'Ï!nC«i  hisaïe  ilu  chant  soutenu  et  mo-  Hierosrao  recueilla  les  leçons  et  prophéties 

,iAt  manTre  orie  ta  le,  vouait  seule-  qui  se  lisent  à  l'Eglise  par  le  commandement 

ment  de  V int  ô  ^ûire  "pour  les  psaumes  et  du  Pape  Damase;  VÀlleuya  est  prins  des 

lihimnenS  KuresetdesVôpres,  psalmes  ou  do  VApocalyptc,  et  signifie, 

!C POcffi  louez  Dieu,  car  ce  sont  deux  dictions  he- 

dans  1  Ucuuuii,  vois          AuRUslin,  que  braicques;  sainct  Grégoire  y  adiousta  vu 

Siiï Vm K  o  s I  c^f^  L  ^mZ9  col!-  verseï  et  ordonna  qu'il  fus!  chanté.  L'abbé 

saint  Aiouioist  LU'" 'u;1    uni,Jml'ji  n'était  de  Sainct-Ga  o  composa  plusieurs  séquences 

□ues  sous  ^J^A^\^^X  ^\  ou  propos,  lesquelles  se  chantent  enl'Kgli^ 

pas  encore  question  du  L»a"1  f  §™ e^  parP)e  commandement  du  Pape  Nicolas  I. 

;'a!rserOccideUnt .  A^Rome?  omme  lffisainl  }n  roy  de  France  nommé  Robert  composa 

dans  1  "cernent.  a»uu  ,  es  proses  qu'on  chante  les  îours  de  I  Asccn- 

Augustm  dans  un  au     endr o  t,  ce  ci  œu  j     n ^     gei         ue  Peniecoste  (Kai», 

des  psaumes  et  des  caniiques,  ,     quM  Spin/u*)  de  Saincl-Denys  et  plusieurs 

-î^ceoe^  -lires  que  anliphones  que  restons  lesquels 

était  cepenua  "  nieu  m  i     i     t>       j  mes  me  en  personne  chan loi l  ès  églises 

celui  des  Eglises  de ^oi'^anl.noçdo.  lh  d   ,         ^  n      |rouuoit  et  porloil 

ÎShSi  dans  son  Eglise  d'M  qù/un  chœur  la  chappe  comme  les  chanoines  et  religieux 

établit  dans  son  £  bL  "      /J    .        trop  Le  Pape  Anastase  ordonna  qu'on  se  tinst 

qui  tenait  le  milieu  entre  «c  chœur  trop  diroU  ^  {| 

syllabique  de  Rome,  et  ceiui  irop  urne  ue  ^  ^         ^                {^  fau  au 

r°MBeJslB'  -  Voici  de  quelle  manière   la  concile  de  Nice  l«c]  (Rupert  et  Pierre 

Messe.  —  voici ««  h         C0SSlvement  Damian  d  seul  que  ce  fut  au  concile  de 

liturgie  de  la  messe    ut  succossivemem  Constanlinople)  ël  par  le  commandement  du 

arrêtée  sous  le  ra,n  or \  **J%nl^  ^u           p  j                fc  q 

'^'îffmï?^^^  ion»  de  dimanches  et  fesles  solennelles, 

pourlecommencement  de  a  messe,  on  u  o  ^            ^                .  &q 

C:^rSo  m'    K;  î  e^sr^Si    disenl  pouVolferloire  Le  Pape  Leonpre- 

estoil .  Jtitoca                   t    Ce  qui  fut  mier,  uicl,  se  louruanl  vers  le  peuple  :  Orale 

unrTé  iusulés  .u^a^jïtîiîitGiïioif».  ^r«. ei  .omnosa  ni usieurs préfaces,  .açoil 
qui  print  vne  aniiphone ou  antienne  desdicls 


■  sai  nes  et  la  composa  en  chant,  en  la  fin  de 
«quelle  est  vn  verset  dupsa  lroe  d  ou  elle  est 
Et  ce  qui  se  chanlo  l  tous  les  iours 
ie  distribua  pour  tous  les  lours  leriaux  de 
l'année;  saint  Hiorosme  composa  le  Gloria 
Patrt  et  le  Pape  Damase  ordonna  qu  il  fust 
ehaole  en  l'cglisca  la  On  de  tous  les  psalmes  = 


fratrcs.el  coinposa  plusieurs  préfaces,  iaçoit 
que  communément  on  tienne  que  saine  t 
Denys  fut  le  premier  qui  les  chanta ,  et  U; 
Pape  Gelase  ordonna  qu'on  les  disl  tous  le  s 
iours;  sursum  corda,  est  prins  du  liurede 
Hieramie.  Grattas  agamus  Domino  D*o  nostru 
est  aux  Epistres  de sainct  Paul. Le  PapeSixic 
commanda  qu'on  chantast&mclt**,  trois  loi* 


meneemeut  de  la  messe.  Quand  sainct 
Sylvestre  celebroit  la  messe  en  la  fin  des 
psalmes  disoit  neuf  fois,  Kyrie  eleison: 
depuis  saincl  Grégoire  l'a  mis  en  l'ordinaire 
do'Ta  messe  Les  *anges  chantèrent  premie- 
Ornent  en  la  nativité  de  nostre  Seigneur 
■hymne,  Gloria  in  excetsis  Deo,et  m  terra 
pax  kominibus  bonœ  voluntatis.  Le  qu  on 
dit  anrez,  laudamus  te,  benedicimm  te  ,  ode- 
ramus  te,  glorificamuste,  etc.,  a  esté  composé 
par  sainct  Hilaire,  euesque  de  Poitiers,  et  le 
Pane  Thelesphore  le  faicl  chanter  tous  les 
iours  en  l'église;  le  Pape  Symmachus  ne 
voulut  qu'il  fust  chanté,  sinon  aux  festes 
solemnelles.  Dominus  vobiscum,  est  prins  de 
l'Ancien  Testament,  assauoir  du  livre  de 
lUttk,  au  lieu  duquel  les  euesques  disent, 
Pax  vobis,  à  l'exemple  de  nostre  Seigneur 
qui ,  s'apparoissant  à  ses  apostres,  aprez  sa 
résurrection  leur  disl,  pax  vobis;  et  cum 
spiriiu  tuo,  est  tiré  virluellementdes£pu<rM 
de  sainct  Paul.  Amen,  est  vne  diction  He- 
braicque.  de  laquelle  nostre  Seigneur  sou- 
uentes  foisavsô  pour  imprécation  pu  asseu- 
rance  de  vérité,  et  est  pnnse  de  1  buangue 
et  de  l'Anocolypso,  et  mise  en  la  hu  des 
«raisons  ecclésiastiques  par  I  ordonnance 


composa  Je  Canon  dé  la  mftsse;  le  Pape 
Ciriacque  le  Communicantes.  Sainct  Grégoire 
et  Léon  premier  l'augmentèrent,  ainsi  que 
nous  l'auons.  Nostre  Seigneur  Jesus-Christ 
a  faict  le  Pater  nosler,  deuant  lequel  saint 
Grégoire  a  mis ,  prœceptis  salutaribus  moniti, 
etc.  Saint  Ambroisc  fut  le  premier  qui  dist  : 
Pax  Domini  sit  semper  vobiscum;  en  cet 
eudroit  de  la  messe  ,  le  Pape  Innocent  com- 
manda qu'il  fust  chanté  et  qu'on  baillast  le 
signe  de  paix.  Le  PapeSergius  ordonna  do 
chanter  par  Irois  fois  l'Agnus  Dei  qui  tollts, 
etc.,  lequel  il  composa  :  les  oraisons  de  la 
communion  et  après  soul  de  l'ordonnance 
de  sainct  Grégoire.  Bmedicamus  Domino ,  est 
prins  des  Epislres  de  saint  Paul,  et  se  chante 
aux  messes  votives,  et  depuis  le  premier 
dimanche  de  l'Adueut  iusques  à  la  Nativité 
de  nostre  Seigneur,  et  depuis  le  Sexagcsisme 
iusqu'à  Pasques,  ou  bien  quand  on  ne  du 
point  en  la  messe  l'Hymne  des  Anges, 
Gloria  in  excelsis.  Les  apostres,  en  la  célé- 
bration de  leurs  messes,  vsoienlde  ces  mob. 
ile  missa  est,  comme  donnant  congé  aux 
tidelles  de  retourner  en  leurs  domicilies  ,  car 
depuis  qu'on  assisloil  à  ce  sainct  sacrifice, 
u'esloit  licite  s'en  retourner  iusqu'à  tant 
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que  ces  mots  fussont  prononcés,  ite  missa 
est.  »  (Le  Thresor  de  l'Eglise  catholique,  par 
NoelTALLE-piFD,relii;ieiixtleSninl-Fran<;ois; 
Paris,  Nie.  Bonfons,  1586  in-2-V,  pp.  G3-68.) 

—«En  s'éloignanl  des  usages  anciens,  tant 
du  romain  que  des  autres ,  selon  lesquels, 
le  Kyrie,  If  Gloria  in  excelsis,  le  Sanctus 
el  VAgnus  Dei  ont  chacun  Jours  chants  pro- 
pres à  chaque  degré  de  fête  ou  à  chaque 
temps,  et  de  différents  inodes,  ce  qui  pro- 
duit uno  diversité  agréable,  les  nouveaux 
compositeurs,  à  l'exemple  de  M.  Dumont 
ci  de  quelques  autres,  ont  ajusté  la  même 
modulation  sur  le  Kyrie,  le  Gloria  in  excel- 
sis,  hi  Credo,  le  Sanclus,  ÏAgnus  Dei  et  17- 
ie  missa  est  : comme  si  ces  pièces,  totalement 
différentes  les  unes  des  autres,  étaient  sus- 
ceptibles des  mêmes  tournures.  Lo  même 
chant  répété  tant  de  fois,  dans  une  mémo 
messe,  n'est  bon  qu'a  ennuyer  et  à  dégoûter 
de  l'office. 

«  Cette  nouveauté  est  donc  très-éloignée 
de  la  perfection  des  anciens  chants.  Qu'y  a- 
t-il  de  plus  stérile  en  mélodie  qu'une  même 
modulation  partout  et  pour  des  pièces  qui 
doivent  exciter  des  sentiments  très- diffé- 
rents? Il  y  a  appareneeque  certains  musiciens, 
qui  dédaignent  fort  mal  à-  propos  le  plain- 
chant,  se  sont  rendus  les  seuls  maîtres  de 
ces  compositions;  qu'on  leur  a  laissé  suivre 
leur  goût,  sans  examiner  ce  qui  était  plus 
conforme  à  l'antiquité.  Par  exemple,  dans 
une  métropole  aussi  célèbre  que  celle  de 
Rouen,  on  a  laissé  introduire  dans  le  nouveau 
Graduel  des  chants  de  Kyrieqn'i  fournissent 
les  mêmes  notes  à  toutes  les  pièces  commu- 
nes de  la  messe;  on  sent  le  même  chant 
partout;  mais  les  notes  entassées,  pour 
ainsi  dife,  les  unes  sur  les  autres  au  Kyrie, 
séparées  au  Gloria  in  excelsis,  encore  plus 
au  Credo,  de  même  entassées  au  Sanctus 
(on  s'est  fait  une  règle  presque  invariable 
de  ce  nouveau  système).  On  sent  aussi 
combien  l'oreille  doit  être  mécontente,  et 
combien  le  peuple,  et  même  le  commun  des 
chantres,  ont  de  peine  à  exécuter  de  telles 
pièces. » 

Après  avoir  donné  un  Gloria  de  fabri- 
que moderne,  Poisson  poursuit  ainsi  t 

«  On  connaît  ici  vraiment  l'ouvrage  de 
quelque  musicien  qui  n'a  consulté  que  son 
goût  de  musique;  mais  on  ne  trouve  rien 
du  goût  du  pur  plain-chant  :  si  on  s'attend 
que  le  public  exécute  de  pareilles  pièces 
avec  quelque  décence,  on  se  trompe.  11  est 
aisé  de  faire  la  comparaison  de  cette  pièce 
avec  l'ancienne,  qui  est  du  quatrième  mode 
et  d'un  style  si  modéré,  qu'a  peine  passe-t- 
ulle la  sixième  note  dans  son  étendue.  Aussi 
le  goût  du  vrai  chant  grégorien  est-il  plus 
modeste,  bien  moins  éclatant  que  la  mu- 
sique ;  s'il  passe  quelquefois  son  octave, 
ce  n'est  que,  comme  nous  l'avons  dit,  pour 
ainsi  dire,  par  échappée,  ce  qui  suffit  pour 
animer  le  chant,  au  lieu  que  celui-ci  sort 
presque  continuellement  de  sa  sphère,  est 
irrégulier  par  ses  fréquentes  chutes,  nulle- 
ment à  la  portée  commune  des  voix  :  il  fau- 
drait des  poitrines  do  fer  pour  le  soutenir. 


DE  PLAN  CHANT.  MES  SIR 

«  Le  Credo  est  dans  le  même  goût  et  de 


In  même  modulation;  •  après  l'avoir  cité,  il 
ajoute  : 

«  On  trouve  dans  ce  chant  du  symbole 
dix  fois  l'élancement  subit  de  la  voix  à 
l'octave,  onze  notes  d'élenduo  et  fréquem- 
ment hors  de  son  mode;  une  telle  pièce 
n'est  pas  faite  pour  le  peuple,  puisque  de 
telles  pièces  sont  plutôt  de  la  musique  que 
du  plain-chant;  il  faut  les  laisser  à  ceux 
des  musiciens  qui  les  trouveront  do  leur 
goût.  » 

Puis  vient  le  Sanctus,  qui  lui  suggèro  les 
réflexions  suivantes  : 

«  On  doit  remarquer  ici  los  notes  enlas- 
séos  les  unes  sur  les  autres,  afin  de  faire 
trouver  toutes  les  cadences  et  les  progres- 
sions des  quatre  pièces  précédentes. 

«  Dans  l'ancienne  liturgie,  on  rendoil 
presque  syllabiquo  le  chant  du  Sanctus, 
comme  nous  l'avons  remarqué  chez  les 
Chartreux,  et  on  moduloit  davantage  l'anus 
Dei  :  ici  ou  fait  le  contraire,  on  charge  es- 
Lrémcmenl  le  Sanctus,  et  on  rend  VAgnus 
Dei  presque  syllabique.  On  sent  aussi  que 
ce  Sanctus  ne  peut  se  chanter  que  par  sauts 
et  par  bonds,  ce  qui  est  bien  peu  convena- 
ble à  la  majesté  de  l'office  divin  et  du  sacri- 
fice. » 

Enlin,  après  VAgnus  Dei,  il  continue  du 
la  sorte  : 

«  Les  personnes  qui  ont  du  goût  pour  lo 
chant  d'église,  ne  trouveront-elles  pas  celui- 
ci  très-irrégulier,  et  ne  rendant  en  rien  les 
sentiments  que  doit  produire  le  tex4e  ?  En 
effet  les  paroles  Agnus  Dei,  etc.,  ne  sont-elles 
pas  de  nature  è  inspirer  les  sentiments  de 
la  plus  tendre  piété  ? 

*  A  l'égard  de  Vite,  missa  est,  presque 
toutes  les  églises  qui  suivent  le  romain,  le 
chantent  sous  la  modulation  du  Kyrie;  aussi 
arrive-t-il  quelquefois  que  le  diacro  distrait 
dit,  lté  eleison,  au  lieu  ûlte,  missa  est.  On 
éviterait  cet  inconvénient  qui  frappe  tou- 
jours lo  peuple,  en  donnant  &  ces  paroles  un 
chant  propre  et  diversifié,  suivant  les  degrés 
des  fêtes,  comme  on  fait  à  Paris,  à  Sens  et 
en  plusieurs  autres  églises. 
•  a  On  ne  devroit  donc  point  admettre  tant 
de  nouveaux  chants  pour  les  Kyrie,  Gloria 
in  excelsis,  Credo,  Sanctus  el  Agnus  Dei,  il 
y  en  a  assez  do  faits,  et  la  plupart  très-beaux 
el  très-mélodieux  ;  le  peuple  y  est  accou- 
tumé et  les  chanto  avec  plaisir  el  décence. 
Que  veut-on  de  plus  noble  aux  grandes  so- 
lennités que  ce  chant  qui  est  partout. 


Ky  -  rie, 


elc. 


«  Ce  n'est  point  un  défaut  qu'il  se  termine 
à  sa  dominante,  c'est  ce  gui  en  relève  la 
beauté,  et  facilite  l'intonation  du  Gloria  in 
excelsis  du  quatrième  mode,  dont  le  chant 
est  si  grave  et  si  noble,  quoiqu'il  n'ait  pres- 
que qu'une  sixième  d'élenduo  :  aussi  toute 
les  voix  sont-elles  en  état  do  le  chanter 
sans  se  gêner. 
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•  Le  romain  et  les  antres  livres  anciens 
diocésains  fournissent  autant  de  chants  de 
Sancttu  et  d'Agnut  Dei,  pour  les  différents 
degrés  de  fûtes  qu'on  en  a  besoin. 

«  Les  Chartreux  ont  toujours  le  chant  du 
Sanctui  du  mode  de  la  préface.  Suivant  le 
même  esprit,  h  Auxerre  on  le  chante  même 
sous  ta  modulation  de  la  préface,  comme 
n'étant  qu'une  même  pièce.  »  ( Poisson, 7Yai- 
té  du  ch.  grégor.  pp.  199-206.) 

Après  cette  citation  de  Poisson,  on  ne 
sera  pas  fâché  de  voir  de  quelle  manière  un 
écrivain  distingué,  M.  S.  Morelot,  juge  ces 
messes  si  connues  sous  le  nom  de  Mette 
royale,  de  Dumont,  de  Mette  Baptiste,  de 
Lully,  etc. 

«  Tout  en  reconnaissant  les  beautés  réelles 

Sue  renferme  cette  composition,  on  s'est 
emandé  si  le  caractère  mixte  qu'elle  pré- 
sente n'en  affaiblissait  pas  singulièrement  le 
mérite  aux  yeux  des  connaisseurs.  On  s'est 
demandé  si  cette  unité  de  mélodie  n'était 
jws  un  défaut,  d'abord  à  cause  de  la  mono- 
tonie qui  en  résulte,  et  ensuite  par  la  néces- 
sité où  elle  met  le  compositeur  de  traduire 
d'une  manière  uniforme  des  textes  qui  expri- 
ment des  sentiments  divers;  idée  qui,  pour 
le  dire  en  passant,  serablo  empruntée  aux 
compositeurs  flamauds  du  xvr  siècle,  les- 
quels écrivaient  sur  le  premier  thème  venu 
cinq  ou  six  morceaux  de  contrepoint,  qu'ils 
décoraient  ensuite  du  nom  de  messe.  On 
s'est  demandé  enfin  si  les  anciens  chants  de 
messes,  notés  dans  les  livres  romains  et  au- 
tres, ne  renfermaient  pas  des  beautés  supé- 
rieures h  l'œuvre  de  Dumoni. 

«  Un  auteur  du  dernier  siècle,  l'abbé  Pois- 
son, a  déjà  répondu  à  ces  questions  dans  son 
Traité  du  chant  ecclésiastique,  ouvrage  qui  té- 
moigne d'un  goût  bien  rare  à  l'époque  où  il 
a  été  publié.  Cet  écrivain,  qui  était  lui-même 
compositeur  distingué  de  plain-chant,  a  re- 
marqué que  la  messe  de  Dumont  était  bien 
inférieure,  sous  le  rapport  de  l'expression 
et  de  la  variété  mélodique,  à  l'ancien  plain- 
chant  des  fêtes  solennelles,  noté  dans  tous 
les  Graduels.  Les  personnes  qui  font  une 
étude  sérieuse  du  chant  ecclésiastique  pour- 
ront se  convaincre  par  elles-mêmes  de  la  jus- 
tesse de  cette  observation.  Elles  pourront  en 
même  temps  constater  jusqu'à  quel  point  la 
tonalité  ecclésiastique  se  trouve  modifiée 
dans  l'œuvre  du  xvu*  siècle  par  l'influence  de 

la  tonalité  moderne  

«  Ces  compositions  médiocres  d'uu  homme 
qui  avait  incontestablement  le  génie  du 
chant  ecclésiastique,  font  apercevoir  mieux 
«lue  tous  les  raisonnements  les  dangers  de 
1  alliance  des  formes  du  plain-chant  avec  un 
goût  de  mélodie,  inspiré  de  la  tonalité  mo- 
derne. 

«  Dumont  n'est  pas,  du  reste,  le  seul  mu- 
sicien du  xvn*  siècle  qui  ait  fait  du  plain- 
chant.  Le  compositeur  à  la  mode,  le  créateur 
de  l'Opéra  français,  J.-B.  Lully,  écrivit,  lui 
aussi,  une  messe  en  ce  genre.  Cette  compo- 
sition, du  sixième  mode,  connue  sous  le 
nom  de  Mette  Baptitte,  mérite  peu  la  faveur 
dont  elle  est  encore  aujourd'hui  l'objet  dans 


le  midi  de  la  France.  Un  autre  musicien  de 
la  chapelle  de  Louis  XIV,  G.  Nivers,  auteur 
d'une  savante  Dittertation  sur  le  chant  teelé- 
sias tique,  a  composé  aussi  des  pièces  de  ce 
chant.  Mais  tout  ce  plain-chant,  d'un  gont 
équivoque,  est  le  commencement  de  ce  quo 
l'on  a  appelé  en  France  plain-chant  musical, 
invention  que  Nivers  a  pratiquée  un  des  pre- 
miers, qui  a  eu  un  succès  considérable  au 
xvm*  siècle,  et  oui  est  encore  goûtée  par  un 
certain  nombre  d'ecclésiastiques.  11  suffit  de 
citer  le  recueil  de  Lafeillée,  si  souvent  ré- 
imprimé, et  de  nos  iours  encore,  pour  rap- 
peler l'influence  qu  à  eue  parmi  nous  celte 
monstruosité.  On  peut  relire  le  jugement 
qu'en  a  porté  Rousseau.  Celui-ci  avait  très- 
bien  aperçu  qu'elle  était  le  résultat  d'une 
alliance  entre  deux  styles  qui  s'excluaient, 
et  avait  proclamé  la  nécessité  de  conserver 
au  chant  ecclésiastique  le  caractère  que  lui 
avaient  donné  ses  premiers  auteurs.  »  (Re- 
vue de  M.  Danjou.) 

Messes  ou  Processions  pour  la  délivrance 
d'un  criminel  le  jour  de  l'Ascension,  à  lia  tien. 
—  «  C'est  un  des  plus  beaux  droits  de  l'Eglise 
de  Rouen,  que  le  pouvoir  qu'elle  a  de  déli- 
vrer un  criminel  et  tous  ses  complices  tous 
les  ans  au  jour  de  l'Ascension  ;  ce  qui  attire 
dans  la  ville  un  très-grand  nombre  de  per- 
sonnes qui  veulent  voir  celte  cérémonie. 
S'ils  veulent  satisfaire  entièrement  leur  cu- 
riosité, il  faut  qu'ils  aillent  sur  les  neuf  ou 
dix  heures  du  malin  &  la  grande  salle  du 

fiarlement,  par  le  grand  escalier  qui  est  dans 
a  cour  du  Palais.  Ils  verront  au  bout  de 
cette  salle  une  petite  chapelle  fort  propre, 
où  le  curé  de  Saint-LÔ  célèbre  une  messe 
solennelle,  chantée  avec  orgues  et  la  musique 
de  l'église  cathédrale,  avec  les  douze  enfants 
de  chœur,  à  laquelle  assistent  tous  Messieurs 
les  présidents  et  conseillers  du  parlement, 
revêtus  de  robes  rouges.  11  faut  y  remarquer 
les  révérences  qu'ils  font  à  l'offrande.  Après 
la  messe  ils  vont  dans  la  grande  chambre 
dorée ,  où  on  leur  sert  magnifiquement  è 
dîner  vers  midi. 

«  Après  leur  dîner,  c'est-à-dire  sur  le? 
deux  heures  de  l'après-midi,  le  chapelain 
de  la  confrérie  de  bainl-Roinnin  va  en  sur- 
plis, aumusse  et  bonnet  carré  présenter  en 
grand'ebambre,  de  la  part  de  MM.  du  cha- 

f>i(re  de  l'église  cathédrale,  le  billet  de 
'élection  qu  ils  ont  faite  d'un  prisonniei 
détenu  pour  crime  (hors  ceux  de  lèze-ma- 
jesté  et  de  guel-à-pens).  Ce  qui  ayant  été 
examiné,  le  prisonnier  ouï  et  interrogé  (son 
procès  instruit  et  rapporté)  est  condamné 
au  supplice  que  mérite  son  crime.  Puis,  en 
vertu  du  privilège  accordé  en  considération 
de  saint-Romain,  sa  grâce  lui  est  donnée, 
et  il  est  délivré  etitre  les  mains  dudil  cha- 
elain,  qui  conduit  le  criminel  téle  nue  à 
a  place  de  la  vieille  tour,  où  la  procession 
étant  arrivée,  l'archevêque  assisté  du  célé- 
brant, du  diacre  et  du  sous-diacre  et  de 
quelques  chanoines,  monte  au  plus  haut  du 
perron  avec  eux  et  avec  les  deux  prêtres 

3ui  portent  la  fierté  (feretrum)  ou  la  châsse 
e  saint  Romain,  laquelle  élaut  posée  sous 


i; 
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l'ar.ade  sur  une  UWe  décemment  ornée, 
l'archevêque,  ou  à  son  défaulr  le  chanoiue 
oliiciant  fait  une  exhortation  au  criminel  qui 
est  à  genoux,  nu-tête,  lui  représente  l'hor- 
reur de  sou  crime,  et  l'obligation  qu'il  a  à 
Dieu  et  à  saint  Romain  par  les  mérites  du- 
quel il  est  délivré;  après  quoi  il  lui  com- 
mande de  dire  le  Conpteor,  puis  il  lai  met 
la  main  sur  la  léte  et  dit  le  Misereatur  et 
Y  Indulgent  iam,  ensuite  do  quoi  il  lui  fait 
mettre  ses  épaules  sous  un  bout  de  la 
diâsse,  et,  étant  ainsi  à  genoux  r  la  lui  fait 
un  peu  élever.  Aussitôt  on  lui  met  une  cou- 
ronne de  fleurs  blanches  sur  la  téte  ;  après 
quoi  la  procession  retourue  à  l'église  de 
Notre-Dame,  dans  le  même  ordre  qu  elle  est 
venue,  le  prisonnier  portant  la  cliâsse  par 
la  partie  antérieure.  Aussitôt  que  la  proces- 
sion est  rentrée  dans  l'église,  et  que  le  cri- 
minel a  posé  la  châsse  sur  le  grand  autel, 
on  dit  la  grande  messe,  quelque  lard  qu'il 
soit,  quelquefois  à  cinq  ou  six  heures  du 
soir.  L'archevêque  fait  encore  au  prisonnier 
une  petite  exhortation,  et  il  est  conduit  de- 
vant les  dignités  et  au  chapitre,  où  on  lui 
fait  encore  une  petite  exhortation,  et  de  là 
on  le  mène  à  la  chapelle  de  Saint-Romain, 
où  il  entend  la  messe. 

•  Ensuite  il  est  conduit  a  la  vicomté  de 
l'Eau,  où  on  lui  donne  la  collation,  et  de  là 
chez  le  maître  de  la  confrérie  de  Saint-Ro- 
main où  il  soupe  et  couche.  Le  lendemain 
sur  les  huit  heures  du  matin  le  criminel  est 
conduit  par  le  chapelain  dans  le  chapitre,  où 
le  pénitencier  ou  un  autre  chanoine  lui  fait 
encore  une  exhortation,  puis  l'entend  de 
confession  ;  et  on  lui  fait  prêter  serment, 
sur  le  livre  des  Evangiles,  qu'il  aidera  de  ses 
armes  MM.  du  chapitre,  quand  il  en  sera 
requis  :  après  quoi  on  le  renvoie  libre.  » 
(Voyages  liturgiques,  pp. 

—  Sic  autein  Ordo  reconciliandi  pœniten- 
tes  describitur  in  Ordinario  ms.  ecclesia? 
Holhomageusis  :  FmitaNona,archiepiscopust 
tel  ejus  vicarius  indu  tus  alba,  cum  diacono 
et  subdiacono  indutis  albis,  cum  eantore,  pro- 
cessione  ordinata  ad  Occidentales  portas  ec- 
clesiœ  ad  reconcitiandos  pasnitentes  pergat,  et 
eo  sedente  juxta  januas,  diaconus  légat  hanc 
lectionem  ;  Adest  tempus,o  venerabiiisPonti- 
fex.  Finita  lectione,  archiepiscopus ,  tel  ejus 
vicarius,  se  erigat,  etdicat  :  Vemte.  Diaconus 
ex  parte  pœnitentium  dicat  :  Fleclamus  ge- 
nua,  levate.  Et  tribus  vicibus  hoc  dicatur. 
Ad  fintm  dicatur  tota  antiphona  :  Venite, 
vemte,  venite,  ûlii.  Chorus  finiat,  et  dicatur 

Îi*a/mui;RenedicamusDominum,el  adquem- 
ibel  yersum  repeiatur  :  Veniler  venite.  Tune 
archiepiscopus,  vel  ejus  vicarius  ,  pamitentrs 
intromittat  in  ecclesiam  cum  baculo,  et  recon- 
ciliati  ardentes  candelas  ad  altare  déférant, 
atii  autem  non.  Et  archiepiscopus,  cet  ejus 
vicarius,  manum  suam  ponat  super  capita  sin- 
gutorum,  dans  pacis  osculum,  et  dicens  :  Pax 
lecum.  His  ita  peractis,  ad  chorum  redeat, 
rt  sermonem  ad  populum  facial.  Quo  finie o, 
panitente*  prostratos  absolvat.  Primo  dican- 
farl  psnltni  :  Ne  reminiscaris ,  Psal.  Do- 
mine, ne  in  furore,  etc.  Kyrie  eleison,  Pater 
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noster.  Salvos  fac  .;  vers.  Mltte  eis  auxil. 
vers.  Domine,  exaudi  orat.,  Dominus  vobis- 
cum,  et  cum  spiritu  tuo.  Orat.  Monstra,  Do- . 
mine,  quresumus,  in  famulis,  etc.;  orat. 
Deus  misericors  ;  alia  oratio  :  Absolutionero  et 
reraissionera.  His  ita  peractis,  procettio  pro- 
cédai ad  ignembenedicendum,  etc.  Idem  habent 
alii  Pœnitentiales  apud  Morinum,  posl  libros 
De  pamitentia,  pag.  47  et  seqq. 

MESURE.  —  La  mesure,  dans  la  musique, 
repose  sur  une  division  du  temps  en  parties 
égales.  Quand  cette  division  &  pour  prin- 
cipe le  nombre  trois,  la  mesure  est  ternaire; 
quand  la  division  a  pour  principe  le  nom- 
bre deux,  la  mesure  est  binaire. 

Il  y  a  aussi  une  mesure  dans  le  plain- 
chant;  mais  celle-ci  est  fondée  non  sur  une 
division  mathématique  du  temps,  mais  sur 
la  notion  absolue  de  la  durée.  C'est  donc, 

f>our  ainsi  parler,  une  mesure  plane,  comme 
e  chant  grégorien;  et  par  là  le  plain-chant 
complète  son  expression  symbolique,  en 
exprimant  l'idée  de  repos  par  le  temps 
comme  par  le  ton;  par  le  ton,  qui  ne 
pouvant  servir  d'élément  de  transition  à  un 
autre  ton,  et  trouvant  son  complément  en 
lui-même,  ne  saurait  exprimer  les  modiûca- 
lions  de  l'espace  ;  par  le  temps  qui,  pris 
comme  valeur  abstraite,  ne  saurait  expri- 
mer les  modifications  de  la  durée.  Musica 
plana,  dit  saint  Bernard,  est  nolularum  sub 
una  et  œquali  mensura  simples  et  uniformis 
pronuntiaiio ,  sine  incrément  o  et  décrémenta 
protationis.  —  Musica  Gregorùma  vêtus  et 
plana  in  suis  notulis  aqualem  servat  mensu- 
ram,  dit  Alstedius,  au  tome  II  do  sou  Ency- 
clopédie, liv.  xx  de  Musica,  cap.  lu.  — 
Et  Tinctoris,  dans  son  Traité  des  notes  : 
Notœ  incertœ  valoris  sunt  illœ  quœ  nullo 
regutari  valore  sunt  limitata  :  cujusmodi  eœ 
sunt  quibus  in  piano  cantu  ulitur.  Quorum 
quidem  forma  mterdum  est  similis  forma 
longœ,  brevis  et  semibrevis  et  interdum  dissi- 
milis       Et  hujus  notœ  nunc  cum  mensura, 

nunc  sine  mensura,  nunc  sub  una  quantitate 
perfecta,  nunc  sub  alia  imperfecta  canuntur, 
srcundum  ritum  ecclesiarum  aul  volunta- 
tem  canentium.  (Ms.  6145  de  la  Bibl.  du 
Conserv.  de  mus.  de  Paris,  in-fol.,  cité  par 
M.  Th.  Nisard,  Revue  archéolog.t  juin  1S30, 
p.  137.) 

Dans  son  Definitorium*  le  même  Tinctoris 
ajoute  :  Mensura  est  advquatio-  vocum  quan- 
tum ad  pronuntiationem. 

D'où  il  résulte  que,  bien  que  le  plain- 
chant  fût-  écrit  avec  les  figures  de  valeurs 
de  la  musique  mesurée,  néanmoins  la  me- 
sure musicale  n'existait  pas,  ou  était  facul- 
tative, enfin,  n'était  pas  un  élément  essen- 
tiel-du  plain-chant,  comme  elle  est  devenue 
élément  essentiel  de  la  musique  propre- 
ment dile.  Et  c'est  le  lieu*  de  rappeler  ici 
que  le  chant  grégorien  ue  fut  nommé  chant 
plane  que  pour  le  distinguer  de  le  musique  : 
Atque  hic  est  choralis  cantus,  dit  le  P.  Kir- 
cher,  sine  monasticus,  quem  et  Gregorianum 
otnnes,  quidem  planum,  eo  quod  harmonicis 
diversarum  vocum  intercallis  cartat  :  firmum 
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eliam  nonnulli  vocant.  (  Muturg.  univers., 
1. 1,  lib.  v,  cap  8.  ) 

Gafori  dit  également  de  son  côlé  :  Can- 
tus  plant  notulat  crqua  temporis  mensura  mu- 
sici  disposuerunt.  (Mus.  pract.,  lib.  n, 
cap.  5.) 

Et  Glaréan  :  Cantus  ptanus,  quoad  notulat 
attinet,  simplex  et  umformis  est.  (  Lib.  ni, 
Dodecac,  in  proœmio.) 

Enfin,  le  cardinal  Dona  :  Cœterum  S.  Gre- 
gorius  magnus  cantum  planum  instituit,  qui 
de  piano  procèdent,  singulas  notas  brevis  tem- 
poris œquali  mensura  dimetitur.  (De  divin, 
psalm.,  cap.  17,  §  4.) 

Faut-il  conclure  de  ce  qui  précède  que 
saint  Bernard  et  les  didacticiens  ecclésias- 
tiques aient  voulu  enseigner,  comme  dit 
M.  T.  Nisard  (toc.  cit.),  la  froide  égalité 
de  toutes  les  notes  dans  l'exécution  des  mé- 
lodies grégoriennes?  «  C'est  là,  répond  cet 
habile  critique,  une  chose  qui  ne  peut  plus 
maintenant  avoir  droit  d'asile  chez  les  èru- 
dits.  •  Une  citation  de  Jurailhac,  qui  com- 
mente les  témoignages  des  auteurs  précé- 
demment invoqués,  le  prouvera. 

Après  avoir  établi  que  le  temps  est  égal 
ou  inégal  :  «  Quand  il  est  inégal,  coutinue- 
t-il,  ou  son  inégalité  se  peut  mesurer  par 
un  temps  précis  et  certain ,  ou  bien  elle 
ne  peut  estre  mesurée  par  aucun  temps  si 
mste  qu'il  n'y  ail  quelque  différence  entre 
les  parties  mesurées. 

a  Quand  donc  la  durée  est  égale,  comme 
elle  est  fondée  sur  la  raison  ou  proportion 
d'égalité,  qui  estant  indivise  et  toujours  la 
mesme,  ne  peut  avoir  aucune  autre  espèce 
sous  soy,  elle  n'établit  aussi  que  l'unique 
espèce  de  plain-chant,  surnommé  Grégo- 
rien, parce  que  ce  grand  Pape  le  rétablit 
dans  sa  pureté  et  en  ordonna  l'usage  dans 
l'Eglise;  et  l'essence  de  ce  chant  ne  couaiste 
<|ue  dans  l'égalité  du  temps  et  de  la  mesure 
de  ses  sons  ou  de  ses  notes,  à  laquelle  l'on 
a  en  particulier  égard  dans  cette  espèce,  sans 
s'arrester  ni  aux  accens ,  ni  à  la  quantité 
des  dictions  ou  des  syllabes,  d'où  vient  que 
l'on  y  voit  souvent  des  syllabes  brèves  de  la 
lettre,  qui  sont  chargées  d'un  plus  grand 
nombre  de  notes  que  n'ont  pas  les  syllabes 
longues  ;  et  plusieurs,  tant  longues  que  brè- 
ves, qui  ont  une  plus  grande  multitude  de 
noies  que  n'ont  pas  d'autres  syllabes  qui 
leur  sont  semblables.  L'on  y  voit  pareille- 
ment des  syllabes  qui  y  sont  élevées  à  l'aigu, 
quoy  qu'elles  n'ayent  point  l'accent  aigu, 
ni  ne  le  puissent  avoir. 

«  Mais  si  la  durée  des  sons  est  inégale, 
en  sorte,  toutefois,  qu'elle  ne  se  puisse  pas 
exactement  déterminer  par  un  nombre  cer- 
tain, ni.  avoir  une  mesure  précise  de  son 
inégalité,  elle  produit  une  autre  espece.de 
chant,  que  l'on  appelle  rbythmique  ou  psal- 
modique,  dont  la  nature  est  établie  sur  cette 
i  légalité  incommensurable  ou  irrationnelle 
de  ses  notes  ou  syllabes,  aux  accents  des- 
quels et  à  la  rythme  ou  rencontre  de  leurs 
sons  elle  a  plus  d'égard  que  non  pas  à  leur 
quantité.  Doù  vient  que  les  endroits  ou  les 
principaux  acceus  des  membres  et  des  pe- 
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riodes  de  la  lettre  soin  assis,  servent  à  cette 
espèce  de  chant  comme  de  fondement  ou  de 
base  pour  appuyer  les  accens  euphoniques 
rt  rhythmiques  de  ses  césures  ou  médiations, 
et  de  ses  terminaisons. 

«  Que  si  la  durée  inégale  des  sons  est 
telle  qu'elle  puisse  avoir  une  mesure  de  son 
inégalité  qui  soit  certaine,  elle  produit  une 
différente  espère  de  chant,  que  l'on  nomme 
métrique  ou  Ambroisieu.  h  cause  que  saint 
Ambroise  en  rendit  1  usage  commun,  ordon- 
nant le  chant  des  hymnes  datis  l'Eglise, 
comme  le  plus  doux  et  le  plus  agréable;  et 
c'est  cette  espèce  de  chant  qui  a  pour  fon- 
dement l'inégalité  commensurable  ou  ra- 
tionnelle, et  pour  son  objet  particulier  la 
quantité  des  sons  ou  des  notes,  h  laquelle 
et  è  la  cadence  de  leurs  césures  elle  a 
un  égard  particulier,  sans  s'arrester  ni  à 
la  quantité,  maux  accens  de  la  lettre.  •  (La 
science  et  la  prat.  du  plain-chant,  part,  m, 
ch.  2,  pp.  110  el  117.) 

«  Or,  toutes  ces  différentes  mesures,  pour- 
suit le  même  auteur,  peuvent  se  faire  en 
deux  façons,  l'une  plus  lente  et  l'autre 
plus  visle  :  par  exemple,  l'on  peut  ne  don- 
ner à  la  longue  qu'un  des  deux  temps,  et  à 
la  brève  la  moitié  d'un  temps,  ou  bien, 
abréger  un  peu  chaque  temps  ou  battement 
de  la  longue,  et  celui  de  la  brève  avec  une 
pareille  proportion.  Quand  donc  l'on  abrège 
ainsi  les  temps  qui  conviennent  naturelle- 
ment à  la  longue  et  h  la  brève,  cette  sorte 
de  mesure  est  qualifiée  du  nom  d'air  et  de 
battement  en  air. 

t  Secondement  toutes  ces  sortes  de  me- 
sures1 se  peuvent  faire,  ou  en  les  battant 
actuellement  avec  élévation  et  position,  ou 
autre  semblable  mouvement  de  la  main  ou 
du  doigt,  ou  bien  en  les  battant  seulement 
mentalement  par  le  moyen  de  la  mémoire; 
car  l'on  peut  aussi  bien  se  ressouvenir  el 
conserver  l'idée  de  la  durée  qui  est  conve- 
nable aux  sons,  comme  l'on  se  ressouvient 
et  que  l'on  conserve  l'idée  de  la  dislance 

3ue  les  mesmes  sons  doivent  avoir.  Ceux 
onc  qui  commencent  à  s'exercer  au  chant, 
ne  doivent  pas  se  contenter  du  battement 
mental  seulement,  mais  ils  doivent  aussi 
employer  l'actuel,  jusques  a  ce  qu'ils  en 
ayent  acquis  l'idée  et  l'habitude  par  l'u- 
sage ;  de  mesme  que  lorqu'ils  commencent 
à  solfier  les  notes  ou  à  apprendre  les  inter- 
valles du  chant,  ils  s'accoustument  première- 
ment à  les  chanter  effectivement,  et  par  cet 
exercice  ils  se  forment  l'idée  de  leurs  sons, 
el  se  rendent  capables  de  les  bien  exprimer 
et  de  les  associer  à  la  lettre.  »  (Ibid.,  ch.  3, 
pp.  119-120.) 

METHODE.  —  «  Manière  de  chanter  ou 
de  jouer  d'un  instrument  d'après  de  cer- 
tains principes  plus  ou  moins  rationnels. 
On  dit  d'un  chanteur  dont  la  voix  est  bien 
posée ,  dont  la  vocalisation  est  correcte 
et  dont  la  prononciation  est  bien  articulée, 
qu'il  a  une  bonne  méthode. 

—  «  Se  dit  aussi  du  recueil  de  préceptes 
el  de  règles  propres  à  former  de  bons  chan- 
teurs, de  bons  instrumentistes  ou  de  bous 
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lecteurs  de  musique.  Il  y  a  des 
pour  chaque  instrument,  pour  chaque  partie 
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méthodes 


do  la  musique.  »  (Fins.) 

METRIQUE.— c  La  musique  métrique, selon 
Aristide  Quintilien,  est  la  partie  de  la  mu- 
siquo  en  général  qui  a  pour  objet  les  let- 
tres, les  syllabes,  les  pieds,  les  vers  et  le 
poemo  ;  et  il  y  n  cette  différence  entre  la 
métrique  et  la  rhythmique ,  que  la  première 
ne  s  occupe  que  de  la  forme  des  vers,  et  la 
seconde  de  celle  des  pieds  qui  les  compo- 
sent ;  ce  qui  peut  même  s'appliquer  à  la 
prose.  D'où  il  suit  que  les  langues  moder- 
nes peuvent  encore  avoir  une  musique  mé- 
trique, puisqu'elles  ont  une  poésie;  mais 
non  pas  une  musique  rhythmique,  puisque 
leur  poésie  n'a  plus  de  pieds.  » 

Mb  I  RONOME.  —  Instrument  propre  & 
mesurer  le  temps  musical ,  inventé  par  le 
mécanicien  Winckel,  d'Amsterdam,  et  per- 
fectionné par  Maelzel,  qui  lui  a  donné  son 
nom. 

.  MEZZA,  MEZZO.  —  «  Adjectif  italien  qui 
signifie  demi.  M 'ex  zo-voce,  à  demi  voix;  mexzo- 
forle,  h  demi  fort.  »  (Fbtis.) 

W/.  —  «La  troisième  des  six  syllabes  in- 
ventées par  Gui  Arélin,  pour  nommer  ou 
solfier  les  notes  lorsqu'on  ne  joint  pas  la 
j.arole  au  chant.  »        (J.-J.  Rousseau). 

Ml.  —  *  Nom  de  la  troisième  note  dans 
1  ordre  de  l'échelle  musicale  ut ,  ré,  mi, 
fa*  etc.  »  •  (Fétis.) 

MINIME.  —  •  Par  rapport  a  la  durée  ou  au 
temps,  c'est  dans  nos  anciennes  musiques 
la  note  qu'aujourd'hui  nous  appelons  blan- 
che. »  (J-J.  Rocssbau.) 

MINIME.  —  «  Signe  de  la  moindre  de 
toutes  les  durées  en  notes  blanches  dans 
l'ancienne  musique.  Elle  avait  la  forme  de 
la  blanche  de  la  musique  moderne.  »  (Féns.) 

Le  premier  emploi  de  la  figure  de  notes 
appelée  minime  est  dû  à  Philippe  de  Vitry 
(Philippus  de  Vitriaeo),  qui  mourut  en  1361 . 
Les  semi-minimes  apparurent  avec  la  fin  de 
cesiècledans  un  manuscrit  dont  M.  Fétis 
a  tiré  divers  morceaux  de  Adam  de  La 
Haie,  surnommé  le  Bossu  d'Arras,  poète  et 
«•hanteur  au  service  du  comte  de  Provence 
en  1280. 

MISS  A  AD  G  A  LU  CANTVM.  A  Sens  et 
h  Orb'ans  :  Missa  in  galli  cantu.—fiom  que 
l'on  donnait  à  la  première  messe  qui  se  chan- 
tait la  nuit  de  Noël,  a  Sens.  On  sonnait  à 
minuit  le  dernier  coupde  Matines.  Après  les 
répons,  la  généalogie  de  Notre-Seigneur 
Jésus-Christ  et  le  Te  Deum,  l'archevêque 
se  rendait  avec  tout  le  clergé  dans  la  cha- 
pelle de  la  Vierge  pour  chanter  la  messe 
ad  galli  cantum,  ainsi  que  les  Laudes,  les- 
quelles étaient  incorporées  dans  le  sacri- 
fice. On  célébrait  ensuite  a  son  heure  la 
messe  de  r aurore  ou  du  point  du  jour,  summo 
diluculo.  qui  était  dite  par  le  doyen  du  cha- 
pitre. (Voyages  liturgiques,  p.  i71.) 

A  Saiul  -  Agnan  d'Orléans,  suivant  un 


ancien  Ordinaire  qui  doit  dater  aujourd'hui 
d'environ  550  ans,  on  devait  célébrer  cette1 
seconde  messe  de  manière  à  ce  que  le  canon 
coïncidât  avec  le  point  du  jour.  Car  il  était 
dit  que  si,  après  l'offertoire,  lorsque  le 
sous-chantre  avait  entonné  Lœtemur  gaudiis, 
le  jour  n'avait  point  encore  apparu,  le  célé- 
brant devait  attendre  pour  continuer  le  sa- 
crifice :  finito  offertorio ,  succentor  ineipit 
alta  voce  lotbmcr  oaudiis.  Hoc  cantato,  si 
dies  apparent,  ineipit  canonem  sacerdos ,  sin 
autem,  exspectat  donec  apparent,  llbid., 
p.  204.) 

Missa  ad  galli  contum,  était  peut-être  aussi 
ce  qu'on  entendait  par  le  mol  canticinium, 
à  moins  que  ce  dernier  mot  ne  signifiât 
l'heure  du  chant  du  coq.  Nisi  tempue  «t'ont- 
fieet,  dit  Du  Cange,  quo  gallus  contât. 

MISSEL.  —  Livre  de  prières  et  de  chant 
qui  contient  l'office  de  la  messe,  ainsi  que 
son  nom  l'indique. 

«  Il  y  avoît  autrefois  des  Missels  de  trois 
sortes  en  ce  qui  touche  les  choses  qu'ils 
contenoient.  Les  uns  ne  contenoient  quo 
les  collectes,  les  préfaces  et  le  canon,  comme 
nous  le  voyons  dans  le  Sacramentaire  do 
saint  Grégoire  donné  au  public 

%  «  D'autres  contenoient,  outre  les  collectes 
ou  le  canon,  ce  qui  se  chante  dans  le  chœur, 
l'Introït,  le  Graduel,  l'Alleluya,  le  Trait, 
l'Offertoire,  le  Sanctus,  la  Communion.  Les 
troisièmes  contenoient  avec  tout  cela  les  le- 
çons, les  épi  1res  et  les  évangiles;  et  ceux» 
ci  s'appeloient  Missels  pténiers,  parce  qu'ils 
contenoient  entièrement  tout  ce  qui  se  ré- 
citait a  l'autel  par  les  prêtres,  au  jubé  par 
les  lecteurs,  et  au  chœur  par  les  chantres. 

«  Dans  les  grandes  églises,  telle  qu'éloit 
la  cathédrale  d'Avignon,  où  il  y  avoit  des 
lecteurs  pour  les  prophéties,  des  sous-dia- 
cres pour  l'épitre,  des  diacres.pour  l'évan- 
gile, et  des  chantres,  pour  fournir  à  tout  ce 
qui  se  chante  au  chœur,  les  prêtres  n'a- 
voient  besoin  que  d'un  petit  Missel,  qui 
contint  seulement  les  collectes,  la  préface 
el  le  canon,  parce  que  c'est  là  tout  ce  qui 
est  a  leur  charge. 

«  L'ancien  usage  étoit  que  le  célébrant 
dans  les  grandes  églises,  ne  récitoit  à  l'au- 
tel ni  l'épitre,  ni  l'évangile,  ni  rien  de  ce. 

qui  se  chantoit  au  chœur  

«  Telle  étoit,  selon  le  P.  Lebrun,  la  dis- 
position des  anciens  Missels.  Il  y  avoit 
autrefois  quatre  livres  différents  à  l'usage 
des  grandes  fêtes.  Le  premier  contenoit 
les  évangiles.  Le  second  étoit  le  livre  de 
l'évêque  et  du  prêtre,  que  l'on  appeloit 
Sacramentaire,  ou  le  Missel  dans  lequel 
il  n'y  avoit  que  les  oraisons,  les  préfaces, 
les  bénédictions  épiscopales  et  le  canon, 
comme  on  le  voit  dans  le  Sacramentaire 
de  saint  Grégoire,  et  dans  plusieurs  rois- 
sels  du  îx*  et  du  x'  siècle.  On  a  fait  dans 
la  suite  un  livre  particulier  des  bénédic- 
.  tions  qu'on  a  appelé  le  Bbhbdictooîinaibb 
«  pour  une  plus  grande  commodité.  Le  troi- 
«  sième  étoit  le  Lectionnaire  ou  ï'EpMolirr 
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•  Le  Quatrième  éloit  VAnliphonier,  ou  le 

•  Recueil  de  tout  ce  qui  devoit  être  dit  au 
«  chœur  par  les  chantres  à  l'Introït,  après 

•  l'Epltre,  à  l'offertoire,  ot  à  la  commu- 

«  nion  »  Comme  le  prêtre  no  réciloit 

«  point  ce  qui  étoit  dit  par  les  diacres,  les 
«  sous-diacres,  les  lecteurs  et  chantres,  ni 
«  les  évangiles,  ni  les  épttres,  ni  les  versets 
«  n'étaient  point  dans  les  livres  dont  les 
«  prêtres  se  servoient. 

«  Lorsque  les  Missels  pléniers,  nommés 
«  ainsi  parce  qu'ils  contenoienl  tout  ce  qui 
«  se  récitoit  a  l'autel  par  les  prêtres,  au 
«  jubé  par  les  lecteurs,  et  au  chœur  par  les 
m  chantres;  lorsque,  dis-je,  ces  Missels  plé- 

•  niers  furent  devenus  plus  communs,  & 
«  cause  des  messes  bassos,  il  se  trouva  des 
«  prêtres  oui,  par  scrupule,  ou  par  uno  dé- 
■  votion  plus  particulière,  voulurent  réciter 
«  à  voix  basse  ce  qui  se  disoil  par  les  oii- 
«  nislres  et  par  les  chantres.  On  prétend 
«  que  les  Chartreux  et  les  Cisterciens  furent 
«  les  premiers  qui  permirent  à  leurs  prêtres 
«  d'en  user  ainsi.  Cette  pratique  a  com- 
«  raencé  au  pluslôtvers  la  ûn  du  xu*  siècle, 
«  et  il  est  certain  qu'on  la  laissoit  à  la  dé- 
«  votion  particulière  des  prêtres,  dans  les 
«  monastères  les  plus  réguliers.  »  (Expli- 
cation des  cérémonies  de  la  messe,  t.  1",  p. 
216  et  sulv.  —  Voy.  le  Catalogue  des  mss. 
de  M.  de  Cambis-Yelleron,  pp.  41-43  ;  Avi- 
gnon, L.  Cbambaud,  1770,  in-*\) 

MIXIS,  mélange.  —  a  Une  dos  parties  de 
l'ancienne  mélopée,  par  laquelle  le  compo- 
siteur apprend  a  bien  combiner  les  .inter- 
valles et  à  bien  distribuer  les  genres  et  les 
modes,  selon  le  caractère  du  chant  qu'il 
s'est  proposé  de  faire.  »     (J.-J.  Rousseau.) 

MIXOLYD1EN.—  Voyez  Myxoltoie*  a  la 
colonne  906. 

MIXTES  (Modes). — «On  appel  le  Modes  mix- 
tes ou  connexes,  les  chants  qui,  dans  leur 
étendue,  excèdent  leur  octave  et  entrent  d'un 
mode  dans  l'autre,  et  par  lè,  leur  composi- 
tion est  un  mélange  de  l'authente  et  du 
l'Iagal.  Ce  mélange  ne  se  peut  ni  ne  se  doit 
faire  que  des  modes  corn  pairs  :  comme  lors- 
que le  premier  emprunte  quelque  descente 
du  second,  ré,  ut,  si,  la,  ré,  la,  qui  est  la 
quarte  du  plagal  :  ou  lorsque  le  second  em- 
prunte l'élévatiou  du  premier  au-dessus  de 
^a  quinte ,  comme  la,  si,  ut,  ré,  qui  est  la 
quarte  de  l'authente.  On  trouve  peu  d'exem- 
ples du  second  qui  emprunte  du  premier  ; 
au  lieu  que  les  exemples  du  premier  qui 
emprunte  du  second  sont  très-communs. 

«  Ceux  donc  qui  veulent  faire  des  modes 
mixtes,  doivent  connaître  qu'ils  ne  peuvent 
régulièrement  faire  ce  mélange  que  d'un 
mode  avec  son  comnair,  savoir,  du  premier 
avec  le  second,  ou  du  second  avec  le  pre- 
mier; du  troisième  avec  le  quatrième,  ou 

•  u  quatrième  avec  le  troisième;  du  cin- 
quième avec  le  sixième,  comme  dans  le 
chant  de  la  passion  à  Paris,  ou  du  sixième 
avec  le  cinquième,  comme  dans  le  répons 
Chrittus  du  samedi  saint  à  Paris  ;  du  sep- 
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tièrae  avec  le  huitième,  comme  dans  Lauda 
Sion,  ou  du  huitième  avec  le  septième, 
comme  dans  l'ancien  offertoire  de  l'Assomp- 
tion do  la  sainte  Vierge.  Autrement  ce  se- 
rait tout  confondre,  ce  que  le  Pape  Jean  XXII 
a  condamné  comme  un  grand  désordre 
dans  le  chant,  ainsi  qu'il  est  rapporté  ci-de- 
vant. (Poissox,  Traité  du  ch.  grég.,  p.  H9.) 

MIXTURE.  —  Ondonne  le  nom  de  mixturo 
a  la  combinaison  qui  forme  ce  qu'on  appelle 
le  plain-jcu  de  l'orgue. 

MOBILES  {Soni  s  tant  es).  —  On  sait  quo 
les  Grecs  divisaient  leur  échelle  en  tétracor- 
des  ;  le  tétracorde  des  principales ,  qui  com- 
mençait à  la  corde  hypate  hypatùn  (si)  au- 
dessus  de  la  protlambanomine  (ta),  le  tétra- 
corde des  moyennes,  celui  des  disjointes  et 
celui  des  aiguës;  les  doux  premiers,  ainsi 
que  les  deux  derniers,  étaient  conjoints, 
mais  entre  les  uns  ot  les  autres  s'opérait  la 
di*j  onction,  c'est-à-dire  entre  la  mise  et  la 
paramèse  (la  et  si).  Plus  tard,  on  opéra  une 
seconde  conjonction  entre  ces  deux  corde? 
pour  créer  fo  tétracorde  synemménon,  dans 
lequel  le  *i  était  à  l'état  de  b. 

Les  Grecs  avaient  également  trois  genres, 
le  diatonique,  le  chromatique  et  l'enharmo- 
nique. 

Or ,  les  télraçordes  ci-dessus  variaient 
suivant  ces  trois  genres,  ut  l'on  appelait 
cordes  ou  sons  mobiles,  les  cordes  qui  va- 
riaient selon  la  mutation  des  genres,  et  qui 
ne  demeuraient  pas  en  même  son  et  teneur; 
telles  étaient  celles  enfermées  enlre  le» 
deux  extrêmes  de  chaque  tétracorde  ;  i-t 
cordes  ou  sons  immobiles,  les  cordes  qui 
restaient  les  mêmes  dans  la  distinction 
des  genres,  qui  demeuraient  toujours  en 
même  teneur  ;  telles  étaient  les  deux  extrê- 
mes de  chaque  tétracorde. 

Celles-ci  étaient  donc,  dans  le  système 
des  télraçordes,  les  cordes  nommées  prot- 
lambanomine. hypate  hypatân,  hypaie  mésén, 
mè se,  paramèse ,  nétè  dteteugmenôn.  et  néli 
hyperboléén. 

Les  mobiles  étaient  toutes  les  autres  com- 
prises entre  les  premières,  savoir  :  par  hy- 
pate hypatân  et  lychanos  hypatén,  par  hypate 
mésôn  et  lichano*.  mésôn ,  trite  aieteugme- 
nôn  et  paranéti  diexeugmenon,  trtte  hyper- 
boléôn  et  paranéti  hyperbolé ôn. 

Dans  le  système  des  hexacordes  sur  le- 
quel fut  basée  la  f-olmisation  du  plain- 
chant,  le  si  se  trouvant  à  l'état  de  bl 
dans  l'hexacorde  grave,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi, 
et  à  l'état  de  dans  le  troisième,  fa  sol  la 
si  ut,  ré,  fut  nommé  aussi  corde  mobile  ou  va- 
riante; c'était  aussi  sur  le  si,  et  quelquefois 
sur  le  fa,  que  s'opérait  la  mutation  dans  la 
transposition  ou  réduction  des  modes,  et 
dans  l'emploi  de  ce  qu'on  appelait  musique 
ou  note  feinte;  le  fa  alors  était  aussi  corde 
mobile. 

MODALES  (Notes  ou  Cordes.)  —  «  I.  Les 
notes  modales  sont  celles  qui  sont  les  plus 
propres  tant  à  l'établissement  d'un  mode, 
qu'à  sa  distinction  d'avec  les  autres  ;  telles 
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sont  les  deux  extrêmes  de  leur  octave,  leurs 
finales,  et  leurs  dominantes.  Ces  mesmes 
notes  sont  encore  appelées  principales,  parce 
qu'elles  ont  accoutumé  d'estre  chantées  plus 
souvent  que  les  autres  dans  les  pièces  de 
leur  mode,  ou  bien  cardinales  à  causequelles 
se  rencontrent  aux  cadances  sur  lesquelles 
les  chants  de  chaque  mode  retombent  ou 
retournent  plus  fréquemment. 

■  II.  Quand  les  modes  ont  l'étendue  entière 
de  leur  octave,  les  principales  de  ces  notes  sont 
quatre  ou  cinq  eu  nombre,  sçavoir  les  deux 
extrêmes  de  la  quinte  de  chaque  mode  avec  la 
médiane  qui  la  divise  en  deux  tierces,  et  les 
deux  extrêmes  de  chaque  quarte  des  mesmes 
modes;  mais  d'autant  qu'un  des  extrêmes  de 
la  quinte  est  toujours  conjoint  avec  l'un  des 
extrêmes  de  la  quarte,  d'autant  qu'aux  mo- 
des authentiques  le  dessus  ou  la  dominante 
de  la  quinte  est  la  mesme  note  que  le  des- 
sous de  la  quarte  ;  et  qu'aux  modes  plagaux, 
à  l'opposite,  la  finale  ou  le  dessous  de  la 
quinte  est  la  mesme  note  que  le  dessus  de  la 
quarte  ;  il  s'ensuit  que  leur  nombre  n'est 
effectivement  que  de  quatre,  quoy  qu'à 
cause  des  différents  rapports  elles  puissent 
avoir  cinq  noms,  mais  lorsque  les  modes 
u'imt  pas  l'étendue  de  leur  octave,  leurs 
principales  notes  modales  ne  sont  que  trois, 
sçavoir,  la  finale,  la  dominante,  et  la  mé- 
diane qui,  en  autres  termes  est  nommée 
discrelive. 

«  JII.  La  finale  est  la  dernière  note  de  la 
cadence  finale  qui  termine  la  pièce  de  chant 
ou  le  mode  et  sert  à  le  reconnoistre.  La  do- 
minante est  comme  la  maistresse  ou  ia 
reyne  des  autres  notes,  et  celle  sur  qui  le 
chant  a  davantage  son  cours,  son  retour  et 
son  soutien,  et  qui  jointe  avec  la  finale  don- 
nent ensemble  la  principale  forme  et  la  dis- 
tinction à  chaque  mode. 

«  La  discrelive  ou  médiane  est  celle  qui 
se  rencontre  à  la  tierce  (soit  majeure,  soit 
mineure)  au-dessus  de  Ia  finale  ;  de  sorte 
que  quand  la  dominante  est  aux  mesmes 
tierces  (comme  il  arrive  au  second  et  au 
sixième  modes),  elle  n'est  alors  point  dis- 
tincte de  la  dominante.  On  la  nomme  mé- 
diane, à  raison  de  sa  situation,  qui  fait  le 
milieu  des  deux  tierces,  qui  composent  la 
quinte  de  chaque  mode;èt  discretive,  parce 
qu'elle  facilite  la  distinction  ou  le  discerne- 
ment des  modes,  et  la  réduction  qu'il  est 
besoin  d'en  faire,  ou  à  l'authentique,  ou  au 
plagai,  lorsqu'ils  n'ont  pas  l'étenduë  en- 
tière de  leur  octave.  Arélin,  toutefois,  re- 
marque que  la  discretive  du  sixième  (qui 
est  le  plagal  du  troisième  authentique)  est 
plûtust  à  In  finale  ou  au-dessous  qu'à  la 
tierce  au-dessus.  Et  que  le  huitième  ou  le 
plagal  du  septième  authentique,  a  la  sienne 
un  ton  au-dessus,  ou  un  ton  au-dessous  de 
sa  finale  

«  IV.  Pour  ce  qui  est  des  notes  qui  com- 
mencent les  modes,  elles  ne  sont  point 
mises  au  rang  des  modales.  Il  faut,  toute- 
fois, prendre  garde  que  ces  sorte*  de  notes 
no  soient  jamais  éloignées  de  la  finale  plus 
d'uue  quinte  quand  le  mode  c*t  aulhenti- 
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que,  ni  plus  d'une  quarte  lorsqu'il  est 
plagal. 

«  Du  reste,  le  1.  mode  naturel  peut  estre 
commencé,  non  seulement  par  les  lettres  D, 
F,  a  ;  mais  encore  par  le  C  ou  le  G ,  cl 
mesme  par  E,  qui  ne  sont  point  modales. 

«  Le  II.  par  les  lettres  A,  C,  D,  lï,  F. 

«  Le  III.  par  E,  F,  G,  c. 

«  Le  IV.  par  C,  D,  E,  F,  G,  a. 

«  Le  V.  par  F,  G,  a,  c. 

«  Le  VI.  par  C,  D,  F,  a. 

«  Le  VIL  par  E,  F,  G,  a,  h,  c,  d. 

«  Le  VIII.  par  D,  F,  G,  a;  c. 

«  Le  IX.  ou  L'affinai  par  G,  a,  e,  d,  r. 

«  Le  X.  ou  II.  affinai  par  E,  G,  a,  c. 

t  Le  XL  ou  V.  aftinal  par  c,  d,  e,  g. 

«  Le  XII.  ou  VI.  affinai  par  G,  a,  c,  e. 

«  V.  Quant  aux  modes  transposez,  ils  peu- 
vent estre  commencez  suivant  la  mesme 
proportion  par  leurs  lettres,  qui  corres- 
pondent à  celles  qui  commencent  les  na- 
turels; de  sorte  que  le  premier  peut  avoir 
pour  commencement  F,  G,  6,  c,  a  ;  et  ainsi 
des  autres.  >  (Jomilhac,  La  science  et  la 
pratique  du  plain-chant,  part,  iv,  ch.  3.) 

MODE,  Temps,  Prolation.  —  «  Ce  sont 
des  termes  dont  se  servoient  nos  anciens, 
et  qu'on  trouve  aussi  chez  les  Italiens,  pour 
nommer  certains  signes  qu'ils  avoient  pour 
la  valeur  des  notes,  maxime,  longue,  brève, 
semi-brève  et  minime  A  l'égard  du  pre- 
mier on  le  nomme  vulgairement  moelf. 

C'étaient  certaines  lignes  perpendiculaires 
qu'on  mettoit  après  la  clef  pour  marquer  la 
valeur  des  notes  maxime,  longue  et  brète. 
Il  y  en  avoit  de  deux  sortes  :  le  majeur  et 
le  mineur,  et  chacun  d'iceux  étoit  ou  par- 
fait, ou  imparfait.  Les  deux  majeurs  étoient 
pour  la  maxime;  les  deux* mineurs  étoient 
pour  la  longue. 

«  Le  mode  majeur  parfait  se  marquoit 
avec  trois  lignes  qui  emplissoient  chacune 
trois  espaces,  et  trois  autres  qui  n'en  em- 
plissoient que  deux.  Cela  marquoit  que  k 
maxime  valoit  autant  que  trois  longue 

«  Le  mode  majeur  imparfait  étoit  marqué 
avec  deux  lignes  qui  emplissoient  trois 
espaces  et  deux  autres  qui  n'en  emplissoient 
que  deux.  Cela  marquoit  que  la  maxime  ne 
valoit  que  deux  longues,  ou  huit  mesures, 
qui  est  sa  valeur  ordinaire  sous  la  mesure 
binaire  ou  à  deux  temps. 

«  Le  mode  mineur  parfait  étoit  marqué 
par  une  ligne  qui  traversoil  trois  espaces, 
et  cela  marquoit  que  la  longue  valoit  trois 
brèves. 

a  Le  mode  mineur  imparfait  enfin,  étoit 
marqué  par  une  ligne  qui  ne  traversoil  que 
deux  espaces,  et  cela  marquoit  que  la  longue 
ne  valoit  que  deux  brèves. 

«  Tout  cela  n'est  d'aucun  usage  dans  la 
musique  moderne,  mais  cela  se  trouve 
encore  fort  souvent  dans  les  musiques  de 
deux  à  trois  cents  ans  en  çà,  qui  ne  laissent 
pas  d'être  excellentes,  et  que  beaucoup  de 
gens  ne  méprisent  peut-être  que  parce 
qu'ils  ne  savent  pas  les  déchiffrer.  »  (Bkos- 
sard.  —  Foir  les  exemples  des  divers  si- 
gnes de  meeuf  dans  le  Dictionnaire  cité.) 
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MODE.  —  Modus,  dit  F  rançon,  est  cogni- 
tio  «ont,  longis  breribusque  lemporibus  men- 
tirait. Pour  se  rendre  compte  de  cette  défi- 
ni tion  dans  laquelle  le  mot  mode  se  présente 
a  nous  sous  un  aspect  nouveau  et  dans  un 
sens  que  nous  ne  lui  attachons  plus  aujour- 
d  nui,  il  faut  savoir  que  le«  mots  mode, 
moduUr,  modulation,  se  rapportaient  autre- 
lois  aux  mouvements  du  rhythme,  du 
rhythme  poétique  d'abord,  et  ensuite  du 
rhythme  musical.  Voici  comme  s'exprime 
saint  Augustin  :  «  La  musique  est  la  science 
«  qui  apprend  à  bien  moduler.  »  Et  qu'est-ce 
que  la  modulation?  Saint  Augustin  con- 
tinue :  «  La  modulation  est  la  science  des 
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«  mouveraeiils  bien  ordonnés.  »  (De  mus.. 
Iib.  i.)  * 

sition*  NiMrd  ?a  déve,opPer  celte  Pr<>P<>- 

€  Depuis  saint  Augustin  jusqu'au  xv  siè- 
cle, le  mode  appliqué  au  rhythme  musical 
fut  toujours  synonyme  du  mot  pied.  Mais 
on  remarque,  vers  le  xi'  siècle,  que  la 
doctrine  des  Grecs  et  des  Romains  s'est 
transformée,  en  s'alliant  à  la  musique  me- 
surable. A  cette  époque,  l'art  n'admet  plus 
tous  les  pieds  de  l'ancienne  poésie  :  il  se 
contente  de  cinq  modes  qai  suffisent  à  toutes 
1rs  combinaisons.  C'est  ce  que  l'on  peut 
voir  dans  VArs  cantus  mensurabilis  de  Fran- 
con  de  Cologne  :  Modi  a  divertis,  dit-il,  di- 
versmode  enumerantur  et  ordinateur.  Qui- 
vnm  enim  ponunt  sex,  aliiseptem;  nos  autem 
f/umque  tantum  ponimus,  quiaadhos  quinque 
omnes  afii  reducuntur  (415). 

 Voici,  d'après  les  cinq 

modes,  les  combinaisons  possibles  : 

Premier  mode:  j   —   1.   ~         !L   !L  1. 

n  ,     '•—«—«»    —    w  — 

ifenxifme  mode  :       u    'u   

Troisième  mode  :      —    v     „  . 

Quairièmemode:       «  w   

Cinquièmemode:       „     w  „ 


.  .  .  .  .  «  Le  doute  n'est  pas  longtemps 
possible,  surtout  lorsqu'on  se  rappelle  la 
théorie  que  le  P.  Kircher  a  si  bien  dévelop- 
pée dans  le  second  volume  de  sa  Musurgia 
II».  31-39).  D'après  cette  théorie,qui  est  évi- 
demment celle  de  tout  le  moyen  âge,  les 
musiciens  peuvent  considérer  les  dissyllabes 
comme  des  spondées,  des  pyrrhiques,  des 
trochées  ou  des  ïambes;  quant  aux  autres 
mots  plus  étendus,  ils  ne  s'arrélent  qu'à  la 
quantité  prosodique  des  syllabes  moyennes 
ou  antépénultièmes,  et  les  autres  syllabes 
sont  indifféremment  longues  ou  brèves.  » 

M.  Nisard  prend  ensuite  pour  exemple  la 
Prose  de  l'âne. 
• 

(415)  L'écrivain  que  nous  citons  donne  ce  texte 
de  F  rançon  d'après  une  édition  préparée  par  lui  sur 
ta  meilleurs  manuscrits  ;  ch.  S.  Voici  effectivement 
le  même  texte  tel  qu'on  le  trouve  dans  les  Scrip.  de 
Cbnsut  :  Modi  autem  a  divertit  divertimode  nume- 


Orienlit  parlihut 
Adtvn'avit  atintn 
Vulcher  et  foriittiwut, 

•»  u 

Sorcinit  aptittimut. 
liez  !  sir  asne,  liez! 

«  Si  l'on  compare,  dit-il,  ces  points  de  re- 
pèr*  avec  le  système  des  cinq  modulations 
antiques,  il  en  résulte  que  la  prose  de  l'âne 
appartient  au  premier  mode  seeundum  quid, 
pour  nous  servir  d'une  expression  de  Mar- 
chetto  de  Padoue  ;  c'est-à-dire  à  celui  qui 
est  composé,  non  de  toutes  longues,  mais 
do  pieds  d'une  longue  et  d'une  i)rè»e  : 
Primus  modus,  dit  Francon  de  Cologne, 
procedit  ex  omnibus  longis;  et  sub  isto  rt- 
ponimus  illum  oui  est  ex  longa  et  brevi,  duabus 
de  cousis,  etc.  (Ibid.) 

M.  N  isard  fait  remarquer  ensuite  qu'il  n'y 
a  pas  à  hésiter  sur  cette  interprétation, 
quand  on  observe  «  que  le  plain-chantet  la 
musique  mesurable,  au  moyen  Age,  fondés 
sur  les  mêmes  principes  dans  ces  sortes  de 
nièces,  ne  différaient  l'un  de  l'autre  que  par 
la  présence  ou  l'absence  des  valeurs  figurées 
de  la  notation.  En  effet,  les  anciens  principes 
de  la  rhythmique  et  de  la  métrique  ayant 
été  plus  ou  moins  conservés  chez  les  chré- 
tiens d'Occident,  ils  furent  d'abord  suivis 
d'une  manière  abstraite,  c'est-à-dire  en 
vertu  du  texte  littéraire,  dans  les  composi- 
tions musicales  adaptées  à  des  paroles 
rbythmées,  et  non  en  vertu  de  certains  si- 
gnes conventionnels  dans  la  notation.  Plus 
tard,  la  musique  se  créa  une  nouvelle  route, 
et,  s'emparant  des  figures  de  notes  du 
plain-chant,  elle  leur  assigna  diverses  va- 
leurs de  quantité  prosodique.  Dans  l'an- 
cienne sémiologie  occidentale,  la  variété  des 
signes  était  nécessaire  pour  rendre  possible 
la  lecture  des  mélodies;  dans  la  sémiologie 
du  chant  proportionnel,  cette  variété  eut  un 
autre  but,  et  c'est  celui  que  je  viens  de 
faire  connaître.  A  partir  de  cette  nouvelle 
direction  de  l'art  musical,  celui-ci  reçut  dif- 
férentes dénominations  qui  nous  montrent 
clairement  sous  quel  aspect  on  le  considé- 
rait. C'est  ainsi  que  le  nom  de  musique  plane, 
de  plain-chant,  inconnu  auparavant,  s'établit 
alors  dans  les  traités  et  dans  les  écoles,  pour 
distinguer  le  chant  grégorien  de  la  musique 
proprement  dite,  de  la  musique  subalterne, 
comme  disait  Francon  de  Cologne. 

«  Il  n'y  avait  donc,  dans  la  mesure  des 
pièces  rnythmées  du  plain-chant  et  de  la 
musique,  d'autre  différence  que  la  notation. 
Je  suis  tellement  certain  de  ce  fait,  que  je 
regarde  comme  une  chose  impossible  au  il 
soit  jamais  démenti  par  la  découverte  dau- 

rantur.  Quidam  enim  ponunt  tex,  alii  teptem,  no* 
quinque  ;  quia  ad  hot  quoque  omnet  reducunlur.  Il 
n'y  a  que  le  mol  autem  transposé.  Ce  texte ,  dans 
Gcrberl.  suit  la  définition  donnée  au  connBeuceiucut 
de  cet  article. 
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cud  inonumenl  tiistorique.  Il  faudrait,  pour 
cela,  que  les  auteurs  contemporains  et  les 
innovateurs  du  moyen  âge  se  lussent  trom- 
pés en  Appelant  plain-chant  et  musique  fi- 
gurée deux  ramifications  de  Part  en  tout 
point  semblables  l'une  à  l'autre.  Et  c'est  ce 
qui  n'est  pas  admissible,  ni  même  supposable. 

«  On  ne  peut  pas  dire,  non  plus,  qu'avant 
et  après  la  création  de  la  musique  mesu- 
rable, le  plain-chant  ne  rhyihmait  aucun 
morceau.  Cette  thèse  aurait  mille  preuves 
contre  elle.  Pour  n'en  citer  qu'une,  il  suffit 
de  rappeler  ces  paroles  de  Guy  d'Arezzo, 
qui  certes  ne  s'est  occupé  que  de  chant  gré- 
gorien :  Metriei  autan  sunt  cantus,  quia  ita 
sœpe  canimui  ut  quasi  versus  pedtbus  scan- 
dere  videamur,  sicut  fit  cum  ipsa  metra  cani- 
mus...  Qualia  apud  Ambrosium,  si  euriosus 
sis,  invenire  Ucebit.  (Microl.,  cap.  15,  de 
eommoda  tel  eomponenda  modulations)  » 
(V.  Correspondant  du  25  août  1850). . 

Voilà  ce  qu'était  le  mode  appliqué  au 
rhythme  poétique;  plus  lard  il  s'appliqua 
au  rhythme  musical,  et  devint  une  espèco 
de  mesure. 

De  là  est  venu,  comme  nous  le  disions  au 
mot  Perfection,  l'usage  du  C  ouvert  etdu  Ç 
(C  barré)  pour  indiquer  la  mesure  à  quatre 
temps  ou  la  mesure  à  deux  temps  ;  car  le 
signe  de  la  perfection  étant  un  cercle  fermé 
O,  et  le  signe  de  l'imperfection  un  cercle 
ouvert  C,  il  s'en  est  suivi  que  la  lettre  C, 
qui  représente  un  cercle  ouvert,  est  resiée 
pour  fa  mesure  binaire,  laquelle  constituait 
l'imperfection. 

MODE.  —  «  Manière  d'être  d'un  ton.  Dans 
la  musique  des  anciens,  il  y  avait  un  grand 
nombre  de  modes;  dans  la  musique  mo- 
derne, il  n'y  en  a  que  deux,  et  le  mot  n'a 
pas  la  même  acception.  Ces  deux  modes 
sont  le  majeur  et  le  mineur.  Le  mode  est 

majeur  quand  la  troisième  note  de  la  gamme    position  de  division,  la  quinte  occupe  le 
d'un  ton  quelconque  est  à  la  distance  de    de*sus  et  ,a  quarte  le  dessous, 
deux  tons  de  la  première,  et  la  sixième  à      «  Ces  deux  différentes  divisions  d'une 
I  intervalle  de  quatre  tons  et  demi;  le  modo    même  octave  constituent  deux  modes,  vul- 
est  mineur  quand  ces  deux  intervalles  sont    gairement  et  mal  à  propos  appelés  tons 

«  Le  mode  qui  a  la  division  harmonique, 
a  toujours,  pour  sa  note  finale,  la  plus  basse 
note  de  son  octave;  ainsi  il  a  la  quinte  et 
la  quarte  au-dessus  de  sa  finale. 

«  Le  mode  qui  a  la  division  arithmétique, 
a  toujours  pour  note  finale  la  plus  basse  de 
sa  quinte,  et  a  la  quarte  au-dessous. 

«  Les  modes  de  la  division  harmonique, 
s'appellent  authentes,  ou  principaux,  ou 
supérieurs,  et  sont  impairs. 

«  Les  modes  de  la  division  arithmétique 
s'appellent  plagaux,  ou  collatéraux,  ou  m- 
férieurs,  et  sont  pairs 

■  11  est  aisé  de  voir  que  chaque  octave  se 
divise  en  deux  intervalles,  tous  deux  bons, 


naturelle  des  voix,  et  qui  ont  remarqué 
qu'elles  n'alloient  pas  au  delà  do  deux 
octaves,  se  sont  bornés  à  quinze  notes, 
comme  on  a  pu  le  remarquer  dans  l'arran- 
gement des  quatre  tétracordes  des  Grecs. 
La  seconde  octave  n'étant  que  la  répétition 
de  la  première,  ils  s'en  sont  tenus  a  cette 
première  pour  le  partage  des  modes. 

«  Ces  sept  notes  de  chant  ont  chacune 
une  octave,  et  chaque  octave  se  divise  de 
deux  façons,  ce  oui  produit  quatorze  octa- 
ves différentes,  dont  deux  sont  fausses. 

«  La  première  division  d'octave  se  fait, 
de  la  dernière  note  de  l'octave  à  la  quinte 
au-dessus,  et  de  cette  quinte  a  la  quarte 
encore  au-dessus  :  cette  division  s'appelle 
harmonique. 

«  La  seconde  division  se  fait  en  montant 
de  la  dernière  note  de  l'octave  a  la  quarte 
au-dessus ,  et  de  cette  quarte  à  la  quinte 
aussi  au-dessus;  cette  division  s'appelle 
arithmétique. 

«  On  voit  par  là  que  chaque  octave  se 
partage  de  deux  façons,  savoir,  l'une  a  la 
quinte  en  bas  et  la  quarte  au-dessus  ;  l'autre 
a  la  quarte  en  bas  et  la  quinte  au-dessus. 

«  Ainsi  la  division  harmonique  consiste 
dans  la  quinte  en  bas  et  la  quarte  au-des- 
sus ;  et  la  division  arithmétique,  dans  la 
quinte  en  haut  et  la  quarte  au-dessous. 

«  Suivant  le  P.  Kircher,  la  première  divi- 
sion s'appelle  harmonique,  parce  que  la 
quinte  rend  toujours  consonante  la  quarte 
qui  est  au-dessus,  ce  qui  produit  une  bonne 
harmonie. 

«  La  seconde  division  s'appelle  arithmé- 
tique, dit,  ce  Père,  parce  que,  comme  chez 
les  arithméticiens,  le  nombre  plus  grand, 
tient  la  place  supérieure,  et  le  moindre  la 
place  inférieure  ;  de  même  dans  cette  dis- 


plus petits  d'un  demi-ton. 

«  Mode  était  aussi,  dans  la  notation  en 
usage  depuis  la  Un  du  xi*  siècle  jusqu'au 
milieu  du  xvn#,  une  manière  de  fixer  par 
des  signes  la  valeur  relative  des  notes  et 
des  silences.  Le  mode  se  marquait  après  la 
clef  par  des  cercles  et  des  demi-cercles,  avec 
ou  sans  point  a  leur  centre,  accompagnés 
des  chiffres  2  ou  3,  selon  que  la  mesure 
était  binaire  ou  ternaire.  C'est  de  cet  usage 
qu'est  resté  dans  la  musique  moderne  ce- 
lui d'employer  le  C  ou  le  (|:  pour  indiquer 
la  mesure  à  quatre  ou  à  deux  temps,  a 

(Fbtis.) 

MODES.  -  «  De  Vorigine  des  modes  du 
thnnl.  —  Il  y  a,  comme  on  l'a  vu,  sept 


notes  dans  le  Chant,  la,  si,  ut,  ré,  mi  fa,  sol,  mals  inégaux 

marquées  par  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G.  On  peut  «  En  retranchant  les  deux  divisions  ap- 

les  doubler  h  l'infini,  s'il  était  possible  à  la  pelées  bâtardes  ou  de  mauvaise  espèce,  il 

voix  de  les  exécuter;  mais  les  anciens  qui  en  restera  douze,  qui  sont  los  douzes  nio- 

rnt  étudié  la  nature,  c'est-à-dire  la  portée  des,  si  connus  des  anciens,  qui  en  ont 
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laisse  des  exemples  dans  lousles  livres.        la  quinle,  qui  est  Ja  partie  grave  de  Tau 

«  Le  premier  mode  se  forme  de  la  prc-  ihentc,  est  la  partie  aiguë  de  son  collalé 
mière  division  et  de  la  quatrième  octave.       et  la  corde  grave  de  cette  quinle  est  la  c< 


rai 
corde 


finale  de  l'un  et  l'autre  mode. 

«  La  connaissance  des  douze  octaves  régu- 
lières, et  de  leur  transposition  à  la  quarte 
au-dessus ,  fera  aisément  trouver  à  quel 


mode  appartient  quelque  chant  que  ce  soit, 
pourvu  qu'il  soit  régulier;  autrement  il  ne 


«  Le  second  de  la  seconde  division  et  de 
la  première  octave. 

«  Le  troisième  de  la  première  division 
de  la  cinquième  octave. 

«  Le  quatrième  de  la  seconde  division  do 
la  seconde  octave. 
«Le  cinquième  de  la  première  division    sera  digne  que  de  mépris. 

de  la  sixième  octave.  «  Des  modes  du  chant  en  général.  —  Le 

«  Le  sixième  delà  seconde  division  de  la  mode,  suivant  M.  Ozanan,  est  un  certain 

troisième  octave.  ordre  dans  l'invention  d'un  chnnt,  qui  nous 

«  Le  septième  de  la  première  division  de  engage  è  employer  plus  souvent  certaines 

la  septième  octave.  cordes  que  d  autres,  parce. qu'elles  sont  ua- 

«  Le  huitième  de  la  seconde  division  de  turelles  ou  essentielles  au  mode;  ce  nui 

Ja  quatrième  octave.  nous  oblige  à  éviter  certaines  autres  cordes 
«  Le  neuvième  de  la  première  division  de 


la  première  octave. 

«  Le  dixième  de  la  seconde  division  de  la 
cinquième  octave. 

«  L'onzième  de  la  première  division  de  la 
troisième  octave. 

«  Le  douzième  de  la  seconde  division  de 
la  septième  octave. 

«  On  a  réduit,  particulièrement  dans  le  ro- 
main, ces  douze  modes  è  huit,  en  attri- 
buant le  neuvième  au  premier,  le  dixième 
au  second,  l'onzième  au  cinquième,  et  le 
douxième  au  sixième  (416).  Le  dixième  a 
néanmoins  été  conservé  dans  le  répons 


qui  n'en  sont  pas,  et  enfin  à  linir  par  une 
certaine  corde  qui  est  celle  qui  donne  le 
nom  au  mode.  L  emploi  de  ces  cordes  s'ap- 
pelle modulation. 

«  On  peut  dire  encore  que  le  mode  est 
une  manière  de  commencer,  de  continuer  et 
de  ûnir  un  chant  qui  engage  à  se  servir  plu- 
tôt et  plus  souvent  de  certains  sons  ou  cor- 
des que  d'autres. 

«  La  modulation,  dit  encore  H.  Ozanan, 
est  la  manière  de  faire  promener  un  chant 
dans  son  mode,  de  n'en  sortir  qu'à  propos 
pour  entrer  dans  un  autre  qui  lui  soit  com- 


répons  graduels.  ou  la  cordeau  mode. 

«  En  conséquence  de  cette  réduction  le*  m  Moduler  selon  M.  Brossard,  n'est  aulro 

neuvième  et  dixième  modes  qui  sont  en  A  chose       faire  passer  Un  chant  par  tous  les 

se  transposent  au  premier  et  au  second,  qui  sonj}  £     is  d^s        ocl      ^  manjè|l. 

son  en  D;  le  onzième  et  le  douxieme  qui  cepeouanF  qu-on  passe  pjus  souvenl  par  le$ 

sont  en  6,  se  transportent  au  cinquième  et  ^  MSfin8fi,a  ^  DJ  ,ea  flllIres.  v 
au  sixième  qui  sont  en  F. 


«  Les  anciens  avaient  encore  trouvé  une 
autre  manière  de  noter  ces  modes,  qui  était 
de  les  transposer  à  la  quarte  au-dessus.  L'an- 
tienne Benedicta  tu,  de  la  sainte  Vierge, 
en  est  un  reste.  On  donnera  encore  d'au- 
tres exemples  de  la  transposition  des  mo- 
de* par  leur  élévation  à  la  quarte,  avec 
les  raisons  qu'avaient  les  anciens  oour  les 
transposer. 

«  Il  est  bon  de  savoir  pourquoi  les  anciens 


sons  essentiels  que  par  les  autres. 

c  Par  ces  définitions  on  sent  la  différence 
de  mode  et  de  modulation. 

a  Un  usage  assez  commun  et  déjà  ancien 
appelle  ton  le  mode;  mais  le  véritable  nom 
est  mode,  en  latin  modus ,  ce  qui  est  appelé 
tnaneria  dans  le  Traité  du  chant  attribué  à 
saint  Bernard. 

«  Comme  on  ne  considère  que  les  cordes 
diatoniques,  on  ne  donne  à  chaque  mode  Que 
l'étendue  d'une  octave.  Si  le  mode  allait  plus 
loin  que  l'octave ,  on  l'appelait  autrelois 


ont  rejeté  les  deux  octaves  qu'ils  appelaient  mode  superflu  ;  s'il  se  bornait  à  moins,  on 
bâtardes  :  en  voici  la  raison.  C'est  que  leur  l'appelait  mode  diminué.  Ainsi  chaque  modo 
division  se  fait  par  uue  fausse  quinte  et  une  a  sa  redondance  et  son  ellipse  :  sa  redon- 
fausse  quarte  dans  la  division  harmonique,  dance,  quand  il  a  plus  de  notes  que  son  oc- 
et  par  une  fausse  quarte  et  une  fausse    lave  n'en  contient;  son  ellipse,  quand  il  eu  a 

moins. 

«  Un  mode  ne  se  promène  pas  toujours 
uniquement  dans  son  octave;  souvent  il 
prend  quelques  notes  au-dessus  ou  au-des- 
sous :  rarement  l'un  et  l'autre. 
«  Les  anciens,  suivant  M.  Kollin,  n'avaient 

nôu  plus  que  six  qui  aient  une  quarté  juste  que  deux  espèces  de  modes  :  le  parfait  et 

eu  leur  partie  grave  ou  inférieure ;'il  s'ensuit  I  mparfait.  Le  parfait  remplissait  le  pento 

aussi  qu'il  n'y  a  que  six  modes  plagaux  ou  corde  ou  une  quinte;  'l'imparfait  remplis- 

collatéraux.  sait  seulement  le  tétracorde  ou  une  quarte 

«  Chaque  mode  authente  a  son  collatéral  :  Les  chants  étaient  alors  modérés  et  simples, 

(41  G)  i  Celle  réduction  esi  plus  ancienne  quant  à  h  livres,  qu'on  le*  notait  néanmoins  suivant  leur  M- 
dcuotoiuation,  mais  ou  voil  par  les  plus  aucient    lure.  >  (Note  de  Poiston.) 


quinle  dans  la  division  arithmétique  :  ce  qui 
fuit  que  ces  deux  octaves  sout^de  mauvaise 
espèce.  Ainsi  des  sept  octaves  diatoniques,  il 
n  y  en  a  que  six  qui  aient  une  quinte  juste 
en  leur  partie  grave,  et  par  conséquent  il 
n'y  a  que  six  modes  authentes.  Il  n  y  en  a 


Digitized  by  GoQgle 


MOD 


DE  PLAIN-CIIAXT.  MOD 


en  sorte  qu'ils  passaient  rarement  la  quarto 
ou  la  quinte. 

«  Revenons  aux  douze  octaves  diatoni- 
ques, et  faisons  l'arrangement  des  différents 
modes  qui  en  proviennent. 

«  A  proprement  |>arler,  il  n'y  a  que  six 
modes  principaux,  mais  dont  chacun  est 
double.  Ces  modes,  ainsi  considérés  suivant 
les  tableaux  que  nous  avons  donnés ,  il  est 
aisé  de  remarquer  qu'on  n'a  pu  placer  la 
première  des  finales  avant  la  note  D  ou  ré, 

Sue  les  Grecs  appellent  lycanot  hypaton,  celle 
es  principales  oui  se  touche  du  premier 
doigt,  parce  qu  il  fallait  laisser  de  quoi 
trouver  la  quarte  au-dessous  de  la  quinte 

{jour  le  mode  corn  pair,  qu'on  peut  appeler 
e  premier  mode  inverte,  et  qui  constitue 
notre  second  mode.  (En  considérant  commo 
double  chacun  des  six  modes  principaux, 
on  trouve  ce  que  quelques  auteurs  ont  ap- 
pelé inversion  des  modes  du  chant.) 

•  N'y  ayant  que  six  notes  finales,  savoir 
rt,  mi,  fa,  sol,  la,  ut,  marquées  par  les  let- 
tres D,  K,  F,  G,  A,  C,  en  leur  donnant  à  cha- 
cune deux  modes,  par  un  ordre  naturel  on 
trouvera  quel  rang  tiennent  entre  eux  ces 
modes,  eu  égard  à  leurs  finales. 

«  Le  D  sera  pour  le  premier  et  ledeuxième  ; 
VE  pour  le  troisième  et  1er  quatrième;  VF 
pour  le  cinquième  et  le  sixième;  le  G  pour 
te  septième  et  le  huitième  ;  l'A  pour  lu  neu- 
vième et  le  dixième;  enfin  le  C  est  pour  le 
onzième  et  le  douzième. 

«  Nous  avons  déjà  dit  que  ces  quatre  der- 
niers ont  élé  rapportés  aux  premiers  :  il  y  a 
néanmoins  une  différence  essentiede  entre 
cvs  modes  et  ceux  auxquels  on  les  rapporte. 
Cette  différence  consiste  dans  la  situation 
du  demi-ton  et  de  la  corde  variante  :  le  demi- 
ton  et  la  corde  variante  étant  autrement 
placés  dans  un  mode  et  autrement  dans  un 
autre,  l'ordre  et  la  modulation  de  ces  modes 
«si  très-différente.  Si  on  veut  bien  y  faire 
attention,  on  trouvera  le  demi-ton  et  la 
corde  variante  différemment  placés  dans  le 
mude  rapporté  et  dans  celui  auquel  on  le 
i apporte;  par  exemple,  dans  un  chant  du 
premier  en  A,  on  trouvera  la  note  variante 
si  à  la  seconde  corde  au-dessus  de  la  finale 
la,  et  le  demi-ton  fixe  mi  au-dessus  de  la 
quinte  mi,  fa  ;  qu'on  transpose  ce  chant  au 
premier  en  D,  on  trouvera  le  demi-ton  fixe 
au-dessus  de  la  finale  ré,  et  la  corde  variante 
au-dessus  de  la  quinte  la,  si.  Ainsi  le  premier 
en  A  aura  l'hexacorde  mineur,  et  le  premier 
en  D  aura  l'hexacorde  majeur;  d'ailleurs  la 
corde  variante  occupera  le  bas  dans  le  pre- 
mier en  A,  et  dans  le  premier  en  D  elle  sera 
en  haut  :  ce  qui  montre  évidemment  que  les 
espèces  do  ces  modes  sont  essentiellement 
différentes  de  celles  auxquelles  on  les  rap- 
porte, et  par  conséquent  constituent  des  mo- 
des particuliers,  qu'on  ferait,  ce  semble, 
beaucoup  mieux  ne  conserver,  à  l'exemple 
des  anciens,  que  de  les  confondre  avec  ceux 
dont  ils  sont  si  différents.  Non  qu'il  soit  né- 
cessaire de  les  nommer  neuvième,  dixième, 
onzième  et  douzième  ;  mais  il  serait  à  propos 
en  leur  donnant  les  noms  numéraux  do  ceux 


auxquels  on  les  rapporte,  de  les  noter  sui- 
vant leur  nature. 

«  Il  est  vrai  qu'on  a  tâché  de  remédier  à 
cetto  confusion ,  et  qu'on  y  remédie  en  eflït 
par  un  bémol  qui  domine  dans  toute  la  pièt  e 
transposée,  et  qui  fait  faire  les  demi-tons, 
où  ils  seraient  naturellement,  si  la  pièce 
était  dans  la  position  qui  lui  convient  : 
c'est  pourquoi  le  bémol  devient  essentiel  à 
ces  pièces  ainsi  transposées.  Comme  la  mé- 
lodie exige  quelquefois  qu'on  adoucisse  le 
demi-ton  de  dessous,  qui  dans  cette  trans- 
position est  du  mi  au  fa,  il  faut  pour  lors  U'i 
second  bémol,  ce  qui  surcharge  de  figures, 
et  fait  une  seconde  corde  variante,  contro  In 
règle  des  anciens.  On  ne  doit  point  oublier 
que  les  anciens  n'ont  employé  le  bémol  qu»» 
comme  accidentel  et  jamais  comme  essen- 
tiel. On  pourrait  donc  sans  inconvénient  ne 
se  pas  écarter  de  leur  méthode. 

«  Pour  bien  discerner  toutes  les  différen- 
tes espèces  de  chant,  ou  les  différents  modes, 
il  faut  en  connaître  la  source  :  c'est  d'elle 
que  vii;nt  la  multiplicité  et  la  diversité  des 
modes.  Pour  faire  ce  discernement,  on  doit 
remarquer,  1*  quelle  est  la  finale  de  la  pièco 
de  chant;  2*  de  quelle  nature  est  la  quarte 
de  cette  finale  en  montant;  3"  de  laquelle 
des  douze  octaves  est  celte  pièce  de  chani , 
ce  qui  fera  trouver  4*  quelle  est  sa  domi- 
nante. 

«  La  corde  Gnale  d'une  pièce  de  chant  est 
celle  qui  la  termine.  Dans  un  répons  c'est  la 
dernière  note  du  et  non  celle  de  son  y, 
qui  est  la  finale;  dans  toute  autre  pièce, 
c'est  la  dernière  note  de  celte  pièce. 

«  Lorsqu'on  a  remarqué  cette  note  finale, 
il  faut  ensuite  examiner  par  qunls  sons  ou 
tons  cette  finale  monte,  et  sur  quelle  corde 
se  trouve  le  demi-ton.  Cet  examen  est  abso- 
lument nécessaire  quand  les  modes  sont 
transposés  :  sans  une  attention  particulière 
au  rapport  qu'a  le  demi-ton  avec  la  note  fi- 
nale, on  est  en  danger  d'adjuger  à  un  modo 
une  pièce  qui  n'en  est  pas. 

«  Il  est  donc  très-imporlant  de  bien  con- 
naître le  rapport  qu'a  la  finale  de  chaque  modo 
avec  le  demi-ton,  félon  un  tétracorde  qui  se 
forme  de  cette  corde  finale  et  des  trois  qui 
la  suivent  en  montant,  c'est-à-dire,  en  com- 
mençant chaque  tétracorde  par  la  finale  du 
mode,  comme  1.  ré,  m,  fa,  sol  :  2.  mi,  fa,  sol, 
la  :  3.  fa,  sol,  la,  za  ;  4.  sol,  la,  si,  ut  :  Les 
tétracordes  qui  se  forment  des  notes  la,  si, 
ut,  ré  ;  et  d'ut,  ré,  mi,  fa,  ont  la  môme  pro- 
gression et  les  mêmes  rapports  au  demi-ton 
que  le  premier  et  le  troisième,  et  on  doit  en 
porter  le  môme  jugement. 

«  On  sait  que  le  mi  n'est  que  demi-ton  par 
rapport  au  fa  :  que  le  si  n'est  que  demi-ton 
par  rapport  à  Yut  :  que  le  si  étant  bémol  isé 
n'est  aussi  que  demi-ton  par  rapport  au  la  : 
c'est  de  la  place  qu'occupe  le  demi-ton  dans 
chaque  tétracorde  qu'on  connaît  enfiu  d'unn 
manière  indubitable  à  quels  modes  appar- 
tiennent les  différentes  pièces  de  thant,  et  à 
quelles  espèces  les  Grecs  les  adjugeaient. 
On  a  suivi  ces  anciens  maîtres. 

•  C'est  pourquoi  les  pièces  qui  .se  termi- 
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nent  au  ré  ayant  le  demMon  dans  le  milieu 
de  leur  télracorde,  elles  sont  appelées  mé- 
iopycnes. 

«  Celles  qui  se  terminent  sur  le  mi  ayant  le 
demi-ton  à  leur  finale  au  bas  de  leur  télracorde, 
sont  appelées  barypycnes. 

«  Celles  qui  se  terminent  sur  le  fa  et  sur 
le  sot  n'ayant  le  demi-ton  qu'au-dessus  de  la 
tierce  ûnale,  ou  au  haut  de  leur  télracorde, 
produisent  des  sons  aigus ,  c'est  pour 
cette  raison  que  ces  pièces  sont  appelées' 
oxypycnes. 

«  Ces  mois  sont  formés  du  grec  :  irvx„ôc 
signifie  $onus  densus,  son  •  pressé,  resserré, 
condensé,  que  nous  appelons  semi-ton  ou 
demi-ton;  nivoç,  médius,  mitoyen,  qui  tient 
le  milieu  ;  £«pùî,  inftmus,  bas,  qui  lient  le  bas; 
igvt,  acutus,  aigu,  qui  est  dans  l'aigu.  D'où 
les  Grecs  ont  formé  pour  les  modes  du  chaut 
les  noms  de  mésopycne,  barypycne,  oxypycne. 
Les  Latins  ont  adoplé  et  conservé  les  mômes 
noms  pour  les  mêmes  espèces  de  chant  :  et 
quelques-uns  parmi  nous  appellent  Io  semi- 
ion,  le  pyenon. 

«  Les  modernes  ont  rendu  plus  simple  et 
plus  facile  l'intelligence  et  le  discernement 
de  ces  modes,  en  appelant  ces  différen- 
tes espèces,  modes  mineurs,  et  modes  ma- 
jeurs (417). 

«  Les  mineurs  sont  ceux  qui  ont  un  demi- 
ton  dans  leur  première  tierce  qui  est  celle 
de  la  finale  en  montant.  Si  cette  tierce  a  le 
demi-ion  dans  l'espace  de  la  seconde  à  la 
troisième  corde,  ils  l'appellent  mineure  di- 
recte. Si  cette  tierce  commence  par  le  demi- 
ton,  ils  l'appellent  mineure  inverse.  La  directe 
est  pour  l'espèce  de  chant  mésopyene  des 
Grecs  :  l'inverse  pour  la  barypycne,  savoir, 
1,  S,  et  3,  4. 

«  Les  modes  majeurs  sont  ceux  dont  la 
tierce  finale  ne  renferme  point  de  semi-ton  ; 
elle  est  pour  l'espèce  appelée  oxypycne, 
savoir,  5,  6,  7  et  8. 

«  Suivant  les  mômes  principes,  les  finales 
en  A. du  neuf  et  dixième  mode,  sont  méso- 
pyenes  et  mineures.  Celles  en  C  de  l'onzième 
et  du  douzième  mode  sont  oxypycnes  et 
majeures. 

«  Les  notes  finales  des  douze  modes  sont 
compris  dans  les  vers  suivants,  tirés  du  livre 
de  la  Chantrerie  de  Paris  du  xin*  siècle,  et 
ru| iportés  dans  les  Préliminaires  de  l'Auli- 
phonier  de  cette  église,  sous  al.  De  Harlay, 
en  1681. 

Sunt  in  D  tel  in  A  primus  tonus  atque  secundus  : 
Ttriiut  et  quartts  tit  B  tel  in  E  reloeanlur. 
Et  quandoyue  per  A  quwtum  Unité  tidebîs. 
Quinlus  in  V  tel  C,  nec  sestus  ab  hoc  removetur. 
Stptuttut  vetatutque  in  solo  G  reqtùestUHt. 

«  On  voit  par  ces  vers  que  l'Eglise  de  Paris 
connaissait  et  admettait  les  douze  modes, 
sans  faire  difficulté  de  reconnallre  les  fina- 
les doubles  du  troisième  et  du  quatrième 
rejetées,  comme  nous  l'avons  marqué  plus 
haut  ;  ou  peut-être  ce  B  n'a-t-il  été  mis  ici, 

(117)  Les  modernes  ont  suivi  en  cela  le  «enliment 
*»  leur  oreille  modifiée  par  la  toualiiê  actuelle.  Il 


que  pour  montrer  que  le  troisième  et  lu 

Suatrième  modes  pourraient  aussi  avoir  de* 
oubles  octaves,  si  rien  n'en  empêchait. 
«  On  voit  aussi  qu'elle  reconnaissait, 
comme  elle  fait  encore,  la  transposition  des 
modes  par  élévation  à  la  quarte  au-dessus  de 
la  Gnale  naturelle  pour  le  quatrième  mode. 
Et  quandoqus  per  A  quarlum  finir»  tiéebis. 

«  On  verra  dans  le  détail  des  modes  corn- 
ment  chacun  d'eux  peut  être  transposé. 

<  En  considérant  les  douze  modes  suivant 
leur  réduction  à  huit,  on  verra,  en  consé- 
quence de  ce  que  l'on  vient  de  dire,  qu'il 
y  a  quatre  espèces  fondamentales  de  chant, 
d'où  procèdent  tous  les  différents  modes  qui 
ont  chacun  leurs  propriétés  particulières  et 
incommunicables. 

«  La  première  de  ces  quatre  espèces  fon- 
damentales est  celle  qui  de  sa  note  finale 
monte  par  un  ton  et  un  semi-Ion,  savoir, 
ré,  mi,  fa;  ou  la,  si,  ut,  et  descend  par  un  ton, 
savoir,  ré,  ut;  ou  ta,  sol.  Cette  espèce  a  deux 
finales  D  et  A. 

«  La  secoude  espèce  fondamen laïc  est  celle 
qui  de  sa  finale  monte  par  un  semi-ton  (mis 
par  un  ton,  rot,  fa,  sol,  et  descend  par  un 
ton  de  sa  finale,  savoir,  mi,  ré.  On  ne  donne 
à  cette  espèce  qu'uue  finale  E,  parce  qu'on 
rejette  Je  B,  comme  nous  l'avons  déjà  dit 
plusieurs  fois. 

«  La  troisième  espèce  fondamentale  est 
celle  qui  monte  par  deux  tons,  savoir, 
fa,  sol,  ta  ;  ou  Mt,  ré,  mi;  et  descend  par  un 
semi-ton,  fa,  miou  ut,  «.Celte  espèce  a  deux 
finales  F  et  C. 

«  Enfin  la  quatrième  espèce  fondamentale 
est  celle  qui  monte  par  deux  tons,  savoir, 
sol,  la,  si;  et  descend  par  un  ton  sol,  fa,  et 
elle  n'a  que  le  G  pour  finale. 

«  Ces  quatre  espèces  sont  marquées  dans 
le  traité  attribué  à  saint  Bernard,  |»ar  des 
mots  forgés  du  grec.  Protus,  deulerus,  Iritut, 
tetartus,  do  noûxoi,  tivupoç,  rpixoc,  tirxpn;, 
comme  qui  dirait  en  latin  :  primarius, 
secundarius,  tertiarius,  quartarius,  et  en 
français,  chants  du  premier  ordre  ou 
rang,  du  deuxième,  du  troisième  et  du 
quatrième.  Le  cardinal  Bona  a  suivi  les 
mêmes  principes  :  il  parait  môme  les  avoir 
copiés. 

«  Chaque  note  finale  est  donc  pour  deux 
modes,  comme  on  a  dû  le  marquer;  et  lous 
ces  modes  vont  deux  à  deux  et  «ont  coin- 
pairs,  mais  ils  sont  d'une  octave  différente. 

«  On  a  déjà  vu  que  les  modes  sont  distin- 
gués ou  divisés  eu  supérieurs  et  inférieurs. 
t  «  Les  supérieurs  s  appellent,  comme  on 
l'a  dit,  authentes  ou  principaux  ou  maîtres, 
ou  authentiques  pour  authentes,  comme  avaul 
été  les  premiers  reçus  où  les  premiers  auto- 
risés et  inventés  par  les  Grecs  (  adoptés  par 
saint  Ambroise  ou  son  successeur,  suivant 
le  Dictionnaire  de  Trévoux).  Ces  modes 
sont  le  premier,  le  troisième,  le  cinquième 
et  le  septième.  On  doit  ajouter,  seiou  les 

n'y  a  ni  mode  majeur,  ni  mode  mineur  dam  te 
plaiu  c  liant. 
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ancien^,  le  neuvième  et  le  onzième,  tous 
modes  impairs. 

«  Les  inférieurs  s'appellent  plagaux  ou 
collatéraux,  comme  pris  a  côté  des  autres  ; 
disciples,  comme  au-dessous  de  leurs  maî- 
tres, ou  faits  ou  inventés  à  leur  imitation, 
par  inversion,  en  mettant  au-dessous  de 
la  quinte  la  quarte  qui  était  su-dessus  ,  qui 
cheminent  dans  la  même  plaine;  ils  suivent 
la  même  .route  que  leurs  supérieurs,  mais 
ils  ne  vont  qu'en  second  :  ils  sont  pairs, 
parce  qu'ils  font  le  couple  de  chacun. 
Ces  modes  sont  le  deuxième,  le  quatrième, 
le  sixième,  le  huitième,  le  dixième  et  le 
douzième. 

«  Les  compairs  ne  se  distinguent  donc 
point  l'un  de  l'autre  par  leur  note  finale,  ni 
l»ar  le  rapport  du  demi-ton  à  celte  finale, 
qui  est  la  même  pour  tous  les  deux;  mais 
on  les  discerne  par  leurs  octaves,  oui  ont  une 
progression  et  une  composition  différentes, 
ce  que  l'on  trouvera  facilement,  si  on  fait 
attention  que  le  premier  des  deux  compairs 
a  toujours  la  division  harmonique,  et  le 
second  la  division  arithmétique  :  le  premier 
»e  termine  toujours  à  la  plus  basse  note  de 
son  octave,  et  le  second  a  toujours  une 
quarte  au-dessous  de  sa  finale.  Ainsi  la 
différence  de  la  progression  et  de  la  compo- 
sition saute  aux  yeux,  suivant  la  règle  : 


CHANT. 


Mon 


114 


ou 

Yult  deteendere  par,  sed  scaadert  tult  modus  impar. 

«  C'est  de  celte  différente  composition  que 
naissent  les  dominantes  de  chaque  mode. 

«  On  appelle  dominante  la  corde  ou  la  note 
sur  laquelle,  outre  la  finale,  roule  plus  le 
chant.  (  Dans  le  système  du  chant  grégorien 
les  psaumes  se  chauleul  toujours  sur  la  do- 
minante du  mode.) 

«  Il  ne  faut  pas  appeler  dominante  la  note 
qui  se  trouverait,  comme  il  arrive  quelque- 
fois, la  plus  élevée  ou  la  plus  répétée,  mais 
celle  des  deux  qui  peuvent  être  dominantes, 
eu  égard  à  la  finale  et  à  la  disposition  de 
l'octave  sur  laquelle  le  chant  insisterait  da- 
vantage :  par  exemple,  uue  pièce  qui  se 
termine  en  ré  ne  peut  avoir  |K>ur  dominante 
que  le  la  ou  lu  fa,  parce  qu'elleest  nécessai- 
rement du  premier  ou  du  deuxième  mode. 

«  U  faut  donc  savoir  : 
!•  Que  tout  mode  impair  ou  supérieur  a 
sa  dominante  à  la  quinte  au-dessus  de  sa 
finale  ; 

2*  Que  tout  mode  pair  ou  inférieur  a  sa 
dominante  à  la  tierce  au-dessous  de  la  do- 
minante de  son  supérieur. 

«  Exceptez  de  cette  première  règle  le  troi- 
sième mode,  qui  a  sa  dominante  à  la  sixte 
de  sa  finale,  parce  que  la  quinte  étant  la 
corde  variante,  elle  ne  peut  être  domi- 
nante. 

«  Exceptez  aussi  de  la  seconde  règle  le 
huitième  mode,  parce  que  la  lierce  au-des- 
vous  de  la  dominante  de  son  supérieur,  est 
de  même  sur  la  corde  variante  :  afin  de  l'é- 
viter, on  donne  au  huitième  pour  dominante 
Digtiom*.  us  Plais-Chant. 


la  seconde  parfaite  au-dessous  de  la  domi- 
nante du  septième. 
«  Ces  exceptions  doivent  faire  remarquer 

3 ue  les  dominantes  sont  toutes  sur  des  cor- 
es  ou  noies  fixes  et  invariables. 
«  Quatre  notes  servent  de  dominantes 
pour  les  huit  premiers  modes,  savoir,  fa,  la, 
ut,  ré;  tomme  quatre  différentes  leur  ser- 
vent de  finale.  Trois  notes  servent  aussi  de 
dominantes  pour  les  quatre  autres  modes, 
savoir,  ut,  nu,  sol. 

«  Le  premier,  le  quatrième  et  le  sixième 
modes  ont  la  corde  la  pour  dominante. 
«  Le  deuxième,  le  fa. 
•  Le  troisième,  le  cinquième,  le  huitième 
et  le  dixième  ont  l'ut. 
«  Le  septième,  le  ré. 
■  Le  neuvième  et  le  douzième,  le  mi. 
«  Le  onzième,  le  sol. 

«  Ou  a  autrefois  renfermé  toutes  les  fina- 
les et  toutes  les  dominantes'  des  huit  pre- 
miers modes  dans  ces  deux  espèces  de  vers, 
pour  faciliter  la  mémoire. 

Pri.  re,  la.  Set.  re,  (a.Tert.  mi,  ut.  Quart,  quoqueml,  la. 

Quint. fa,  IL Sext.  fa,  la.  Sep.  sol,  re.  Otf.rfktfosol,ui. 

«  Quoique  les  modes  soient  transposés,.... 
cela  ne  change  rien  dans  leurs  rapports  de 
l'authenle  au  plagal. 

«  Il  faut  encore  savoir  qu'il  va  des  modes 
mixtes,  c'est-à-dire  mêlés  de  l'autbente  et 
du  plagal,  ou  qui  sont  en  partie  principaux, 
et  en  partie  collatéraux  ;  on  les  appelle 
aussi  modes  communs;  ou  en  donnera  des 
exemples.  En  ces  cas,  le  nom  numéral  et  la 
dénomination  du  mode  se  prend  de  celui 
des  deux  qui  domine  le  plus,  ou  qui  se  fait 
sentir  le  plus,  surtout  à  la  fin  de  la  pièce. 

«  Comme  les  Grecs  cultivèrent  beaucoup 
la  science  du  chant,  c'est  d'eux  que  nous 
l'avons  et  que  nous  retenons  même  les  noms 
des  différents  modes.  S'il  était  vrai  que  les 
Latins  eussent  inventé  les  modes  plagaux, 
il  faudrait  dire  aussi  qu'ils  en  ont  inventé 
les  noms  ci-après. 

«  Ces  dénominations  ont  pour  le  premier 
de  chaque  couple  la  préposition  grecque, 
imip  qui  signifie  tur,  exprimée  ou  sous-en- 
tendue ;  pour  le  second,  la  préposition  ûiri 
qui  signifie  sous,  et  qui  est  toujours  ex- 
primée. Ainsi  hyperdorien  signifie  surdo- 
rien;  hypodorien,  $oui~dorUn,  hyperphry- 
gien,  hypophrygien,  etc. 


Dénomination  de*  modes  selon  les  Grecs. 


I« 

3« 

7- 
fr- 
it* 


Hyperdorien  , 

ilorien. 
Phrygien. 
Lydien. 
Miiolydien. 
Eolien. 


ou  * 


4» 
6- 

10* 


PLAÇAI.'!. 

Hypodorien  ,  c 
sous  do  ri  en. 

Hypoplirygieu. 

Hypolydieii. 

Hypoiiiixolydien. 

Hvpo-éolien. 

Hypo-ionien,  o 
llypo-iastieu. 


«  Le  quatrième,  appelé  hypophrygjen , 
transposé  et  élevé  à  la  quarte,  s'appelle  to- 


crien. 
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«  Les  deux  modes,  marqués  dans  les  vers 
de  la  Chantrerie  de  Paris,  par  tertius  et  guar- 
tus  in  B,  viennent  des  deux  octaves  bâtar- 
des, et  s'appellent,  lo  premier  qui  serait  un 
double  troisième  mode,  hypermixolocrien  ; 
et  le  second,  qui  serait  un  double  quatrième 
mode,  hypomtxolocrien. 

«  On  s'aperçoit  que  ces  différents  noms 
sont  ceux  des  différents  peuples  qui  habi- 
taient autrefois  la  Grèce,  et  dont  les  uns  fai- 
saient plus  d'usage  d'un  certain  mode  que 
d'un  autre,  chacun  suivant  son  goût  :  comme 
on  dit  aujourd'hui  parmi  nous,  qu'un  air  a 
lo  goût  italien,  français,  espagnol,  etc. 

«  Le  cardinal  Bona  dit  que  les  anciens,  et 
entre  autres,  Ptolomée,  ont  comparé  les  huit 
tons  ou  modes  du  chantaux globes  célestes; 
idées  qui  paraissent  peu  solides. 

«  Le  premier  est  comparé  au  soleil,  parce 
que  le  soleil  dessèche  l'humidité,,  dissipe 
les  vapeurs  et  les  ténèbres  ;  de  même,  ce 
ton  chasse  et  bannit  le  sommeil,  la  paresse, 
l'engourdissement,  la  tristesse  et  les  va- 
peurs. 

«  Le  second  est  comparé  à  la  lune,  qui  est 
la  plus  basse  de  toutes  les  planètes,  et  qui 
domine  sur  les  corps  humides  ;  de  même,  ce 
ton  est  lugubre  et  grave,  et  le  plus  bas  de 
tous. 

«  Le  troisième  est  comparé  à  Mars,  parce 
qu'il  est  véhément,  impétueux,  violent; pro- 
voque la  vivacité,  la  colère,  et  anime  le  com- 
bat. 

«  Le  quatrième  est  comparé  à  Mercure, 
dont  le  propre  est  d'être  bon  avec  les  bons, 
3t  très-méchant  avec  les  méchants  :  c'est 
ainsi  que  les  flatteurs,  à  qui  ce  ton  convient 
parfaitement,  font  leur  cour  aux  bons  et  aux 
méchants,  aux  sages  et  aux  insensés. 

«  Le  cinquièmo  est  comparé  à  Jupiter,  à 
qui  le  régime  du  sang  est  attribué,  parce  que, 
par  son  influence,  il  rend  les  hommes  vi- 
goureux, affectionnés,  doux  et  agréables. 

«  Le  sixième  est  attribué  à  Vénus,  qui 
par  son  influence  excite  la  tendresse,  les 
sentiments  affectueux,  et  rend  compatissants 
et  enclins  aux  gémissements. 

«  Le  septième  est  comparé  a  Saturne.  Ce 
ton  par  son  élégance  et  sa  bonne  grâce  en- 
gage et  pousse  au  repos  ceux  que  cette  cons- 
tellation rend  tristes  par  son  influence.  Les 
anciens  s'en  servaient  dans  les  tragédies, 
parce  qu'il  dissipe  la  mélancolie  et  qu'il  met 
dans  une  espèce  d'enthousiasme,  qu'il  re- 
lève le  courage  abattu  et  qu'il  excite  à  la 
joie. 

«  Le  huitième  est  comparé  au  firmament, 
si  diversifié  par  les  différeutes  figures  des 
astres,  parce  que  ce  ton  convient  à  toutes 
sortes  de  sujets,  et  qu'il  n'nst  pas  assujetti  à 
certaines  propriétés  ou  qualités  comme  les 
autres.  Il  brille  par-dessus  tous  par  sa  dou- 
ceur naturelle  et  par  sa  beauté. 

«  Sans  doute  que  si  le  cardinal  Bona  avait 
reconnu  les  douze  modes,  il  aurait  encore 
trouvé  dans  les  anciens  des  symboles  des 
quatre  autres.  Ce  que  l'on  vient  de  rappor- 
ter sur  les  huit  peut  suggérer  aux  compo- 
siteurs des  idées  pour  le  choix  des  modes. 
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«  Quelques  modernes  ont  prétendu  don- 
ner à  chaque  mode  une  épilhète  qui  le  ca- 
ractérisât en  quelque  façon.  Voici  les  quali- 
tés qu'ils  leur  ont  attribuées  : 

«  Primus,  gravis;  $ecundus,  tristi$;  tertius, 
mytticus  ;  quartus,  harmonicus  ;  quintus.  lo- 
tus ;  sextus,  devotus  ;  septimus,  angelicus  ; 
octavus,  perfeetus.  Le  premier,  grave  ;  le  se- 
cond, triste  ;  le  troisième,  mystique  ;  le  qua- 
trième, harmonieux;  le  cinquième,  gai  ;  le 
sixième,  dévot  ;  le  septième,  angélique  ;  le 
huitième,  parfait. 

«  Quelques-unes  de  ces  épithètes  dési- 
gnent assez  bien  à  quoi  sont  propres  ces  dif- 
férents modes  :  par  exemple,  le  second  et  le 
cinquième. 

«  Après  avoir  connu  les  modes  du  plain- 
chant  en  général  et  leurs  différences  parti- 
culières, il  faut  ensuite  apprendre  à  en  faire 
l'usage  auquel  cette  science  est  destinée. 
Car  on  ne  doit  regarder  comme  parfait  chan- 
tre que  celui  qui  joint  à  la  connaissance  du 
chant  le  talent  de  mettre  cl  art  en  usage 
suivant  les  règles.  Si  quelqu'un,  par  exem- 
ple, dit  le  cardinal  Bona,  connaît  le  dorien, 
et  que  néanmoins  il  ne  sache  pas  où  il  con- 
vient et  à  quoi  il  est  propre,  celui-là  ne 
saura  comment  s'en  servir,  et  il  n'en  con- 
servera pas  le  goût.  Ce  cardinal  ajoute  que 
Plutarque  blâme  fortement  ceux  qui,  au  com- 
mencement d'une  pièce  de  chant,  emploient 
l'hypodorien,  à  la  fin  le  mixolydien  ou  le 
dorien,  au  milieu  l'hypophrygien  et  le  phry- 
gien; c'est  un  défaut,  dit  ce  cardinal,  que 
plusieurs  modernes  n'ont  pas  soin  d'éviter; 
confondant  ainsi  les  finales  de  tous  les  mo- 
des, énervant  leur  agrément  réel  et  leur  jus- 
tesse naturelle,  sous  prétexte  de  flatter  da- 
vantage l'oreille  ,  de  diversifier  la  mélodie, 
et  de  montrer  plus  de  fécondité  

«  Pour  éviter  la  confusion  et  la  corruption 
des  modes  du  plain-chant,  on  doit  se  ren- 
fermer ordinairement  dans  l'octave  du  mode 
qu'on  a  choisi,  et  en  suivre  les  progressions 
naturelles,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant, soit  en  appuyant. 

«  Les  notes  de  chaque  mode  sur  lesquelles 
on  peut  et  on  doit  insister  ou  appuyer,  et 
plus  souvent  revenir,  sont  la  finale  et  la  do- 
minante, qui  sont  les  notes  essentielles  du 
mode;  on  peut  encore  revenir  plusieurs 
fois  sur  les  médiantes,  qui  sont  la  tierce 
au-dessus  de  la  finale;  on  peut  aussi  faire 
quelque  repos,  mais  rarement  sur  les  se- 
condes parfaites  au-dessous  et  au-dessus  de 
la  finale;  sur  les  secondes  parfaites  ou  im- 
parfaites au-dessous  de  la  dominante,  ex- 
cepté dans  le  cinquième  et  le  huitième 
modes  ;  enfin,  sur  la  dernière  note  de  l'oc- 
tave, en  haut  ou  en  bas,  mais  plus  rarement 
en  haut  qu'en  bas. 

«  Lorsque  ces  notes  servent  de  repos,  ce 
qui  ne  se  peut  qu'où  la  lettre  du  texte 
1  exige,  il  ne  faut  pas  s'y  rendre  tout  a  coup 
ou  y  tomber  brusquement;  mais  il  faut 
s'en  approcher  par  plusieurs  degrés  con- 
joints, qui  préparent  avec  douceur  à  ce 
repos,  si  ce  n'est  que  le  sens  du  texte  exi- 
geât le  contraire,  comme  il  arrive  quelque- 
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fois  :  par  exemple,  pour  exprimer  peribunt, 
confundantur ,  occidantur ,  ou  semblables, 
il  faut  une  chute  rapide  et  brusque  pour 
exprimer  l'aclioo  signiûéc  par  de  tels 
termes. 

Le  compositeur  qui  possède  bien  les  rè- 
gles, qui  évite  la  confusion  des  modes,  qui 
a  Je  talent  de  bien  exprimer  le  texte,  fera 
du  chant  tel  que  saint  Bernard  le  demande. 
«  Que  le  chant,  dit  ce  saint,  ne  soit  ni  dur 
«  ni  efféminé,  mais  grave  et  modeste;  doux 

<  et  gracieux  sans  légèreté  ;  agréable  à  l'o- 
«  reille,  et  tout  ensemble  propre  à  toucher 
«  le  cœur,  à  le  consoler,  à  le  calmer;  que 
«  loin  de  faire  perdre  de  vue  le  sens  des 
«  paroles,  il  ne  serve  qu'à  en  augmenter 
«  l'impression  et  la  fécondité.  Cantut  plenus 
«  sit  gravitait,  nec  lasciviam  resonet,  nec 
«  rusticitatem  :  sic  suavis,  ut  non  tit  levis  : 
«  sic  mulceat  auras,  ut  moveat  corda.  Tristi- 
«  tiam  levet,  iram  mitigei,  stnsum  litterat  non 
«  evacuet,  sed  fecundet.  •  C'était  apparem- 
ment d'un  chant  fait  dans  ce  goût  que  saint 
Augustin  voulait  parler  lorsqu'il  disait: 
«  Quand  je  prends  garde  que  l'ardeur  de  la 
«  piété  s'excite  plus  aisément  en  nous  par 
«  ces  divines  paroles,  lorsqu'elles  sontehan- 
«  tées  de  la  sorte,  que  si  on  les  chantait 
«  plus  simplement,  et  qu'il  se  trouve  par 
«  un  secret  rapport  de  divers  tons  avec  les 
«  divers  mouvements  de  l'âme,  que  les  uns 
«  sont  plus  propres  à  les  exciter  que  les 
«  autres,  je  suis  pour  la  beauté  du  chant 
«  (Conf.,  I.  x,  33,  11.  •  Ce  saint  venait  de 
d  re  que  le  chant  est  comme  l'âme  des  pa- 
roles. 

«  Il  faut  donc  pour  la  beauté  et  l'utilité 
du  chant,  qu'il  exprime,  autant  qu'il  est 
liossible,  le  sens  des  paroles  ;  car,  comme 
--•joute  saint  Bernard  dans  la  môme  lettre  à 
Guy ,  abbé  de  Moulier-Kamey,  €  la  piété 
■  souffre  un  grand  préjudice  de  ces  chants 
•  qui  enlèvent  à  l'esprit  l'utilité  qu'il  relire- 
«  rail  de  l'attention  au  sens  de  ce  qu'on 
«  chante  ;  et  où  l'on  est  plus  appliqué  à  flat- 

<  1er  l'oreille  par  la  légèreté  et  la  délicatesse 
«  des  sons,  qu'à  faire  passer  dans  l'âme 
«  les  choses  mêmes  par  le  moyen  des 
«  sons.  • 

Modes.  —  Les  modes  ont  été  appelés 
Tffcrot  en  grec  «  qui  en  fiaoçois  signifie 
mœurs,  à  cause  de  leur  pouvoir  et  des  dif- 
férons effets  qu'ils  ont  accoutumé  de  pro- 
duire dans  les  cœurs.  On  leur  a  ensuite 
donné  le  nom  de  modes,  tant  pour  le  inesme 
sujet  que  parce  qu'ils  contiennent  diverses 
façons  ou  qualités  des  espèces  de  mélodie 
et  de  chant,  qui  sont  régulièrement  conte- 
nues dans  l'étendue"  et  les  extrémités  de 
l'une  des  sept  espèces  de  l'octave  ou  diapa- 
son, et  qui  sont  propres  à  exprimer  les 
raouvemens  enfermez  dans  le  sens  et  dans 
les  rh)  thmes  de  la  lettre,  et  à  produire  les 
affections  qui  y  repondent  dans  ceux  qui 
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(Jcmilh  ac,  Science  et  pratique  du  plain-chant. 
part,  if ,  ch.  1,  p.  132.) 

Voilà  la  détiuition  des  modes.  Passons  à 
leur  théorie. 

L'oclave  étant  la  répétition  au  huitième 
degré  à  l'aigu  de  la  gamme  diatonique,  de 
môme,  pour  nous  servir  de  la  comparaison 
deGuido,  qu'un  jour  de  la  semaine  forme 
aussi  une  octave  en  reparaissant  à  la  se- 
maine suivante,  il  s'ensuit  que  de  chaque 
noie  de  l'échelle  diatonique  ou  gamme  on 
peut  arriver  jusqu'à  son  octave,  en  parcou- 
rant la  série  des  degrés  qui  séparent  l'un  de 
l'autre.  En  sorte  que  tous  ces  degrés  pou- 
vant être  conçus  se  répétant  d'octave  en 
octave  les  uns  les  autres,  forment  une  série 
de  gammes,  s'engendrant  indéfiniment  du 
grave  h  l'aigu  (418J  sans  qu'on  puisse  assi- 
gner d'autres  bornes  à  celle  progression  quo 
celles  mêmes  de  la  perception  humaine. 

1J  s'ensuit,  en  second  lieu,  que  ces  degrés 
de  l'échelle  diatonique  étant,  les  uns,  des 
intervalles  d'un  ton,  les  autres,  des  interval- 
les d'un  demi-ton,  la  coordination  de  ces 
degrés  ne  peut  être  la  même  dans  les  sept 
gammes,  qu'elle  présente  nécessairement  un 
aspect  différent  dans  chacune  d'elles,  eh  un 
mot  qu'il  n'y  a  pas  une  seule  gamme  qui 
ressemble  à  une  autre. 

On  peut  s'en  convaincro  en  parcourant  sur 
un  clavier,  et  par  ordre  diatonique,  les  sept 
gammes  appartenant  aux  notes,  ut,  ré,  mi, 
fa,  sol,  la,  si. 

Or  toutes  ces  octaves,  moins  deux,  sont 
susceptibles  d'être  divisées  de  deux  maniè- 
res :  harmoniquement  et  arithmétiquement 
(419). 

Harmoniquement,  c'est  lorsque  l'octave  est 
partagée  de  manière  à  ce  que  la  quinte  se 
trouve  en  bas  et  la  quarte  en  haut,  comme 
dans  : 


Arithmétiquement,  c'est  lorsque 
est  partagée  de  manière  à  ce  que  la 


'octave 
quarte 

se  trouve  en  bas  et  la  quinte  au-dessus, 
comme  dans  : 


121 


1 


La  division  harmonique  est  ainsi  nommée, 
parce  que  la  quinte  rend  consonnante  la 
quarte  qui  est  au-dessus,  ce  qui  constitue 
une  bonne  harmonie. 

La  division  arithmétique,  suivant  le  Père 
Kirchcr,  est  ainsi  nommée,  parce  que,  comme 
chez  les  arithméticiens,  le  nombre  le  plus 
H„,  j  .wpvmuoii»  un,,,  lCut  4111    grand  tient  la  place  supérieure,  et  le  nombre 
les  chantent  et  dans  ceui  qui  les  écoulent.  »    le  plus  petit,  la  place  inférieure;  de  même, 


fil 8)  «  Postes  in  inflnitum  ita  progredi  sursum 
deorsuio,  nui  certi»  prxcepiuni  sua  te  auclori- 
uue  compescerei.  »  (Guido,  liierot.,  m.) 


(419)«  Inier...  duodecim  «ex  ariihnietiee,  sex  item 
hannonice  dmdunlur.  >  (G  lare  an.,  tib.  u  Dwttcack., 
caj».  3.) 
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dans  celle  disposition,  la  quinte  occupe  le 
dessus  el  la  quarte  le  dessous. 

Ces  deux  divisions  dîfrërenles  sont  cons- 
titutives de  deux  modes  différents  aussi,  se- 
lon qu'elles  sont  harmonique  ou  arithméti- 
que (fc20j. 

Les  modes  de  la  division  harmonique  sont 
nppelés  authentiques  ou  authentes,  ou  princi- 
paux, ou  supérieurs,  ou  impairs. 

Les  modes  de  la  division  arithmétique  sont 
appelés  plagaux,  ou  collatéraux,  ou  infé- 
rieurs, ou  pair*. 

Tout  mode  qui  a  la  division  harmonique 
a  toujours,  pour  note  finale,  la  plus  basse 
note  de  son  octave  ;  il  a  donc  la  quinte  et  la 
quarte  au-dessus  de  celle  même  finale. 

Toul  mode  qui  a  la  division  arithmétique 
a  toujours,  pour  note  finale,  la  plus  basse  de 
la  quinte,  et  il  a  la  quarte  au-dessous. 

On  appelle  fondamentale  ou  corde  finale 
la  uote  qui  détermine  le  mode,  et  par  laquelle 
le  chant  doit  toujours  finir. 

Prenant  maintenant  chacun  des  sept  degrés 
de  la  gamme,  nous  allons  voir  que  six  seu- 
lement peuvent  être  divisés  harmoniquement, 
et  six  aussi  arithmétiquement. 

Comme  il  importe  peu  que  nous  prenions 
pour  point  de  départ  tel  ou  tel  degré  de  la 
gamme,  partons  du  la  grave,  qui  est  la  plus 
basse  note  du  système  ancien. 
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12. 


ut 


fa  fa 

(490)  i  Hanc  arilhineticam,  illam  harmonica  m  ap- 
pellavfre  disposilionem,  nam  lermiui  proponionum, 
•jui  danl  forma  m  quintae  ci  quarts,  cujusmodi  suni 
t>.  4.  3.  posili  sunl  in  proportionalitaie  harmonica; 
tnedius  eniin  terminus  dividil  extrcmo*  rnndos  con- 
vanienie  cbordis  ejus  ordine  prorsus  iiaturali  dispo- 


MOT) 
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13. 


s- 


irai 
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14. 


sol  ré  sot  toi  ut 
On  voit  par  ce  tableau  que,  dans  les  sept 
octaves,  il  y  en  a  une,  la  deuxième,  qui  ne 
peut  être  divisée  harmoniquement.  En  effet, 
de  ai  à  fa  nous  avons  une  quinte,  que  Ton 
appelle  diminuée  ou  fausse,  qui  raccourcit 
d  un  demi-ton  l'intervalle  de  quinte.  On 
ne  peut  donc  rendre  juste  cette  quinte, 


qu'en  élevant  le  fa  d'un  demi-ton  au  moyen 
du  dièze,  ce  qui  ne  saurait  avoir  lieu 


sortir  de  l'ordre  diatonique. 

Onvoitégalemeiitquedanscesseptoctaves, 
il  y  en  a  une,  la  sixième,  qui  ne  peut  êire 
divisée  arithmétiquement.  E-i  effet,  de  fa  à  si 
nous  avons  une  quarte  superflue  ou  augmen- 
tée, qui  eicède  d'un  demi-ton  l'intervalle 
de  quarte.  Nous  ne  pouvons  pas  davantngo 
rendre  juste  cette  quarte  en  baissant  le  si 
d'un  demi-ton  au  moyen  du  bémol ,  sans 
violer  les  lois  de  Tordre  diatonique. 

Ainsi  ces  sept  octaves,  moins  une,  peu- 
vent être  divisées  harmoniquement,  et,  moins 
une,  arithmétiquement. 

Ainsi,  suivant  que  la  division  est  harmo- 
nique ou  arithmétique ,  en  d'autres  termes, 
suivant  qu'elle  s'opère  par  quinte  ou  par 
quarte,  elle  donne  naissance  à  douze  modes, 
parmi  lesquels  six  sont  authentiques  ou  gé- 
nérateurs ou  impairs,  et  six  sont  plagaux  ou 
dérivés  ou  pairs. 

Appliquons  les  principes  ci-dessus  expo- 
sés aux  modes  du  plain-chant. 

Le  premier  mode  est  ré,  la,  ré.  Ici  l'octave 
est  divisée  harmoniquement  ;  la  quinte  est  en 
bas  el  la  quarte  en  haut.  Opérons  mainte- 
nant par  un  nouvel  arrangement  de  ces  trois 
notes ,  un  renversement  tel  que  la  quinte 
se  trouvera  placée  en  haut  el  la  quarte  en 
bas,  suivant  la  division  arithmétique;  il 
s'ensuivra  que  ce  renversement  même  aura 
fait  produire  au  mode  authentique  ré,  la,  ré, 
son  plagal  ou  dérivé  la,  ré,  la,  sans  toute- 
fois que  la  tonique  ou  corde  finale  soit  chan- 

Sée,  bien  que  l'octave  ne  soit  plus  la  même. 
\é  sera  la  fondamentale  des  premier  et 
deuxième  modes. 

Même  observation  pour  le  troisième  mode 
authentique,  mi,  si,  mi,  qui,  par  son  ren- 
versement si,  mi,  si,  engendre  sou  plagal, 
en  portant  au  bas  la  quarte  qu'il  avait  eu 
haut.  Mi  sera  la  fondamentale  ou  corde 
finale  des  troisième  et  quatrième  mode,  bien 
que  leur  octave  ne  soit  pas  la  même. 

11  est  inutile  de  montrer  l'enchaînement 
des  trois  modes  authentiques  suivants  :  fa, 
ut,  fa,  —  sol,  ré,  sol,  —la,  mi,  la,  et  des  trois 
plagaux  qui  en  dérivent  ut,  fa,  ut,  —  ré,  sol, 
ré,  —  et  mi,  la,  mi. 

Arrivons  au  mode  fi,  fa,  si.  Evidemment, 
il  y  a  ici  une  lacune  dans  la  série  des  modes 

sitis.  Altéra  vero  disposîtio  cum  lerminos  siiob  4.  S. 
2.  in  arithmelira  proporlione  ordinalos  faibeal,  cor- 
dasque  suas  non  Uni  uaiurali  ordine,  quatn  acciden- 
lali  di'positas  ha  beat,  certe  inulto  priori  ignaviorem 
ciusabit  consonantiani.  »  (Kibch.,  Mut.  uuirtrt.,  t. 
1,  lib.  m.  cap.  17.) 
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MOD 


authentiques,  puisque  l'octave  de  si  à  si  ne    appartient  l'authentique,  et  cela  par  la  rai- 


3 


peut  être  divisée  hartnoniquemsnt  par  la 
quinte  juste,  si,  fa,  ne  produisant  qu'une 
uinte  vicieuse,  et,  comme  nous  lavons 
it,  diminuée  ou  faune. 
La  mémelacuneserencontreaox  modes  pla- 
gaux, puisque  les  notes  «t,  fa,  $i  ne  peuvent 
pas  davantage  être  renversées  arithmétique» 
ment  par  fa,  si,  fa,  puisque  la  quarte  fa, 
ii  forme  un  intervalle  superflu  ou  aug- 
menté (121). 

Cependant  si  ces  deux  intervalles  «t  et  fa 
ne  peuvent  être  divisés,  Vun  harmonique- 
ment,  et  l'autre  arithmétiquement,  ils  peu- 
vent l'être,  le  premier  arithmétiquement,  et  le 
second  harmoniquement.  Ainsi,  «t  peut  bien 
donner  sa  quarte  si,  mi,  quoiqu'il  ne  puisse 
pas  donner  sa  quinte»,  fa;  et  fa  peut  bien 
donner  sa  quinte  fa,  ut,  quoiqu  il  ne  puisse 
pas  donner  sa  quarte  fa,  si.  Il  en  résulte 
que  les  sept  octaves  renferment  chacune 
deux  modes,  un  authentique  et  un  plaçai,  h 
l'exception  de  l'octave  de  fa  à  fa,  qui  con- 
tient une  authentique  fa,  ut,  fa,  niais  pas 
de  plagal,  et  de  l'octave  de  si  à  si,  qui  con- 
tient un  plagal  «t,  mi,  si,  mais  pas  d  authen- 
tique. C'est  pour  cela  que  les  divisions  de 


son  que  le  plagal  étant  formé  du  renverse- 
ment delà  quinteà  la  quarte  inférieure,  c'est 
au  cinquième  degré,  c'est-à-dire  à  l'octave 
distante  de  cinq  degrés  de  celle  de  l'authen- 
tique, que  l'on  doit  demander  le  plagal; 
qu'ainsi  la  première  octave  contient  le  pre- 
mier mode  authentique  et  le  huitième  plagal; 
la  deuxième,  le  troisième  authentique  et 
le  dixième  plagal  ;  la  troisième,  le  cinquième 
authentique  et  point  de  plagal  ;  la  quatrième, 
le  septième  authentique  et  le  douzième 
plagal  ;  la  cinquième,  le  neuvième  authen- 
liquo  et  le  deuxième  plagal  ;  la  sixième 
point  d'authentique,  et  le  quatrième  plagal; 
la  septième,  lo  onzième  authentique  et  le 
sixième  plagal. 

Le  tableau  montre  au  contraire  que  les 
trois  premiers  modes  de  la  colonne  des  ou- 
thenliques  ont  pour  dérivés  les  trois  de- 
niers modes  de  la  colonne  des  plagaux  à  la 
distance  de  cinq  degrés  ou  octaves  les  uns 
des  autres,  et  vice  versa,  que  les  trois  pre- 
miers de  la  colonne  des  plagaux  sont  dérivés 
des  trois  derniers  de  la  colonne  des  authenti- 
ques. 

Rn  d'autres  termes,  que  le  premier  mode 


ces  octaves  sont  appelées  par  les  sympho-  authentique,  ré,  la,  ré,  est  formé  de  la  pre- 
niastes  bâtardes  ou  de  mauvaise  espèce.  raière  division  de  la  première  octave,  et  son 

Jusqu'ici  nous  avons  trouvé  cma  i 


squ'iei  nous  avons  trouvé  cinq  modes 
ouf  AenJtçuuet  cinq  modesp/agaux.-lesixième 
mode  authentique  nous  sera  fourni  par  les 
notes  ut,  sol,  ut,  oui,  renversées  de  cette 
manière  :  sol,  ut,  sol,  produisent  le  sixième 
plagal.  Ut  est  la  tonique  ou  corde  finale  de 
ces  deux  modes,  bien  que  l'octave  ne  soit  pas 
la  même. 

Un  tableau  des  sept  octaves  divisées  harmo- 
niquement et  arithmétiquement,  suivant  l'or- 


plagal,  la,  ré,  la,  de  la  deuxième  division  de 
la  cinquième  octave  ;  que  le  deuxième  au- 
thentique, mi,  si,  mi,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  deuxième  octave,  et 
son  plagal,  si,  mi,  si,  de  la  deuxième  d i vi- 
sion de  la  sixième  octave;  que  le  troisième 
authentique,  fa,  ut,  fa,  est  .formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  troisième  octave,  et  son 
plagal,  ut,  fa,  ut,  de  la  seconde  division  de 
la  septième  octave;  que  le  quatrième  au- 


dre  des  modes  authentiques,  achèvera  de  je-    thentique,  sol,  ré,  sol,  est  formé  de  la  pre 


ter  la  lumière  sur  ce  que  nous  disons  : 
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modes  plag. 
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On  voit ,  par  ce  tableau,  comme  par  le 


précédent,  que  les  modes  authentiques,  pro-  quatrième, 
cédant  à  l'aigu  par  quinte  et  par  quarte,  doi- 
vent être  tous  rangés  sous  la  division  har- 
monique ;  et  que  les  plagaux,  procédant  a 
l'aigu  par  quarte  et  par  quinte,  doivent  être 
tous  rangés  sous  la  division  arithmétique  ; 

Que,  bien  que  chaque  authentique  en- 
gendre un  plagal,  c'est-à-dire  un  correspon- 
dant, un  compair,  un  collatéral,  il  ne  faut 
lias  chercher  ce  eompair,  ce  collatéral  dans 
la  seconde  division  de  l'octave  à  laquelle 


mière  division  de  la  quatrième  octave,  et 
son  plagal,  ré,  sol,  ré,  de  la  seconde  division 
de  la  première  octave;  que  le  cinquième 
authentique,  la,  mi,  la,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  cinquième  octave,  et 
son  plagal,  mi,  la,  mi,  de  la  deuxième  divi- 
sion de  la  seconde  octave  ;  que  le  sixième 
authentique,  ut,  sol,  ut  (et  non  pas  si,  fa, 
si),  est  formé  de  la  première  division  ,  non 
de  la  sixième  octave  mais  de  la  septième  ; 
tandis  que  son  plagal,  sol,  ut,  sol  (et  non 
fa,  si,  fa) ,  est  formé  de  la  deuxième  divi- 
sion, non  de  la  troisième  octave,  mais  de  la 


On  voit  enfin  que  nous  avons  laissé  do 
eôté  la  première  division  de  la  sixième  oc- 
tave, ainsi  que  la  deuxième  division  de  la 
troisième  (divisions  que  nous  avons  mar- 
quées par  un  zéro  [0]  dans  le  tableau),  par 
la  raison  que  le  plagal  étant  dérivé  de  l'au- 
thentique, il  ne  peut  exister  là  où  l'authen- 
tique n'existe  pas;  et  c'est  ce  qui  explique 
comment  les  sent  octaves  ne  produisent 
que  douze  moues  au  lieu  de  quatorze. 


(421)  t  Ha boni  ilaque  ex  seplem  diapason  specie- 
Imis  quinque  binos  modos.  Videlicel  prima  liypodo- 
riuin,  alque  aeolinm;  lenia  hypolydiuin  ac  ivnicum; 
qiiarta  dorium  ac  liypomixolydiuiti  ;  quinla  phry- 
gturo  ac  hypoxotium  ;  sepiima  miioJydium  ac  by- 


poïenicum;  duae  veto  reliqux species  singnins,,, 
«ecunda  hypophrygluin,  sexla  lydium,  duo  eniin  r'e- 
jecli  sunl,  de  quibus  nunc  s.Tpis*imc.  i  (Glarcam.. 
lib.  ii  Dodeeach.,  rap.  15,  cl  iii  labcllU,  cap.  7  ci 
18  pjusdcin  libr.  u.) 
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On  comprend  maintenant  que  chaque  au* 
then  tique  produit  son  dérivé  le  plegal  ;  que  ce- 
lui-ci est  pair  et  le  premier  impair,  et  qu'en- 
fin chaque  authentique  et  son  plagal  for- 
ment deux  modes  eompairs,  c'est-à-dire  deux 
modiûcations  d'un  môme  ton,  puisqu'ils  ont 
la  môme  tonique  ou  corde  finale,  quoiqu'ils 
n'aient  pas  la  même  octave,  laquelle,  pour 
les  deux,  diffère  d'une  quarte.  C'est  pour  cela 
que  Poisson  dit  qu'à  proprement  parler  il 
n'y  a  que  six  modes  principaux,  mais  dont 
chacun  est  double  (422). 

Voilà  donc  les  douze  modes  que  Glaréan 
et,  avant  lui,  Aristoxène,  ont  tirés  des  sept 
octaves,  sans  recourir  aux  intervalles  d'alté- 
ration étrangers  à  l'ordre  diatonique  (423). 
Ces  douze  modes  ne  sont  pas  tous  néces- 
saires en  ce  sens  que  l'Eglise  n'en  admet 
que  huit  pour  la  composition  de  ses  chants; 
mais  ils  sont  tous  usités  néanmoins,  parce 


que  les  quatre  derniers  servent  à  ce  qu'on 
appelle  la  réduction  ou  la  transposition  des 
premiers. 

Avant  d'en  venir  à  ce  qui  concerne  la 
transposition  des  modes,  arrêtons-nous  un 
instant  pour  faire  observer  que  l'impossibi- 
lité de  ramener  toutes  les  octaves  à  un  mo- 
dèle uniforme,  prend  sa  source,  comme 
nous  l'avons  vu,  dans  celte  autre  impossi- 
bilité de  faire  produire  à  la  corde  fa  sa 
quarte,  et  à  la  corde  $i  sa  quinte.  Ces  deux 
cordes  fa  et  ti  doivent  donc  être  considérées 
comme  deux  intervalles  inféconds,  qui,  pour 
ainsi  diro,  enserrent  les  progressions  de 
l'ordre  diatonique  dans  un  cercle  de  fer.  Ef- 
fectivement, si,  prenant  pour  corde  fonda- 
mentale la  note  «,  nous  la  soumettons  à  une 
progression  du  grave  à  l'aigu  de  k  à  3,  ou 
par  quartes,  nous  aurons  les  résultats  sui- 
vants : 


Si 
nous 


COUDE  FONDAMEMTALE  St. 

de  4096  à  3072   à   8304  à   1728   à  1296  à    972    à  486 
«,         tut,  la,  ri,         toi,         ut,  fa. 

prenant  fa  pour  corde  fondamentale,  grave  à  l'aigu  de  3  à  2,  ou  par  quintes,  nous 
la  soumettons  à  une  progression  du    obtiendrons  pour  résultat  ce  qui  suit  : 

CORDE  F03BAVENTAU  fa. 

de  729    à    480    à    324    à    216    à    144    il     96     à  64 
fa,  ut,         4ol,         ré,         la,  mit  ti. 


En  méditant  sur  les  deux  opérations  ci- 
dessus,  on  se  convaincra  :  1*  que  l'échelle 
diatonique,  loin  d'être  arbitraire,  est  fon- 
dée sur  des  bases  certaines  et  des  propor- 
tions rigoureuses  ; 

2°  Qu  en  examinant  bien  les  cordes  $i  et  Ai, 
qui  les  donnent  également,  on  verra  que  les 

(422)  «Consiliuio  ilaque  fuit  ulquisquismodu? par- 
ti relu  r  in  duos,  id  est  acultim  et  gravent  :  distrihu- 
Usqiie  regulis,  acula  acutis,  et  gravia  conveniunt 
gratibus  :  et  aruttis  quiaque  modua  dicerelur  auten- 
lus,  id  est  anctoralis,  et  priuceps;  gravia  auiem 
plaga  vocaretur,  id  est  laleralis  et  minor.  Qui  enim 
dicitur  stare  ad  latus  nieum,  toinor  me  est.  Casterum 
si  esseï  major,  ego  aptius  diccrer  siare  ad  laïus  ejus.» 
(Guid.  AacT.,  cap.  12  et  13  Microlog.) 

(4*5)  «  No»  ses  principe*  hariiionicosdivisos,queni- 
adnioûuni  priore  lihro  diahuus,  dorium,  phrygium, 
lydiuni,  nùxolydiuin,  acolium,  ac  ionien  m  constitue- 
mus,  cutn  sck  plagis  hypodorio,  bypophrygio,  Impo- 


sons qui  s'y  engendrent  de  part  et  d'autre, 
suivent  en  tout  une  marche  entièrement 
opposée,  dont  la  confusion  serait  môme  im- 
possible dans  la  nature  physique,  puisque 
ce  qui  est  constitué  par  k  ne  saurait  l'être 
en  môme  temps  par  3,  sans  impliquer  con- 
tradiction, k  et  3  renfermant  l'un  et  l'autre 

lydio.  bypotnlxolydio ,  bypoxolio,  ac  bypoîonico. 
Kamdemque  nomenclaluram  toto  deindr,  quantnm 
poterimut,  servabiimts  librorum  coniextu  :  aique 
adeo  in  ipso  ru  ui  exemploruro  ordine.  »  (Glareaa, 
lib.  u  Dodecach.,  cap.  7.)  —  Et  le  Père  Heraenne  : 
<  Sunl  aulem(modi)  numéro  duodecitn,  sexnempe 
primarii,  atque  pnecipui,  quoa  authenlicos.ei  domi- 
nos, aique  reges;  et  sex  aecundarti,  quos  plagales, 
ininistroa,  aubjugalesque  vocant.  Nihilque  aliùd 
siiut  quam  prsdictae  apeciea  octavae,  quarum  varia 
diviaio  producit  modum  aulbenticuni,  ejua"  " 
plagalero.  i  (Harmonie,  lib.  i,  propos.  23.) 
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MOI) 


Si* 


des  qualités  incompatibles ,  è  savoir  la  pa- 
rité et  l'imparité  ; 

3*  Que  les  sons  produits  par  la  corde 
si,  en  procédant  de  4  à  3  ou  par  quar- 
tes, sont  exactement  les  mêmes  que  ceux 
donnas  par  la  corde  fa,  en  procédant  de  3 
à  S  ou  par  quintes  ; 

4°  Que  leur  ordre  de  production  est  in- 
verse ;  que  le  si,  qui  est  principe  d'un  côté 
et  qui  donne  le  fa  pour  extrême ,  devient 
extrême  à  son  tour,  lorsque  le  fa  est  pris 
pour  principe; 

5*  Que  le  nombre  4096,  que  le  si  porte  d'un 
côté,  est  la  racine  carrée  de  64  qu'il  porte 
de  l'autre,  et  que  ce  nombre  64  est  lui- 
même  la  racine  cubique  de  4  par  lequel  il  a 
commencé; 

6*  Que  le  fa  porte  dans  l<»s  deux  progres- 
sions le  nombre  729,  qui  est  ternaire,  tan- 
dis que  ceux  que  porte  le  si,  4096,  ou  64, 
ou  4,  sont  quarternaires; 

7*  En  lin,  que  les  nombres  qui  terminent 
la  série  d'un  et  d'autre  cêté,  sont  tous-  res- 
pectivement réductibles  l'un  dans  l'autre,  et 
que  si,  4096  et  64  ;  mi,  3073  et  96;  la,  2304 
et  144;  ré,  1728  et  216;  sol,  1296  et  324;  ut, 
972  et  486,  ne  sont  que  des  multiples  l'un 
de  l'autre,  ou  dos  octaves  qui  peuvent  être 
ramenées  à  l'unisson. 

Mais  ce  qui  est  non  moins  évident,  c'est 
que  le  son  fondamental  si,  qui  procède  par 

3uartes,  manque  de  quintes,  puisque  fa,  sa 
ernière  production,  empôche  cette  quinte 
d'j  pouvoir  résonner,  en  renfermant  sa  p<m- 
taphonie  ou  son  système  complet  de  sons  dia- 
toniques dans  l'intervalle  incommensurable 
de  quinte  imparfaite. 
D  un  autre  côté,  le  son  fondamental  fa, 

3ui  procède  par  quintes,  manque  à  son  tour 
e  quartes,  puisque  le  si  qu  il  produit  et 
qui  borne  également  sa  pantaphonie  à  l'aigu, 
1  enferme  dans  un  intervalle  incommensu- 
rable de  quarte  excédante,  et  ne  permet  pas 
à  sa  véritable  quarte  d'y  vibrer. 

Donc  ces  deux  cordes  de  si  et  de  fa,  qui 
forment  entre  eux  l'intervalle  de  triton,  si 
sévèrement  proscrit  dans  la  tonalité  du  plain- 
cliant,  et  que  l'on  a  appelé  ainsi  parce 
qu'il  est  composé  de  trois  tons,  ou,  pour 
mieux  dire,'  d'un  semi-ton  majeur,  de  deux 
tons  et  d'un  semi-ton  mineur;  ces  deux  cor- 
des, d'où  résulte  une  relation  réprouvée  par 
toutes  les  lois  harmoniques  et  mélodiques 
de  l'ancien  système,  et  que  l'oreille  repous- 
sait également  (424),  servaient  de  bornes  et 
de  barrières  infranchissables  à  la  théorie 
basée  sur  les  modes  ecclésiastiques..  Et 
lorsque  un  hardi  compositeur,  guidé  par  un 
instinct  dont  sa  raison  n'avait  pas  la  cons- 
cience, s'avisa  tout  à  coup  do  mettre  en  rap- 
port ces  deux  intervalles,  au  grand  scandale 
des  théoriciens  qui  le  poursuivaient  de  leurs 
imprécations,  il  comprit  bien  qu'il  avait  in- 

(444)  <  Est  enitn  adjunctnm  telrachordum  aineme» 

non         ad  demtilcendam  triloni  duriliem,  cujus 

dissonum  aspcrumque  modulamen  ars  abjlcit,  et 
piThorrescil  nalura.  »  (Frakch.  Gafe.,  lib.  v  Theor., 
c.  t  cl  3.)  <  (U  rulunduoi)  ideo  addUurn  est,  quia 


venté  l'harmonie  dissonnante,  mais  il  no 
comprit  pas  qu'il  venait  d'anéantir  la  tona- 
lité consonnante  du  plain-chant;  qu'en  trou- 
vant l'élément  de  la  transition  ou  la  modu- 
lation, il  avait  substitué  l'expression  hu- 
maine passionnée  à  l'expression  tranquille, 
auguste  et  calme  du  chant  grégorien;  qu'en 
un  mot,  il  avait  ouvert  les  écluses  par  où 
les  grandes  eaux  do  l'inspiration  mondaine 
allaient  envahir  et  subjuguer  le  sanctuaire. 

Cette  digression  était  d  autant  plus  néces- 
saire ici  que  dans  la  théorie,  au  premier 
coup  d'oeil  si  compliquée,  de  la  transposition 
ou  réduction  des  modes,  que  nous  allons 
aborder,  nous  verrons  reparaître  l'antago- 
nisme des  deux  principes  $i  et  fa. 

Expliquons  d'abord  ce  que  l'on  doit  en- 
tendre par  ces  expressions  réduction  ou  trans- 
position  des  modes.  Les  douze  modes  dont 
nous  venons  de  donner  le  tableau  suivant 
l'ordre  des  six  espèces  d'octaves,  et  suivant 
lo  double  division  harmonique  et  arithmé- 
tique dont  ces  octaves  sont  susceptibles,  doi- 
vent nécessairement  différer  entre  eux  au 
degré  où  ces  mêmes  octaves  et  leurs  divi- 
sions diffèrent  entre  elles,  c'est-a-diro  que 
dans  chacun  d'eux  l'un  des  deux  demi-tons 
de  la  gamme  doit  occuper  une  place  è  part. 
Conséquemment.  malgré  ce  qui  a  été  dit  du 
l'union  de  l'authentique  et  du  plagal  sous 
une  même  corde  finale,  ces  douze  modes 
forment  réellement  douze  gammes  natu- 
relles et  distinctes  les  unes  dos  autres  par 
les  espèces  différentes  auxquelles  appartien- 
nent, soit  leurs  octaves,  soit  leurs  quintes, 
soit  leurs  quartes.  Il  est  évident  que  si  nous 
prenons,  par  exemple,  les  quatre  télracordes 
suivants  : 

ta  st^vt  ré,  sT^ut  ré  mi, 
ut  ré  mi~(a,  ré  mir^fo,  sot. 

nous  nous  apercevrons  tout  de  suite  que 
la  progression  des  tons  et  demi-tons  est 
différente  dans  ces  divers  télracordes^  a* 
l'exception  du  premier  et  du  quatrième,  qui 
sont  de  la  même  espèce;  mais  si,  pour 
ceux-ci,  nous  prolongeons  la  série  jusqu'à 
l'octave,  nous  verrons  que  la  différence  que 
le  létracorde  inférieur  noua  refuse  nous  «si 
donnée  par  lo  tétracorde  supérieur. 
Exemple  : 

la  »r~"**l  ré,  mi^fa  tôt  la 
ré  ml— fa  tôt,   la    ti~~ut  ri 

Donc,  à  moins  de  tout  confondre  et  tout 
brouiller  dans  Tordre  naturel  dialoniquo, 
on  ne  peut  se  refuser  à  l'existence  de  douze 
modes  réels  divisés  en  six  authentiques  et 
six  plagaux  ;  en  d'autres  termes,  par  trans- 
position ou  réduction  des  modes,  on  ne 
saurait  entendre  autre  chose  qujune  trans- 
position au  grave  d'un  chant  à  l'aigu,  ou  à 
l'aigu  d'un  chant  au  grave,  pour  faciliter 

euro  qoarta  a  seb]  trilono  differentaneqnibat  hsijero 

concordiam  :  utrumque  t  et  h  ta  eadem  aeuma  ne 
i.inRas.  »  (Gbio.  A*et.,  cap.  8  Microloa.)  «  Mi 
conira  fa  est  diabolus  in  muslca.  »  (*«  par  h: 
système  de»  muanecs;  liset  «M 


Digitized  by  Google 


l'exécution  de  certaines  pièces,  sans  que 
l'on  puisse  admettre  en  aucune  façon  qu  un 
mode  doit  se  dépouiller  des  propriétés  oui 
lui  sont  essentielles  et  qui  naissent  des 
fonctions  de  ses  cordes  modales  pour  rentrer 
sous  les  lois  et  les  propriétés  constitutives 
d'un  autre  mode. 

Et  cependant  l'Eglise  a  fixé  à  huit  le  nom- 
bre des  modes  '»-25  .  et  les  théoriciens  ont 
adopté  ce  nombre  moins  par  respect  pour 
l'autorité  de  Ptolémée  et  de  Boèce,  comme 
on  l'a  dit,  et  pour  se  conformer  à  l'opinion 
de  Guido  qui,  bien  que  très-versé  dans  la 
pratique  et  nonobstant  la  connaissance  qu'il 
a  eue  de  la  diversité  des  e$pice$  d'octaves, 
de  leurs  divisions  et  de  leurs  modes,  a  main- 
tenu ce  nombre  de  huit,  que  pour  une 
raison  dont  nous  allons  tout  à  l'heure  mon- 
trer l'évidence.  Glaréan  lui-même,  le  plus 
ardent  défenseur  des  douze  modes,  est  con- 
traint d'avouer  que  ces  douze  modes  peuvent 
être  facilement  ramenés  à  huit,  à  cause, 
sinon  de  l'identité,  du  moins  de  l'affinité 
qu'il  remarque  entre  le  neuvième  et  le  se- 
cond, le  dixième  et  le  troisième,  le  onzième 
et  le  sixième,  le  douzième  et  le  septième, 
affinité  telle  à  ses  yeux  qu'il  va  jusqu'à 
permettre  d'appeler  le  neuvième  le  second 
sous-dorien ,  le  dixième  le  second  sous- 
phrygien,  le  onzième  le  second  sous-lydien 
ou  le  cinquième  nouveau,  le  douzième  le 
second  misolydien  ou  le  sixième  nou- 
veau (V26).  Toutefois,  la  méthode  de  réduc- 
tion des  douze  modes  à  huit,  opérée  par 
Guido  et  par  l'Eglise,  est  basée  sur  des  rè- 
gles d'affinité  absolument  différentes  de 
celles  qui  servent  de  fondement  à  la  mé- 
thode deGlaréan.  Suivant  Guido  et  l'Eglise, 
cette  réduction  se  fait  en  raison  de  la  res- 
semblance que  les  quatre  derniers  modes 
ont  avec  les  nuit  premiers  en  leurs  quintes 
ou  en  leurs  quartes',  en  leurs  finales,  en 
leurs  dominantes,  en  leurs  intonations  et 
terminaisons.  De  cette  manière,  les  neu- 
vième et  dixième  modes  sont  réduits  aux 
premier  et  deuxième;  le  onzième  et  le 
douzième  aux  cinquième  et  sixième,  les  au- 
thentiques aux  authentiques  et  les  plagaux 
aux  plagaux.  Dans  cette  division,  le  pre- 
mier des  quatre  derniers,  savoir  le  neu- 
vième, est  nommé  premier  affinai  ou  affinai 
du  premier;  Je  dixième,  second  affinai  ou 
affinai  du  second;  le  onzième,  cinquième 
affinai  ou  affinai  du  cinquième;  le  douzième, 
sixième  affinai  ou  affinai  du  sixième  (427). 

Si  nous  examinons,  en  effet,  le  tableau 
ci -dessus  des  douze  modes,  nous  verrons 
que  les  huit  premiers  commencent  tous  par 
une  corde  différente,  à  l'exception  des  deux 
extrêmes  ré  et  ré,  l'un  premier  authentique, 


l'autre  huitième  plaçai,  qui  forment  une 
même  octave  divisée  harmoniquemenl  dans 
le  premier  cas,  et  arilhmétiquement  dans 
le  second. 

Nous  remarquerons,  au  contraire,  que  les 
quatre  derniers  modes ,  les  affinaux,  com- 
mencent tous  par  une  corde  prise  dans  les 
huit  premiers;  la  ut,  pour  les  authentiques, 
empruntés  aux  deuxième  et  sixième  modes 
plagaux  ;  mi  sol,  pour  les  plagaux,  emprun- 
tés aux  troisième  et  septième  authentiques. 
Et  c'est  là  ,  comme  il  importe  de  le  consta- 
ter, la  règle  d'affinité  que  Glaréan  a  prise 
pour  base.  Il  a  cherché  celte  affinité  dans 
l'identité  des  octaves  et  a  rapporté  de  cette 
manière  les  authentiques  aux  plagaux  et 
les  plagaux  aux  authentiques.  Guido  et  les 
théoriciens  ecclésiastiques  ont  été,  suivant 
nous,  beaucoup  mieux  inspirés  en  cher- 
chant celte  affinité ,  non  dans  l'identité  des 
octaves,  lesquelles  cessent  d'être  identiques 
lorsqu'elles  sont  divisées,  ici  harmonique- 
ment ,  là  arithmétiquement  ,  mais  dans 
l'identité  des  quartes  et  des  quintes,  savoir 
d'une  division  harmonique  avec  une  divi- 
sion harmonique,  et  d'une  division  arithmé- 
tique avec  une  division  arithmétique.  C'est 
pourquoi  ils  ont  rapporté,  ou,  comme  ils  le 
disent,  réduit  les  neuvième  et  onzième  mo- 
des authentiques,  c'est-à-dire  les  premier  et 
troisième  affinaux  aux  premier  et  septième 
authentiques,  et  les  dixième  et  douzième 
plagaux.  c'esl-à  dire  les  deuxième  et  qua- 
trième affinaux  aux  deuxième  et  huitième 
plagaux. 

Voilà  la  raison  des  huit  modes. 

Pour  nous  rendre  à  présent  un  compte 
exact  de  l'opération  par  laquelle  a  lieu  la 
transposition  des  modes,  il  est  nécessaire 
de  mettre  sous  nos  yeux  la  division  de  l'é- 
chelle des  sons  telle  que  Guido  l'a  établie 
suivant  les  proportions  du  monocorde. 
Cette  échelle  se  composait  de  deux  octaves, 
l'une  grave,  l'autre  aiguë,  formant  ce  que 
les  Grecs  appelaient  un  disdiapason.  Celte 
étendue  était  conforme  à  la  portée  ordinaire 
des  voix.  Cependant,  pour  s'accommoder 
à  toutes  les  natures  de  voix,  Guido  avait 
ajouté  un  tétracorde  à  ces  deux  octave*  : 
nos  autan,  dit-il,  maluimus  abundare  quam 
deficere.  Or  nous  avons  vu  eu  son  lieu  que, 
pour  l'o -lave  la  plus  grave,  Guido  s'était 
servi  des  lettres  majuscules  de  l'alphabet, 
des  lettres  minuscules  pour  la  deuxième 
oclave,  et  des  mêmes  lettres  redoublées 
pour  la  troisième  octave. 

Exemple  : 

PREMIÈRE  OCTAVE  SfUVK. 

A,  B,  C,  !>,  E,  F,  G. 


(435)  L'Eglise,  lotit  en  adoptant  le  nombre  de 
bnil  modes,  n'a  pas  ignoré  le  nombre  de  douze,  puis- 
qu'elle a  mêlé  parmi  cet  huit  modes  des  pièces  des 
9;  10%  41*  el  12*.  (Voy.  Jumilhac.  La  setenee  el  ta 
pratique  du  ptain-chani,  in-4«,  1675,  p.  141,  et 
exemple  xxm.) 

(426)  t  Q<ian<|uam  pro  nono  modo  diccre  possu- 
■MM secundus  liyimdoriu*  aul  xolius  :  pro  11*  te- 


mndus  bypolydiiis  aut  ioniens  :  pro  10*  secundus 
phrygins  vel  hypoxolius  ;  denique  pro  duodecimo 
secumlus  myxolydius,  vel  hypoionicus.  >(l)odecach., 
Ub.  il,  «ap.  6.)—  t  Ustium  (ionicum)  nos  undeci- 
mum,  sive  quinium  novom  putamus,  liypojasiiura 
aulem.  sive  hypoionicum,  duodecimum  sive  scxiuin 
uoviitn.  »  (Ibid  ,  cap.  7.) 
(427)  Jlhilhac,  foc.  ci».,  pp.  141  et  142. 
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DEUXIÈME  OCTAVE 

a,  b,  c,  d,  e,  f,  g. 

TROISIÈME  OCTATB  SlHICUfc". 

an,  bb,  ce,  dd. 


En  divisant  les  deux  octaves  grave  et  ai- 
guë chacune  en  deux  létracordes  conjoints, 
on  forme  les  quatre  létracordes  suivants  : 

POUR  LA  FREMIS»!  OCTAVE. 

Premier  létrec.      Dendème  lèmc 
ABC  D        D  E  F  G. 

POUR  Là  DEUXIÈME  OCTAVE. 

Troisième  tétrac.     Qurtrtèroe  tétrac. 
a,  »,  c,  dT     d,  e,  f,  g. 

Le  premiec  tétracorde  de  la  première 
octave  fut  appelé  tétracorde  des  graves, 

Crée  qu'il  convient  aux  voix  les  plus 
sses. 

Le  deuxième  tétracorde  fut  appelé  tétra- 
corde des  finales,  parce  que  les  cordes  finales 
des  principaux  et  plus  anciens  modes,  savoir 
des  quatre  premiers  authentiques,  y  sont 

J>rises ,  et  parce  que  les  quatre  espèces  de 
eurs  quintes  y  sont  commencées,  la  pre- 
mière en  D,  la  deuxième  en  E,  la  troisième 
en  F ,  la  quatrième  en  G. 

Le  plus  bas  tétracorde  de  la  deuxième 
octave  fut  nommé  tétracorde  des  affinâtes ,  à 
cause,  1*  de  l'affinité  de  ses  quatre  voix 
avec  les  quatre  voix  du  tétracorde  des  finales, 
puisque  dans  les  deux  les  tons  et  demi- 
tons  observent  les  mêmes  progressions;  2* à 
cause  que  les  neuvième,  dixième,  onzième 
et  douzième  modes  (  savoir  a  e  a,  eue,  cor  c, 
g  cg,j  prennent  leurs  Anales,  c'est-à-dire 
a  pour  les  deux  premiers  et  c  pour  les  deux 
seconds;  3"  enfin  à  cause  que  les  quatre 
premiers  plagaux ,  savoir,  a  a  a ,  bc  b,c  fc, 
*9  d,  y  prennent  leurs  confinâtes,  c'est-à- 
dire  la  plus  basse  voix  de  leurs  octaves 
a  b  c  d,  par  le  rabaissement  qui  se  fait  de 
leur  quarte  sous  leurquiute;  de  sorte  que 
chaque  voix  affinale  est  toujours  celle  qui 
fait  la  quinte  au-dessus  de  la  finale;  ou  bien 
la  quarte  au-dessous,  lorsque  la  quarte  est 
renversée  sur  la  quinte. 

Le  tétracorde  aigu  de  la  deuxième  octave 
est  appelé  tétracorde  des  aiguës,  parce  qu'il 
achève  dans  le  haut  le  diapason  ou  la  double 
octave.  Or  il  faut  remarquer  que ,  confor- 
mément à  leur  nom,  les  affina  les  ont  seule- 
ment une  ressemblance  et  non  une  identité 
parfaite  avec  les  finales  qui  leur  corres- 
pondent, savoir  D  E  F  G  :  quœnam  quamvis 
sint  affines,  non  perfectœ  consonant,  dit 
Guido  (Prol.  rhyt.  Antiph.),  car  leurs  octaves 
durèrent  toujours  des  mêmes  finales  ou  en 
la  quinte  ou  en  la  quarte.  C'est  ce  que  nous 
allons  montrer  dans  un  instant. 

On  pourrait,  ce  nous  semble,  pour  être 
plus  exact  et  plus  logique,  dire  que  les 
finales  sont  les  cordes  qui  terminent  les 
quatre  premiers  authentiques  D  E  F  G;  que 
les  confinâtes  sont  les  cordes  qui  terminent 
les  octaves  des  quatre  premiers  pl anaux  AB. 
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CD,  et  qu'enfin  les  affinâtes  sont  celles  qui 
marquent  l'affinité  des  quatre  derniers 
modes  avec  les  huit  premiers.  Mais  alors  ces 
affinâtes  ne  seraient  plus  l'un  des  deux  létra- 
cordes ,  qui  partage  l'octave.  Elles  ne  pour- 
raient être  produites  que  par  l'intercallalion 
des  premier  et  troisième  degrés  du  tétracorde 
des  confinales  AC,  et  par  les  deuxième  et 
quatrième  degrés  du  tétracorde  des  finales 
EG  réunis  en  une  même  série,  dont  les  deux 
premiers  degrés  exprimeraient  les  affinaux 
authentiques,  et  les  deux  autres,  les  pla- 
gaux affinaux.  Cette  série  ne  procéderait  pas 
par  degrés  conjoints  comme  nos  deux  tétrn- 
cordes,  mais  par  quatre  degrés  séparés  de 
l'un  à  l'autre  par  un  saut  de  tierce  A  CE  G, 
et  cela ,  è  cause  des  octaves  irrégulières  et 
bâtardes  si  fa  que  nous  avons  été  obligé  de 
supprimer  entre  les  dixième  et  onzième 
modes,  savoir  si  entre  les  authentiques  A  C, 
et  fa  entre  les  plagaux  E  G.  Mais  remar- 
quons d'un  autre  côté  que  cette  série  A  C  EG 
est  forcée,  cardans  la  progression  des  finales 
D  E  F  G  et  celle  des  confinales  A  B  C  D, 
nous  marchons  d'un  authentique  à  un  autre 
authentique  pour  l'une,  et  pour  l'autre  d'un 
plagal  à  un  autre  plagal.  Or,  c'est  ce  que 
nous  observons  également  dans  la  progres- 
sion A  C  E  G ,  les  deux  premières  lettres 
étant  pour  les  deux  affinaux  authenliaues,  et 
les  deux  dernières  pour  les  deux  affinaux 
plagaux. 

Soit  donc  la  progression  A  C  B  G.  Cette 
progression  a  l'avantage  de  nous  montrer  le 
rapport  de  A  Cà  DFdu  tétracorde  des  finales, 
et  de  E  G  à  B  D  du  tétracorde  des  confinales  ; 
sans  compter  qu'elle  nous  présente  comme 
finales  les  cordes  acque  les  huit  premiers 
modes  nous  présentent  comme  confinales, 
et,  réciproquement,  comme  confinales  les 
cordes  eg  qu'ils  nous  présentent  comme 
finales. 

Nous  allons  rechercher  maintenant  les 
affinités  de  cette  progression  A  C,  E  G,  avec 
les  diverses  octaves,  quartes  et  quintes  des 
deux  létracordes  précédents.  Mais  ,  d'abord, 
en  quoi  consiste  celte  affinité?  Elle  consiste 
dans  l'identité  de  position  du  demi-ton  dans 
les  quartes  et  les  quintes;  et,  pour  le  dire 
dès  ce  moment ,  cette  identité  de  position 
du  demi-ton,  qui  peut  se  rencontrer  dans  les 

3uartes  et  dans  les  quintes,  ne  peut  se  trouver 
ans  les  octaves,  par  la  raison  que  celles-ci, 
étant  au  nombre  de  douze  par  suite  des  six 
divisions  harmoniques  et  des  six  divisions 
arithmétiques  dont  elles  sont  susceptibles, 
elles  ne  formeraient  pas  douze  modes 
distincts,  si  elles  pouvaient  être  identiques. 
D'où  il  résulte  que  lorsque  deux  octaves 
sont  semblables  quant  à  leurs  quintes ,  elles 
sont  dissemblables  quant  à  leurs  quartes  et 
vice  versa.  Donc  il  y  a  identité  entre  cer- 
taines quartes  et  certaines  quintes  et  jamais 
entre  les  octaves.  » 

Revenons  à  notre  quarte  a  b  c  d,  et  faisons- 
la  suivre  de  celle  appartenant  aux  autres 
degrés  de  la  progression  aceg. 
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a  d 

c  d  e—( 
«~7  9  a 
9    û  b~~C 


DICTIONNAIRE 


MOD 


son 


Rapprochons  de  ces  quartes,  les  quarles 
quelles  qu'elles  soient,  des  Anales  et  des 
confinâtes  qui  leur  correspondent  : 


<~  g 

g  a  l  (lourde.) 

'c  d  c 

•  f  9 


Celte  comparaison  nous  montre  l'affinité 
des  deux  quartes  a  b^ed  et  de^fg,  l'une 
du  premier  mode  affinai,  l'autre  du  premier 
mode  final  ;  de  c  d  e  appartenant  au  troi- 
sième mode  affinai,  arec  g  a  du  quatriè- 
me final  et  du  douzième  affinai  ;  de  «""Y  g  a, 
du  deuxième  affinai,  avec  6  c  d  e,  du  deuxiè- 
me confinai.  Quant  à  la  quarte,/1  g  a  &,  nous  la 
retranchons  comme  mauvaise,  attendu  que 
l'octave  f  ne  peut  être  divisé  arithmelique- 
ment. 

Notons  dès  à  présent  trois  espèces  do 
quartes  :  l'une  qui  a  le  demi-ton  entre  le 
deuxième  et  le  troisième  degré  avec  un  ton 
de  chaque  coté  : 

a  b~c  d 
à  «~Y  9 

L'autre  qui  a  le  demi-ton  entre  le  troi- 
sième et  le  quatrième  degré  et  précédé  de 
deux  tons  : 

c  d  $—( 
g  a  d~c 

La  dernière  qui  a  le  deruMon  entre  le 
premier  et  le  deuxième  degré,  suivi  de 
deux  tons  : 

«"7  g  a 

b—c  d  e 

Venons  aux  quintes.  Nous  n'aurons  ici 
qu'à  ajouter  un  degré  aux  quatre  quartes 
que  nous  a  données  la  progression  a  et  g. 

a  b^c  d-e 
c  d  e^-f—g 
*~(  g  a—b 
g  a  ï-e — d 

Pour  rapprocher  ces  quintes  de  celles  qui 
leur  correspondent,  nous  n'avons  également 
qu'è  ajouter  un  degré  aux  quartes  • 

d  g— a 

(mauvaise  comme  f  g   a  b^c 

quarte)  b^c  d  e=^f  (mauvaise  comme 

d  f~~f  g — «  quinte). 

Cette  comparaison  nous  montre  l'affinité 
«les  deux  quintes  a  b"~~c  de  et  d  é^f  g  a, 
l'une  du  premier  mode  affinai,  l'autre  du  pre- 
mier mode  final  ;  de  c  d  e~"fj  et  g  a  b~*c  d, 
l'une  du  troisième  mode  affinai, l'autre  du 
quatrième  mode  final.  Les  quintes  e""/ g  ab, 
fg  a  b^e  n'ont  pas  d'identiques. 

Pour  ce  qui  est  de  la  quinte  b~c  d  e~f, 
nous  la  retranchons  comme  mauvaise,  atten- 


du que  l'octave  de  D  à  6  ne  peut  être  divisée 
hartnoniquement. 

Notons  donc  aussi  quatre  espèces  de 
quintes:  la  première,  qui  a  le  demi-ton  entre 
les  deuxième  et  troisième  degrés,  précédé 
d'un  ton  et  suivi  de  deux  tons  : 

a  b~c  d  e 
d  e-f  g  a 

La  deuxième  qui  a  le  demi-ton  entre  les 
troisième  et  quatrième  degrés ,  précédé  de 
deux  tons  et  suivi  d'un  ton  : 


'  4  (2*  l 
g  a  b~*c  d 


La  troisième  qui  procède  par  un  demi-tnn 
suivi  de  trois  tons  : 

La  quatrième  qui  procède  par  trois  tons 
suivis  d'un  demi-ton  :  . 

f  g  a  b^c 

Mais  nous  avons  dit  plus  haut  que,  lorsque 
deux  octaves  sont  identiques  quant  à  leurs 
quintes,  elles  ne  le  sont  pas  quant  è  leurs 
quartes,  et  réciproquement;  que  lorsqu'elles 
ont  les  quartes  semblables,  elles  ont  les 
quintes  différentes  :  en  d'autres  termes,  que 
chaque  fois  que  deux  gammes  présentent 
deui  tétracordes  analogues,  les  deux  autres 
létracordes  diffèrent  nécessairement.  Pour 
en  donner  la  démonstration,  il  suffira  de 
mettre  à  la  suite  les  unes  des  autres  les 
quartes  signalées  déjà  comme  identiques ,  en 
les  faisant  précéder  ou  suivre  (peu  importe) 
du  tétracorde  qui  doit  compléter  l'octave. 

PREMIER  TÉTRACORDE. 

la   b-~"e  d 


fa  b~~~c  d 

\d  9~f  g 

i;  « 
I 


t~f  g  a 

tT^c  d  t 


\a   b~*c  d 

Id   e~Y  g 

Ib~c    d  e 

f   g  a  b 


Voilà  six  gammes  sur  sept,  la  septième 
manque,  savoir  : 

PREMIER  TÉTRACORDE.      DEUXIEME  TETRACORDE. 

f  g  a  b  e  d  e^f 

Elle  se  serait  trouvée  à  sa  place,  si,  au  lieu 
d'ajouter  un  tétracorde  à  droite,  nous 
l'avions  ajouté  à  gauche,  de  cette  manière  : 


PREMIER  TÉTRACORDE. 


DEUXIEME  TÉTRACORDE. 

a   b~~*c  d 


ainsi  de  suite  ;  mais  alors  la  gamme  ai* 
nous  aurait  manqué  à  son  tour.  Cela  vient 
de  ce  que,  dans  les  quintes,  nous  avons 
repoussé  la  mauvaise  progression  si  fa ,  de 
même  que.  dans  les  quartes,  nous  avons  dû 
rejeter  la  mauvaise  progression  fa  $i  Ajou- 
tant donc  la  gamme  de  fa  nous  compléterons 
le  nombre  de  nos  octaves,  en  avant  soin 
d'observer  que  la  gamme  de  si  a  une  quarte. 


Digitized  by  Google 


%l  MOD  DE  PU 

mais  n'a  point  de  quinte ,  et  que  la  gamme  de 
fa  à  une  quinte  et  point  de  quarte;  ou, 
comme  nous  l'avons  ait  plusieurs  fois,  que 
Ja  corde  $i  a  un  plaga  et  pas  d'authentique, 
et  la  corde  fa  un  authentique  et  pas  de 
l'Iagal. 

La  comparaison  des  cordes  affinâtes  avec 
les  finales  et  les  confinales  nous  a  révélé  les 
diverses  espèces  do  quartes  et  de  quintes; 
or,  comme  ces  diverses  espèces  sont  déter- 
minées par  la  position  variable  du  demi-ton 
dans  le  tétracorde,  nous  avons  par  cela  môme 
frit  comprendre  la  diversité  des  espèces  d'oc- 
laves,  puisque  les  quintes  et  les  quartes, 
suivant  la  division  harmonique  ou  arithmé- 
tique, ont  toujours  pour  point  de  départ 
l'octave,  les  unes  pour  monter  à  l'aigu,  Jes 
autres  pour  descendre  au  grave. 

Il  nous  reste  à  expliquerde  quelle  manière 
les  cordes  finales  des  douze  modes,  savoir  D  E 
F  G  A  C,  sont  modifiées  par  le  rapport  qu'el- 
les ont,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
avec  le  demi-ton,  c'est-à-dire  par  l'influence 
qu'exercent  les  deux  demi-tons,  suivant  la 
position  qu'ils  occupent  dans  les  deux  tétra- 
cordes.  De  la  nature  de  cette  modification 
naissent  quatre  espèces  de  chants  fondamen- 
taux, et  ce  caractère,  beaucoup  moins  sensi- 
ble dans  le  plain-chant  que  dans  la  musi- 
que, que  les  modernes  ont  exprimé  dans 
la  tonalité  actuelle  parles  dénominations  de 
mode  majeur  et  démode  mineur,  qui,  pour 
Je  dire  en  passant,  sont  nos  seuls  modes, 

Iiuisque  notre  gamme,  à  quelque  degré  qu'on 
a  conçoive,  ne  peut  être  constituée  que  de 
deux  manières  correspondantes  à  ces  deux 
sortes  de  modes. 

Au  premier  coup  d'oeil,  il  semblerait  qu'ici 
nous  devons  abandonner  notre  progression 
AC  E  G,  attendu  que,  des  quatre  degrés  dont 
elle  est  formée,  deux  seulement,  les  premiers, 
sont  cordes  finales  desquatre  modes afDnaux, 
et  les  deux  derniers  sont,  non  finales,  mais 
cordes  graves  des  octaves  dans  les  limites 
desquelles  roulent  les  chants  de  ces  deux 
modes.  Mais,  comme  nous  l'avons  déjà  fait 
observer,  l'analogie  est  parfaite,  puisque  le 
tétracorde  des  confinales  ABC  l)  exprime, 
non  les  finales,  mais  les  octaves  graves  des 
modes  confinaux  ;  et  que  le  tétracorde  DE 
F  G  des  finales  étant  pour  les  modes  finaux, 
celui  des  confinales  À  B  C  D  étant  pour  les 
modes  confinaux ,  la  progression  A  C  E  G 
doit  nous  servir  à  exprimer  A  et  C,  les  deux 
finales  des  modes  atfinaui,  et  E  et  G  leurs 
cordes  graves. 

Nous  maintiendrons  donc  cette  progres- 
sion des  a  (final  es,  puisque  nous  l'avons  ap- 
pelée ainsi,  d'autant  qu  il  ne  s'agit  au  fond 
que  d'opérer  une  interversion,  au  moyen  de 
laquelle  E  et  G  qui  indiquent  les  octaves  gra- 
ves des  modes  deuxième  et  troisième  attinaux, 
expriment  véritablement  d'un  autre  côté, 
l'une,  la  corde  finale  des  troisième  et  quatriè- 
me modes  final  et  confinai,  l'autre,  la  corde 
finale  des  septième  et  huitième  modes  égale- 
ment final  et  confinai,  selon  la  règle  qui  veut 
que  les  quatre  modes  affina ux  empruntent 
leurs  cordes  aux  huit  finaux  et  confinaux. 
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Par  ta  même  raison,  les  cordes  A  C  que  nous 
«oyons  figurer  comme  cordes  finales  dans  les 
quatre  affinaux,  sont  indicatives  des  ocla 
ves  graves  des  modes  confinaux  1  et  3. 

Ainsi  A  final  des  premier  et  deuxième  affi- 
naux s'élève  par  un  ton  suivi  d'un  demi- 
ton  A  B"~~C  et  descend  par  un  ton  A  G,  de 
même  que  D  s'élève  par  un  ton  et  un  demi- 
ton  D  ET  et  descend  par  un  ton  D  C.  L'affi- 
nité des  deux  cordes  A  et  D  est  donc  évi- 
dente sous  ce  rapport. 

La  finale  C  des  troisième  et  quatrième  af- 
finaux monte  par  deux  tons  C  D  E  et  descend 
par  un  demi-ton  C  B.  De  même  que  F  final 
du  quatrième  final  s'élève  également  par 
deux  tons  F  G  A  et  descend  par  un  demi- 
ton  F  E.  Affinité  non  moins  évidente  entre 
Jes  deux  finales  C  et  F. 

La  finale  E  des  troisième  et  quatrième  modes 
final  et  confinai  et  octave  grave  du  deuxième 
affinai  sï:lève  par  un  demi-ton  suivi  d'un 
ton  ET  G  et  descend  par  un  ton  ED,  comme 
la  corde  B  à  l'égardde  celle-ci, ellenepeutêtre 
prise  pour  finale  d'aucun  mode,  mais  elle  est 
prise  comme  quarte  grave  et  octave  du  qua- 
trième mode  (confinai);  c'est  pourquoi  nous 
observerons  que,  de  même  que  E,  elle  s'é- 
lève par  un  demi-ton  suivi  d  un  ton  R~"C  D 
et  descend  par  un  ton  B  A. 

La  finale  G  des  sixième  et  septième  modes 
final  et  confinai  et  octave  du  quatrième  affi- 
nai, monte  par  deux  tons  G  A  B  et  descend 
par  un  ton  G  F. 

Cette  finale  G  n'a  pas  d'analogue,  car  si  ello 
descend  par  un  ton  comme  D,  elle  s'élève 
par  deux  tons  comme  F  G  A  et  C  D  E,  con- 
trairement à  D,  qui  monte  par  un  ton  et  un 
demi-ton. 

C'est  ici  le  cas  de  faire  connaître  les  di- 
verses espèces  de  chant  auxquelles  donnent 
lieu  ces  différentes  constitutions  des  modes 
par  rapport  aux  demi-tons. 

la  Si  la  finale  monte  par  un  ton  suivi 
d'un  demi-ton,  et  descend  par  un  ton  comme 
D  et  A,  le  chant  sera  de  la  première  espèce 
fondamentale  et  se  rapportera  au  protu$  des 
Grecs;  il  vient  de  l'espèce  appelée  meso- 
pyene,  mot  grec  qui  signifie  que  le  demi- 
ton  occuoe  le  milieu  du  tétracorde  comme 
dans  : 

ri  ml~~fa  sol 
la    «I—  tu  ri 

2*  Si  la  finale  monte  par  un  demi-ton  suivi 
d'un  ton,  comme  mi  fa  sot,  le  chant  sera  de 
la  deuxième  espèce  fondamentale  et  répon- 
dra au  deuterus  des  Grecs.  C'eat  pour  cette 
raison  que  les  Grecs  font  appelé  barypycne. 

3°  Si  la  finale  monte  par  deux  tons  fa  toi 
h,  ut  ré  mi,  et  descend  par  un  demi-ton 
comme  faT^mi  ut"~**i,  le  chant  sera  de  la  troi- 
sième espèce  fondamentale;  il  répondra  au 
trituê  des  Grecs. 

k"  Enfin,  si  la  finale  monte  par  deux  tona 
comme  G  A  B  et  descend  par  un  ton  G  F,  le 
chant  sera  de  la  quatrième  espèce  fondamen- 
tale, il  répondra  au  tetartut  des  Grecs. 

Les  troisième  et  quatrième  espèces  de 
chant  sont  en  outre  nommées  oxypycne; 
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d*ô{»c,  aigu,  parce  que  le  demi-ton  occupe  la 
place  la  plus  élevée  du  tôlracorde,  comme 


toi  la  ti^ut 
ut   ré  mi^fa 

Ces  quatre  espèces  de  chant  sont  donc  re- 
présentée? par  les  cordes  D  et  A,  E  (et  non 
pas  B ,  puisque  cette  corde  ne  pouvant  être 
divisée  harmoniquement  ne  peut  en  aucun 
cas  être  prise  pour  finale,  bien  qu'elle  soit 
l'octave  grave  du  deuxième  confinai) ,  F  et 
C,  et  enfin  G;  et  si  notre  démonstration  est 
exacte,  elle  résume  en  une  simple  formule 
la  théorie  de  la  transposition,  ou  réduction, 
ou,  si  Ton  veut  encore,  de  l'interversion  des 
modes,  en  nous  faisant  toucher  au  doigt  que 
lo  mode  A  premier  affinai  sera  transposé  en 
I)  premier  final:  que  E,  corde  grave  du 
deuxième  affinai  sera  convertie  en  A  égale 
ment  corde  çrave  du  premier  confinai  ;  que  C 
finale  du  troisième  affinai  sera  converti  en  F 
troisième  final,  et  qu'enfin  G,  bien  qu'il  n'ait 
pas  d'analogue,  sera  converti  en  C  qui  monte 
par  deux  tons  comme  lui,  et  comme  lui  est 
plaga),  en  observant  pour  toutes  ces  réduc- 
tions une  progression  de  chaque  degré  à  sa 
quinte  inférieure. 

Mais  on  voit  tout  de  suite  l'anomalie  que 

{•résente  la  corde  E  rapprochée  de  A.  En  ef- 
fet, celle  dernière  corde  A  monte  d'un  ton 
de  la  a  si  tandis  que  E  ne  monte  que  d'un 


demi-ton  de  mi  a  fa.  Signalons  cette  diffi- 
culté sans  nous  en  embarrasser  toutefois,  et 
attendons  la  présence  d'un  nouveau  princifte 

3ui  va  bientôt  tout  faire  rentrer  dans  l'or- 
re. 

Reprenant  donc  nos  principales  cordes, 
groupe  par  groupe,  une  è  une,  toutefois  en 
ayant  soin  de  commencer  par  la  deuxième 
de  chaque  groupe  et  de  passer  ensuite  aux 
premières  en  y  joignant  le  G  dernier  de  cette 
manière  : 

41     53     63  7 

DA,  EB,   FC,  G, 

nous  reconstituerons  nos  telracorues  con- 
joints des  finales  et  des  confinâtes  : 

PRtMItR  TKTUC.  |  UEUXIÊME  TETftAC. 

ABC   D  E  F  G 

Puis  nous  en  détacherons  deux  par  deux, 
les  degrés  de  noire  tétracorde  des  afli- 
nales  : 

A  C  E  G 

Pour  se  rendre  compte  de  la  diversité  des 
modes  ainsi  que  de  leur  affinité,  il  nous  sem- 
ble qu'il  n'y  a  plus  qu'à  les  échelonner  dans 
leur  ordre  et  le  système  complet  de  leurs 
oc  laves. 


d  .  .  t'  f  ..<;.•  a      A    c  •  .  d 
•  .  .  *~-e  .  .  d  .  .      f  .  .  g  .  .  a 

t~~f  .  .  g  .  .  a  .  .  h'  c  .  .  d  .  .  € 
A    c  .  .  d  .  .         .  .  g  .  .  a  .  .  A 

/  .  .  g  .  .  a  .  .  A"~*e  •  .  d  .  .  e  ' 
r  .  .  d  .  .  t    f  .  .  g  .  .  •  .  .  kTy  ^ 

g  .  .  a  .  .  h    e  .  .  d  .  .  e   f  .  .  g 
g  •  •  '    f  ..g.  .a,»  kT**c  .  .  d 

a  .  .  h*~*c  .  •  d  m  •  t'~"{  •  •  g  •  .  • 


.  .  g  .  .  a  .  .  A    e  .  .  d  .  .  e 

c  .  .  d  .  .  eT~-(  .  .  g  .  .  a  .  .  A"""c 
g  .  .  a  .  .  s~""<  .  .  d  .  .  «"""f  .  .  g 


Les  modes  neuvième  et  dixième  nous  mon- 
trent une  identité  parfaite  de  quinte  et  d'oc- 
tave avec  les  deux  premiers  : 

/•  ri  mi  (pour  le  neuvième  et  dixième), 

ri  im~7«  toi  la  (pour  les  Jeux  premiers). 

Il  est  vrai  que  le  dixième  n'a  pas  la  même 
espèce  de  quarle  que  le  deuxième  ;  en  re- 
vanche il  a  la  même  espèce  de  quarte  et 
d'octave  que  le  quatrième  : 

mi   fa  toi  la  (quarle  du  dixième) 
tï^ut    ri   mi  (quarte  du  quatrième), 

tout  en  différant  de  quinte. 

Las  onzième  et  douzième  ont  leur  quinte 
semblable  à  celle  des  septième  et  hui- 
tième : 


f  ri  mi^fa  toi  (quinte  des  onzième  et  deuxième). 

(quinte  des  septième  et  huitième). 


tôt  la  ti-^ut  ri 


Mais  leur  quarle  toi  la  si^ut  diffère  de 
r«  mi"~*fa  sol,  laquelle  rentre  dans  celle  des 
deux  premiers  modes  :  la  si^ut  ré. 


D'où  il  résulte  en  premier  lieu,  que  les 
douze  modes  sont  constitués  chacun  d'une 
manière  particulière;  en  deuxième  lieu, 
que,  malgré  leur  constitution  différente,  les 
quatre  derniers  ont  une  affinité  plus  parti- 
culière avec  les  huit  précédents,  que  ceux- 
ci  n'en  ont  entre  eux  :  or  ces  quatre  der- 
niers sont  précisément  les  modes  a,  c,  e, 
y,  que  nous  avons  nommés  aflinaux. 

Conséquemment  nous  dirons  qu'il  y  a 
deux  manières  de  concevoir  la  transposition 
des  modes.  La  première  qui  consiste  dans  » 
la  substitution  pure  et  simple  d'un  mode  à 
un  autre,  en  conservant,  entre  le  mode  trans- 
posé et  celui  dans  lequel  on  le  transpose,  le 
même  ordre  d'intervalles,  c'est-a-dire  en 
faisant  concorder  les  octaves  avec,  les  octa- 
ves, les  quintes  avec  les  quintes,  les  quartes 
avec  les  quartes,  les  tons  avec  les  demi- 
tons.  Mais  alors  il  est  clair  que  cette  trans- 
position ne  change  rien  à  la  nature  de  la 
pièce  transposée,  laquelle  est  abaissée  tout 
simplement  do  trois  ou  quatre  degrés  au 
grave,  ou  élevée  de  trois  ou  quatre  de^réî»  a 
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l'aigu,  comme  cela  a  lieu  lorsque  l'on  veut 
faciliter  l'exécution  d'un  chant  par  des  voix 
basses  ou  par  des  voix  hautes.  Donc  il  faut 
avoir  reeours  à  une  seconde  espèce  de  trans- 
l>osition,  qui,  tout  en  faisant  passer  les  mo- 
des aflinaux  transposés  dans  les  octaves  des 
modes  naturels,  les  modifie  en  leurs 
quintes,  leurs  quartes,  par  le  nouvel  aspect 

3ue  ra  prendre  la  corde  variante  si,  c'esl-à- 
ire  par  l'intervention  du  principe  du  bémol. 
En  sorte  que  cette  transposition  sera  quelque 
chose  d'analogue  au  tétracorde  synemoié- 


nôn  des  Grecs,  à  l'hexacorde  de  bémol  des 
symphouiastesdu  moyen  âge,  et  qu'elle  s'o- 
pérera comme  par  nue  espèce  de  conjonc- 
tion ainsi  que  niexnrorde  d»>  bémol  et  le  té- 
tracorde synemménou. 

Nous  donnons  dans  le  tableau  suivant  les 
modes  transposés  que  l'on  pourra  faire  cor- 
respondre aux  modes  naturels.  Nous  nous 
servons  encore  ici  des  lettres,  ayant  soin  d  > 
faire  observer  que  le  b  va  indiquer  si  bémol, 
comme  dans  le  précédent  tableau  l'A  iudi 
quait  le  si  naturel. 
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On  n*a  qu'à  rapprocher  maintenant  les 
quatre  modes  affina ux  ainsi  transposés,  de 
ceux  auxquels  ils  se  rapportent,  et  l'on  se 
convaincra  que,  grâce  à  l'intervention  du  si 
bémol,  ils  présentent  une  autre  coordination 
dans  les  intervalles  (628;. 

C'est  dune  l'intervention  du  si  bémol  qui 
leur  Jonne  une  physionomiv  particulière, 
aussi  est-il  la  base  de  la  transposition.  Les 
modes  transposés  se  lient  donc  au  système 
des  tétracordes,  et  à  celui  des  hexacordes. 
Voilà  pourquoi  on  les  a  appelés  modes  de 
b  mol  (p.  1&  de  Jumilhac). 

La  transposition,  en  elle-même,  n'est-elle 
pas  une  conjonction  au  moyen  de  laquelle, 
pour  maintenir  une  bonne  suite  dans  le 
chant,  on  joint  entre  eux  deux  tétracordes 
disjoints?  Et  remarquons  que  cette  conjonc- 
tion, soit  dans  les  tétracordes  des  Grecs, 
soit  dans  notre  système  de  transposition, 
s'opère  entre  le  fa,  autrement  dit  la  mise,  et 
la  note  suivante  si,  corde  variante. 

Observons  maintenant  que  nos  trois  pro- 
gressions, savoir  :  le  tétracorde  des  finales, 
celui  des  confinâtes,  et  la  progression  des  af- 
finâtes, correspondent  à  trois  autres  progres- 
sions identiques  qui  se  font  à  une  quarte 
supérieure  aux  trois  premières,  en  sorte 
que  le  tétracorde  des  finales  D  E  F  G  ren- 
tre dans  GAHC,  AHCD  dans  D  E 
F  G,  et  A  C  E  G  dans  D  E  A  C. 

Nous  l'avons  déjà  dit,  l'affinité  réside 
non  dans  l'identité,  mais  dans  la  ressem- 
blance de  certains  modes  avec  certains  au- 
tres, ressemblance  telle  qu'on  peut  les  rap- 
porter, les  derniers  aux  premiers,  mais  non 

(428)  t  Ib  eo  vero  caniu  maxime  b  molli  uiimtir, 
io  quo  /.  f.  amplius  conlioualur,  «ravis  tel  acuta; 
ubi  quamiiam  confusionem  el  Iraiislonrulioneni  tî- 
ileiur  facere,  ut  g  sonei  protum,  a  deuierum,  eu  m 
ip&a  b  sonei  irilum.  Undê  ejus  a  raulli»  nec  ntenlio 
tacu  mu  »  (Geioo  A  «et.,  cap.  S  Mkrol.)  —  «  G  sonei 
proium,>etc., c'est-à-dire  aux  termes  dont  A  ré  lin  a 
coutume  île  s«  servir,  que  le  C,  sert  de  finale  aux  pre- 
me  modes;  l'A 


teue  qu'on  doive  les  confondre  et  qu'il  n'y 
ait  nul  moyen  de  les  discerner. 

Les  modes  que  nous  avons  appelés  affi- 
nons fteuvent  être,  ainsi  que  l'observe  fort 
judicieusement  Jumilhac,  considérés  sous 
deux  points  de  vue  :  d'une  part,  comme 
tout  à  fait  distingués  des  premiers  finaux  et 
con finaux  et  de  leurs  quatre  cordes  finales  ; 
d'autre  part,  comme  en  faisant  partie,  à  cause 
de  Paflinilé  qu'ils  présentent  avec  ces  mêmes 
modes  en  leurs  octaves;  car  on  peut  remar- 
quer qu'à  l'exception  du  quatrième  final,  les 
aflinaux  sont  les  seuls  qui  prennent  leurs 
octaves  dans  les  huit  premiers  :  le  premier 
affinai  dans  le  premier  confinai,  le  deuxième 
affinai  dans  le  deuxième  final,  le  troisième 
affinai  dans  le  troisième  confinai,  et  le  qua- 
trième affinai  dans  le  quatrième  final.  Sépa- 
rés des  huit  premiers,  ils  forment  les  neu- 
vième ,  dixième,  onzième  et  douzième 
modes;  ils  sont  parfaitement  réguliers  dans 
leur  constitution  ainsi  que  dans  le  genre  de 
mélodie  et  de  modulation  de  leurs  cordes 
modales.  Rapportés  aux  huit  premiers,  ils 
peuvent  être  appelés  irréguliers  en  ce  qu'ils 
ont  ou  une  quarte  ou  une  quinte  différente. 
C'est  pourquoi,  selon  Guido,  les  aflinaux 
appartiennent  aux  mêmes  modes  que  les  fi- 
naux et  ceux  que  nous  avons  nommés  con- 
finaux;  les  finaux  et  les  confinaux  étant, 
comme  il  le  dit,  doubles,  et  pouvant  être 
envisagés  sous  deux  faces  selon  qu'ils  finis- 
sent par  les  cordes  qui  leur  sont  propres  ou 
par  une  corde  de  la  progression  des  affi- 
nâtes (W9). 

Supposons  que  nous  voulons  transposer 

trième  ;  le  b  mot  aux  cinquième  et  sixième,  etc.  » 

(JtmtHAC,  La  se.  et  la  prai.  du  pl. -ch.,  .Notes  n 

autorités,  p.  ÎT'J.) 

(419)  «  Pro  D,  E,  F,  assume  a,  h,  e,  qnse  suni 
ejusdeia  modi.  »  (Gw&o,  cap.  8  Micril.,  et  cap. 7  )  — 
«  InD  veroela,  quse  unius  sunt  modi,  sa  pissime 
po&sumus  euindem  caiiluin  incipere  vel  fluire  :  •aepi*- 
t>ime  auicm  dixi,  el  non  scuiper.quia  siuiililudo,  niai 
in  diapason,  perfecu  uon  est.  Ubi  euim  e>t  divena 
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un  chant  de  D  en  A.  La  corde  variante  B 
uui(  dans  le  ton  en  D,  se  trouve  au-dessus 
de  la  quinte  A,  sora  ici  à  un  ton  au-dessus 
de  la  finale  A,  et  le  demi-ton  fixe  mi  fa  se 
trouvera  au-dessus  de  la  quinte  E.  Trans- 
posant maintenant  ce  chant  de  A  en  D  nous 
aurons  le  demi-ton  ûxe  au-dessus  de  .a  fi- 
nale D,  mais  la  corde  variante  sera  au- 
dessus  de  la  quinte  A.  Ainsi  les  deux  chants 
seront  hien  de  l'espèce  mésopycne,  puisque 
dans  les  deux  cas  le  demi-ton  occupe  le 
centre  du  tétraeorde  a  A~~*c  d,  d  e*~Y  g  ;  ils 
appartiendront  l'un  et  l'autre  au  protus,  mais 
tandis  que  le  chant  en  A  aura  l'hexacorde 
mineur,  A  F,  le  chant  en  D  aura  l'hexacorde 
majeur  D  H.  On  peut  facilement  faire  un 
rapprochement  semblable  entre  les  modes 
aflmaux  et  ceux  des  finaux  et  couQnaux 
auxquels  on  veut  les  réduire.  Mais  l'exemple 
ciuYssus  suffit  pour  montrer  que  les  quatre 
derniers  modes  sont  différents  des  autres, 
en  même  temps  qu'étant  leurs  affinaux  ils 
rentrent  dans  les  huit  premiers.  Comme  l'ob- 
serve d'ailleurs  Poisson,  il  serait  à  désirer 
qu'on  leur  donnât  le  nom  numéral  de  ceux 
auxquels  on  les  rapporte,  en  convenant  d'une 
expression  ou  d  un  signe  qui  les  fit  dis- 
tinguer. On  pourrait,  ce  nous  semble,  les 
désigner  ainsi  :  Affinai  du  premier,  du 
deuxième,  du  troisième,  etc..  authentique 
ou  plaçai,  faute  de  quoi  on  ne  saurait  éviter 
la  confusion. 

Il  suit  de  là  que  la  raison  définitive  do  la 
transposition  des  modes  est  que  l'usage  de 
l'Eglise  en  a  fixé  le  nombre  à  huit.  L'emploi 
îles  douze  modes  serait  une  source  d'incer- 
titudes et  de  difficultés.  D'ailleurs,  dit 
Guido,  le  nombre  huit  est  un  nombre  mys- 
térieux. Quoi  qu'il  en  soit,  «  il  est  certain, 
dit  M.  Fétis ,  que  dès  le  vui*  siècle  l'usage 
des  huit  tons  du  plain-chanl  était  établi,  car 
dans  un  fragment  du  traité  de  musique 
d'Alcuin,  aumônier  de  Charlemagne,  on  lit 
ce  passage  :  Octo  tonos  in  tmuica  consistere 
musicus  scire  débet  ;  et  plus  loin  :  Nam  qua- 
tuor eorxtm  (tonorum)  authentici  vocantur.., 
Plagii  autem  conjuncte  dicuntur  omîtes  qua- 
tuor. »  (Méthode  élémentaire  de  plain- chant, 
par  M.  Fétis,  p.  H.) 

Aujourd'hui  que  la  tonalité  du  plain- 
chant,  par  suite  de  l'invasion  de  la  tonalité 
moderne,  a  cessé  d'être  familière  à  notre 
oreille,  il  est  très-difficile,  aux  musiciens 
les  plus  consommés,  comme  aux  chantres 

tonorum,  seraitonioruinque  polio,  flai  necesse  est 
ei  neuniamin  :  in  pncdiclis  iiaraqtie,  et  quae  uniiis 
wodi  dieuiilur,  dissimiles  inveniuoliir.  D  enim  de- 
ponilur  umo;  «,  vero  diiono.  sic  et  in  reliquis.  » 
iGtiioo,  cap.  9  Uxcrol.  —  «  Incipil  prima  paru  pri- 
mi  uiodi  (id  est  quw  kabet  pro  finati  D.)  Explicil  pri- 
ma pars  primi  niodi;  secunda  pars  ejusdem  iucipil 
(M  eu  quœ  habet  pro  fittali  a),  i  (Goido,  cap.  1  et  S, 
in  formulis  modorum.)  —  i  Igitur  quemadmodum  in 
proto  aulhenlico  duab  disceetas  pacie*  depinximus, 
et  secandum  quod  io  ipso  definivimus,  in  exteris  au- 
llientis  convenire  diximus;  sic  et  in  placis  diversas 
it  annomciutas  distinxikus  partes.  llabebU  autem 
plagis  proti  duas  dissimiles  fwes,  id  est  voces,  ex 
quitus  prima  de&cripUt  est,  noue  posierior  aub- 
scribitur.»  (Guido,  in  formulis  modorum,  cap.  4.»— 
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les  plus  expérimentés,  de  discerner,  en  bien 
des  cas,  un  mode  d'un  autre  au  tour  de  la 
mélodie,  à  la  phraséologie,  à  la  cadence,  à 
la  terminaison.  De  plus,  certaines  pièces  de 
chant  ne  remplissent  pas  quelquefois  les 
limites  de  leur  octave  ;  elles  se  bornent  à 
un  seul  tétraeorde,  comme  dans  les  modes 
irréguliers  ou  imparfaits  ;  d'autres  excèdent 
les  limites  de  leur  octave,  ou  de  la  capacité 
du  mode,  soit  au  grave  soit  à  l'aigu,  ce  qui 
constitue  ce  qu'on  ap|>elle  les  tons  surabon- 
dant*; d'autres  «nfin,  au  lieu  de  se  renfer- 
mer dans  Vambitus  du  mode,  ce  qui  est  le 
cas  de  tout  mode  régulier,  s'étendent  en  par- 
tie sur  te  ton  authentique  et  en  partie  sur  le 
ton  plagal  son  dérivé,  ce  qui  est  le  fait  des 
modes  mixtes.  On  ne  peut  douter  que  ce  ne 
soit  là  une  source  de  difficultés  toujours  re- 
naissantes pour  une  oreille  façonnée  au  sen- 
timent de  nos  seuls  modes  majeur  et  mineur. 
Ces  difficultés  se  multiplient  encore  si  l'on 
veut  se  rendre  compte  de  la  fond  ion  exer- 
cée dans  les  modes  ecclésiastiques  par  ce 
qu'on  appelle  les  cordes  essentielles  ou  mo- 
dules, telles  que  la  finale,  la  dominante,  la 
quinte,  la  quarte,  la  médianle  ou  autrement 
dite  discrétive,  qui  constituent  le  mode  en 
lui  -même,  en  ce  qu'elles  modifient  les  inter- 
valles de  l'octave,  et  qui,  modifiées  à  leur 
tour  par  le  demi-ton,  prêtent  au  mode  le  ca- 
ractère qu'il  doit  avoir  et  le  font  distinguer 
des  autres. 

A  l'égard  des  dominantes,  on  peut  établir 
comme  règles  absolues,  t*  que  la  dominante 
est  toujours  placée  au  tétraeorde  supérieur 
dans  les  authentiques  comme  dans  les  pla- 
gnux;  2*  que  la  dominante  ne  peut  jamais 
être  placée  sur  la  corde  variante. 

Poisson  donne  d'autres  règles  pour  les 
dominantes,  qu'il  est  inutile  de  répéter  ici, 
et  qui  d'ailleurs  no  sont  pas  sans  exception. 

Disons  en  Gnissant  que  les  difficultés 
inhérentes  à  la  transposition  des  modes  ont 
donné  naissance  au  bémol  accidentel  et  à  cet 
artifice  qu'on  a  appelé  note  feinte,  deux 
points  sur  lesquels  il  deviendra  toujours 
plus  difficile  de  formuler  une  théorie  assise 
sur  des  bases  solides,  à  cause  de  l'impossi- 
bilité où  nous  sommes  de  soustraire  notre  . 
oreille  aux  impressions  qu'elle  a  reçues  de 
la  musique  moderne. 

MODES  REGULIERS,  IRREGULIERS.  — 
Les  modes  réguliers  sont  ceux  dont  le  chant 
s'étend  dans  toute  l'octave  :  Modus  quispiam 

t  Post  proti,  denteriqoe  digeslas  ordine  formas,  tam 
p  la  g  a  les  quam  aoibenticas,  triti  ad  teirardi  ulriusquc 
indagines  dehetttr.  Ex  quibas  primus  doplex 
et  ulierior  simples  habeiur.  Ex  supra  digestis  au- 
lem  tropis  vel  tonis.  qui  simililer  duplices  liabentur. 
is  modortiinin  omnibus  dignitaiem  sortiebatur  no- 
mi  nis,  qui  in  elevaiione  plurioribos  pollebal  tonis, 
etc.  >  (Guido,  in  formulis  modorum,  cap.  7,  in  for- 
mula triti  authentici.)  —  <  Plagis  autem  tritus  interea 
propria  in  voce  unitur,qtue  duobos  éleva  tu  r  lonia.mter- 
uum  inal9ni,qua'praediclaiiielévaiionemliabet:lii  eo 
lamen  différant,  qnod  ille  serai tonio  deponitur;  iaie 
autem  lono.  »  Guido,  ibidem  in  formula  plagis  irili, 
cap.  8.)  (Ap.  JcMtLBAC,  La  te.  et  prat.  du  plain-ckant, 
P.S85. 


DICTIONNAIRE 


Digitized  by  Google 


6!» 


MOD 


[)L  l'LAIfN-LHAiYl . 


MOI 


870 


dtcitur  p  rfictus,  cum  inter  canendum  usque 
ad  diapason  seu  octavam  extenditur.  (Gassbn- 
dus,  loiuo  V,  in  Manuduclione  ad  theoriam 
musicat,  cap.  4.)  —  Les  modes  irréguliers 
sont  ceux  dont  le  chant  ne  remplit  pas  la 
rapacité  «Je  l'octave  :  imperfectus  seu  dimi- 
nutus  cum  non  attingit.  (jbid.)  — '  inveniun- 
lur  enim  canlilenœ  in  quiousnec authentusnec 
plagatis  suum  numerum  complet.  (Lystbmus, 
in  sua  Musica,  cap.  10,  De  tonis.)  —  Les 
modes  surabondants  sont  ceux  dont  le  chant 
s'étend  au  delà  des  limites  de  l'octave  : 
excédent  vero  cum  ultra  excurrit.  (Gassbx- 
dus,  loc.  cit.)—  Enûn,  les  modes  mixtes  sont 
ceux  où  le  chant  s'étend  tour  à  tour  dans 
(  authentique  et  dans  le  plagal  qui  lui  cor- 
respond ,  et  réciproquement  :  ex  diapason 
ergo  et  diapente  efficitur  modus,quietauthen- 
ticam  et  plagalem  unisone  resonat  quant  it  a- 
tem.  (Gcioo,  in  formulis  modorum,  cap.  9.) 

Modes  irbbqouess.  —  Ces  modes  sont 
appelés  cantus  notai  dans  le  traité  de  saint 
Bernard,  dégénères  et  non  legitimi  appellati 
s  uni  ;  eo  quod  a  septimo  tono  incipiant,  et 
eodem  in  medio  servantes,  circa  finem  dégénè- 
rent, aliis  in  primo,  aliis  in  quarto  tono 
desinentibus.  Ce  sont  des  tons  mixtes,  deux 
ou  trois  tons  dans  le  môme,  eodetn  tracta. 

MODERATO.  —  «  Adverbe  italien,  modéré. 
Mouvement  ni  trop  vif  ni  trop  lent  daus  une 
prèce  de  musique.  »  (Fêtis  ) 

MODÉRÉ.  —  «  Ce  mot  indique  un  mou- 
vement moyen  entre  le  lent  et  le  gai;  il  ré- 
pont à  l'italien  andante.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

MODULATION.  —  La  modulation,  en  fait 
de  chant  ecclésiastique,  consiste  à  faire  pas- 
ser  le  chant  j»ar  tous  les  degrés  compris  eu- 
tre  les  deux  notes  qui  forment  les  deux  ex- 
trémités de  ce  qu'on  appelle  ïambitus  du 
mode,  c'est-à-dire  son  étendue,  sa  capacité, 
de  manière  pourtant  à  s'arrêter  plus  souvent 
sur  les  sons  essentiels  que  sur  les  autres,  et 
cela  diatoniquement. 

On  Toit  que  cette  espèce  de  modulation 
n'a  rien  de  commun  avec  la  modulation  de  la 
musique  moderne,  c'est-à-dire  avec  la  tran- 
sition d'un  ton  dans  un  autre,  par  le  seul 
fait  de  l'attaque  sans  préparation  de  l'ac- 
cord dissonant,  car  cette  harmonie  fait 
'  sentir  immédiatement  le  ton  nouveau  par 
l'appellation  double  du  quatrième  degré 
et  de  la  note  sensible,  (f'oy.  Fétis  ,  Esquisse 
de  l'hist.  do  V harmonie  ;  Par 


38.) 


iris ,  1841,  pag. 


Le  système  d'harmonie  basé  sur  les  modes 
de  l'Eglise  mis  en  honneur  par  les  maîtres 
du  xvi*  siècle,  comportait  bien  des  change- 
ments de  tons;  mais  comme  ces  change- 
ments n'étaient  nullement  déterminés  au 
moyen  d'une  résolution  nécessitée  par  l'ac- 
cord dissonant,  on  ne  pourrait  leur  appli- 
quer le  mot  de  modulation  dans  le  sens  quo 
nous  l'entendons  aujourd'hui. 

—  Avant  l'invention  de  l'harmonie  disso- 
nante» la  modulation  n'était  autre  chose 
qu'un  mouvement  fait  d'un  son  à  un  autre 
par  divers  intervalles,  avec  mesure,  douceur 
et  accord;  le  mot  de  modulation  vient  de 
moduler,  qui  signiûe  chanter  avec  suavité. 


La  modulation  provient  proprement  de  la 
voix  humaine,  et  c'est  en  quoi  elle  diffère 
du  chant,  qui  naît  aussi  des  instruments  ar- 
tificiels. (Cbronb,  p.  238.) 

MODULES  —  «  Modules  des  cadences  ou 
autres  agréments.  —  S'entend  des  petites  ar- 
ticulations dont  la  réunion  constitue  l'en- 
semble des  cadences,  lis  sont  à  peu  près 
comme  de  petites  mesures  auxquelles  tou- 
tes les  autres  se  rapportent.  Chaque  module 
vaut  à  peu  près  une  triple  croche.  »  {Man. 
du  fact.  d'org.;  Roret,  Paris,  1849,  t.  Il», 
p.  558.  —  Voir  aussi  §  425  dans  le  même 
volume.) 

MOIS  DE  MARIE.  —  «  On  connaît  notre 
opinion  sur  la  musique  religieuse  moderne 
en  général,  et  sur  les  cantiques  en  particu- 
lier. Nous  croyons  que  depuis  trois  siècles 
l'art  est  sorti  de  ses  voies,  et  que  les  maîtres 
les  plus  illustres,  aussi  bien  que  les  auteurs 
des  romances  vulgaires,  n'ont  pas  écrit  une 
œuvre  musicale  dans  laquelle  les  vraies 
conditions  du  style  religieux  fussent  ri- 
goureusement observées.  Ma  s  cet  abandon 
des  lois  essentielles  du  goût  et  de  la  conve- 
nance dans  l'art  religieux  est  surtout  mani- 
feste dans  les  compositions  eu  langue  vul- 
gaire, et  ce  genre  de  musique  est  le  plus 
funeste  de  tous. 

«Les  messes  de  Mozart,  deCherubini, 
de  Beethoven,  sont,  coiume  nous  l'avons 
d<tjà  fait  remarquer,  des  productions  qui 
n'étaient  destinées  qu'à  des  chapelles  roya- 
les, et  qui  n'intéresseront  jamais  que  des 
personnes  initiées  aux  secrets  de  la  science 
musicale;  mais  les  cantiques,  les  petits 
motets  pour  le  salut,  ce  que  les  Allemands 
appellent  musica  ruralis,  cela  est  fait  pour 
le  peuple:  on  lui  apprend  cette  musique,  et 
bien  qu'elle  ne  soit  ni  assez  simple  m  assez 
facile,  il  vient  à  bout  cependant  de  la  graver 
dans  sa  mémoire  et  dans  son  esprit,  et  tant 
bien  que  mal  il  l'exécute.  Voyez  ce  qui  se 
passe  pendant  le  mois  consacré  spécialement 
à  honorer  la  sainte  Vierge.  Les  dames  et 
demoiselles  chrétiennes  s^xercent  avec  une 
louable  assiduité  au  chant  des  cantiques  ; 
les  ecclésiastiques  s'entourent  de  recueils 
en  vogue,  chaque  soir  nos  églises  retentis- 
sent de  brillants  concerts;  des  mélodies 
tour  à  tour  langoureuses  ou  animées,  des 
rbylhmes  sautillants  qui  semblent  provo- 
quer le  corps  à  des  mouvements  de  danse 
ou  de  marche,  des  airs  qui  rappellent  la 
musette  des  montagnes,  des  cantatrices  qui 
imitent  les  virtuoses  de  l'Opéra  :  voilà  ce 
qu'on  entend  en  ce  moment  dans  les  prin- 
cipales paroisses.  C'est  un  spectacle  tou- 
chant, enivrant,  plein  de  charme  et  d'at- 
trait; mais  que  ce  soit  là  de  l'art  religieux  et 
catholique,  c  est  ce  que  je  nie  complètement. 

«  Sans  doute,  il  faut  se  réjouir  à  Ja  vue  de 
l'empressement  des  ûdèles  pour  ces  pieuses 
réunions,  mais  il  nous  est  permis  en  mémo 
temps  de  déplorer  et  de  combattre  le  goût 
qui  y  règne. 

«  Il  y  a  dans  le  langage  simple  et  sublime 
de  l'Eglise  deux,  mots  qui  doivent  être  la 
règle  de  l'inspiration  dans  l'art  religieux  : 
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Sur$um  corda,  ^  élevons  nos  cœurs: Plaçons- 
les  au-dessus  des  régions  où  les  {tassions 
humaines  s'agitent  et  frémissent.  Ces  pas- 
sions ont  leur  langage  propre,  leur  tenue, 
leur  extérieur,  leur  forme  particulière.  Il  est 
impossible  que  l'hommo  en  présence  de 
Dieu  s'exprime,  agisse,  gesticule,  pleure, 
rie,  chante,  comme  loferait  un  acteur  sur 
les  planches  du  théâtre.  Si  l'art  religieux 
n'avait  pas  existé,  il  faudrait  l'inventer  au- 
jourd'hui ;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  :  l'Eglise 
a  eu  une  musique  comme  une  arlhitecture, 
comme  une  peinture,  conforme  à  la  gravité 
de  ses  mystères,  è  la  grandeur  de  ses  ensei- 

gnements,  à  la  majesté  de  ses  cérémonies, 
elle  musique,  c'est  le  nlain-chant,  et  puis- 
qu'il se  présente  dans  l'année  trente  et  un 
jours  pendant  ksquuls  tous,  ecclésiastiques 
et  fidèles,  cessent  d'être  indifférents  pour  le 
chant  religieux,  puisqu'à  ce  moment  les 
familles  chrétiennes  se  rassemblent  pour 
étudier  de  la  musique  religieuse,  nous  ne 
comprenons  pas  pourquoi  ou  négligerait  de 
protUer  de  ce  zèle,  de  celte  bonne  volonté, 
pour  rapprendre  les  chants  vraiment  suaves 
avec  lesquels  nos  pères  célébraient  les 
louanges  de  la  Mère  de  Dieu.  Est-ce  que 
les  mélodies  du  Salve  regina,  de  l'Ave,  du 
Regina,  de  Y  Aima  ne  valent  pas  les  cauti- 
ques  nouveaux?  Est-ce  que  les  hymnes 
Ave,  maris  Stella,  Virgo  Dei  genitrix,  ne  se- 
raient pas,  par  hasard,  aussi  belles  que  les 
motets  de  Mil.  tels  et  tels?  Est-ce  qu'il  n'existe 
pas  des  proses  pour  les  principales  fêles 
de  la  sainte  Vierge,  dont  le  chant  est  aussi 
gracieux  que  les  proies  en  sont  pieuses  ? 

c  On  répondra  qu'il  faut  des  chants  en 
langue  vulgaire  ;  que  le  peuple  ne  compre- 
nant pas  le  latin,  il  faut  lui  donner  des 
textes  intelligibles  pour  lui.  Je  ne  sais,  en 
vérité,  si  ce  motif  est  bien  sérieux,  et  j'a- 
voue qu'il  me  paraîtrait  bien  facile  d'expli- 
quer et  de  traduire  souvent  pour  les  fidèles 
les  saintes  prières  que  l'Eglise  a  adoptées  ;  je 
ne  crois  pas  non  plus  que  la  poésie  des  canti- 
ques modernes  soit  en  général  bien  claire, 
bien  catholique  dans  l'expression  et  dans  la 
pen>ée. 

«  J'y  vois  souvent  un  langage  trivial 
ou  niais,  et  j'y  cherche  en  vain  celte  su- 
blime simplicité  des  prose*  du  moyen  Age. 
L'Edise  avait  sa  langue  à  elle,  qu'elle  avait 
créée  et  accommodée  aux  besoins  du  peuple. 
C'était,  pour  le  fond,  cette  belle  et  magni- 
fique langue  latine  qui  avait  été  parlée 
dans  tout  l'univers;  mais  ce  n'était  point 
la  langue  recherchée  et  savante  de  Vir- 
gile, d'Horace  ou  de  Cicéron.  On  n'aurait 
pas  dit  dans  le  langage  ecclésiastique  :  O 
vos,  eetherei  plaudite  cives  :  on  n'aurait  pas 

Sarlé  de  l'Olympe  ni  rappelé  aucun  souvenir 
u  paganisme;  mais  on  disait  avec  plus  de 
simplicité  et  de  piété  :  Salve,  regina, mater  mi- 
sericorduw,  vita,  dulcedo  et  spes  nostra,  salve. 

«  Le  peuple  comprenait  ces  paroles  ;  il 
les  comprendrait  encore  si,  comme  pour 
l'oraison  dominicale,  la  salutation  angéli- 
que,  le  Credo  ou  le  Confiteor,  on  les  lui  fai- 
sait apprendre  à  la  fois  en  français  et  en  latin. 
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«  J'ai  connu  un  bon  curé  de  campagne 
qui  faisait  réciter  aux  enfants  de  son  caté- 
chisme une  traduction  littérale  des  antien- 
nes de  la  sainte  Vierge  et  des  principales 
prières  de  l'Eglise  ;  a  T'aide  du  chaut,  on  en 
retenait  ensuite  le  texte  latin,  et  ce  curé 
était  convaincu  que  cela  était  aussi  utile  aux 
enfants  que  le  chant  des  cantiques  modernes. 

«  Cependant,  s'il  faut  absolument  des 
cantiques  pour  ces  réunions,  qu'on  ne  choi- 
sisse du  moins  dans  les  recueils  qu'on  pos- 
sède que  ceux  dont  la  mélodie  est  grave  et 
populaire  tout  à  la  fois.  11  faut  s'entendre 
sur  la  signification  de  ces  deux  mots,  grave 
et  populaire,  et  je  dirai  ma  pensée  à  ce  sujet. 

«  Pour  qu'une  mélodie  soit  grave,  il  faut 
d'abord  que  le  rhylhme  en  soit  très-simple. 
Les  mesures  a  six-huit,  par  exemple,  man- 
quent presquo  toujours  de  gravité,  è  ruoius 
que  le  mouvement  ne  soit  très-lent.  Le 
cantique  :  Bravons  les  enfers,  qui  se  chante 
sur  uu  air  devenu  populaire,  est  une  mar- 
che à  deux  temps  bonne  pour  être  exécutée  sur 
un  champ  de  bataille,  et  tout  à  fait  déplacée 
à  l'église.  Ces  mots,  Bravons  les  enfers,  bri- 
sons tous  nos  fers,  ont  causé  l'erreur  du 
compositeur;  il  aura  cru  qu'il  s'agissait, 
comme  dans  la  Marseillaise,  d'exciter  des 
sentiments  belliqueux  et  de  provoquer  au 
carnage,  tandis  que  les  paroles  qui  suivent 
les  deux  premiers  vers  : 

Ud  lisons  nos  voix. 
Rendons  à  la  croix 
Un  sincère  et  public  uominsge, 

expliquent  le  vrai  sens  de  ce  cantique,  qui 
est  une  préparation  à  l'adoration  de  la  croix 
et  nullement  un  apjtel  de  combat. 

«  Ainsi  la  simplicité  du  rhythine  est  la 
première  coodition  de  la  gravité  et  la  con- 
venance d'une  mélodie  religieuse;  il  est  en 
outre  nécessaire  que  les  modulations  soient 
peu  fréquentes,  et  les  accidents  qui  les  dé- 
terminent peu  multipliés.  Pour  parler  d'un 
exemple  connu  de  tout  le  monde,  nous  ci- 
terons la  Prière  de  Moïse  de  Rossiui.  L'en- 
semble de  ce  morceau  est  grave  et  religieux, 
l'harmonie  en  est  très-simple,  et  comme  il 
convient  au  sujet;  les  voix  marchent  sou- 
vent à  l'unisson,  lu  rhylhme  n'est  pas  sau- 
tillant; et  cependant,  è  notre  avis,  la  gravité 
est  détruite  dès  la  cinquième  note  par  l'em- 
ploi de  l'ut  dièse:  ré,  sol,  la,  si  b,  ut,  ut  m, 
ré.  Cette  note  appartient  au  geure  chroma- 
tique :  c'est  une  indication  au  moins  transi- 
toire de  modulation;  l'oreille  est  affectée 
d'une  manière  sensible,  et  appelle  la  réso- 
lution sur  le  ré.  Le  sentiment  de  cette  at- 
traction d'ut  |  vers  ré  dérive  des  propriétés 
de  la  tonalité  moderne;  cet  effet  musical 
efface  le  calme  de  la  mélodie,  y  jette  un  re- 
flet de  passion  et  d'expression  que  Ja  ma- 
jesté du  sentiment  religieux  repousse;  c'e»l, 
en  un  mot,  du  sensualisme,  ce  n'est  pas  de 
l'art  catholique.  J'ai  dit  que  la  seconde  con- 
dition nécessaire  a  une  mélodie  religieuse, 
c'était  d'êlre  populaire.  Or,  comme  on  vient 
de  le  voir,  le  chant  peut  être  populaire  et  ne 
pas  être  convenable.  On  chante  partout  un 
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cantique  :  Eiprit-Saint,  descendez  en  nous, 
»ur  un  ancien  air  de  marche  qui  est,  au 
point  de  vue  religieux,  une  véritable  mons- 
truosité; et  cependant  cet  air  est  populaire. 
Reste  à  savoir  si,  en  le  chantant  de  cette 
façon,  personne  songe  réellement  à  se  péné- 
trer des  sentiments  qu'expriment  les  paroles. 
Pour  moi,  je  vois  dans  une  chaire  un  prêtre 
agenouillé  qui  invoque  les  lumières  de 
KEsjM-it  saint;  je  vois,  au  même  moment, 
l'auditoire  qui  se  récrée  un  instant  par  un 
chant  guerrier  :  mais  assurément  le  but 
qu'on  se  propose  n'est  pas  atteint;  et  l'adop- 
tion si  générale  de  cet  air  trivial  et  incon- 
venant suffirait  seule  pour  montrer  à  quel 
degré  de  corruption  et  d'égarement  est 
parvenu  le  goût  en  musique  religieuse. 
Pour  qu'un  chant  soit  ou  devienne  popu- 
laire, il  faut  que  la  mélodie  soit  facile,  dia- 
tonique, agréable;  mais  il  n'est  pas  néces- 
saire qu'elle  soit  commune,  triviale,  et  d'un 
rbylbme  très-marqué. 

«  Je  résume  ces  courtes  réflexions  en 
exprimant  le  vœu  de  voir  remettre  en  us.igo 
dans  les  confréries,  catéchismes,  comme  aux 
réunions  du  mois  de  Marie,  les  antiques 
chants  de  l'Eglise,  qui  serviraient  ainsi  à  un 
double  emploi,  et  pour  ces  réunions  particu- 
lières, et  pour  l'ofQce  paroissial.  Je  prie, 
en  outre,  tous  les  ecclésiastiques  qui  adop- 
tent nos  idées  de  bannir  impitoyablement 
tous  les  airs  de  cantiques  qui  ne  sont  ni 
graves  ni  populaires  dans  le  sens  que  je 
viens  d'expliquer.  Les  recueils  de  Foulon, 
Choron,  celui  du  général  Clouet,  offriront 
quelques  modèles;  j'en  ai  également  trouvé 
dans  les  publications  du  Père  Lambillolte. 

«  Je  voudrais  encore  qu'on  chantât  tous 
les  soirs,  aux  exercices  du  mois  de  Marie, 
le  Magnificat  en  faux-bourdon.  L'Eglise  a 
placé  ce  cantique  dans  l'ofûco  de  chaque 
jour;  lepeuplo  assurément  en  comprend  le 
sens,  e*t,  d'ailleurs,  la  plupart  des  prédica- 
tions qui  ont  lieu  à  celte  occasion  commen- 
tent ce>  chant  d'actions  de  grâces.  Pour  les 
litanies,  il  en  existe  de  fort  belles  en  plain- 
chant.  Celles  qui  s'exécutaient  autrefois  à 
Noire- Dame  de  Lorotte  sont  d'un  très-bel 
effet.  Si  les  idées  que  nous  exprimons 
étaient  adoptées  par  le  clergé  et  imposées 
par  les  évêques  ;  si  le  goût  de  la  musique 
religieuse  s  épurait  ,  on  verrait  en  peu  de 
temps  éclore  une  foule  de  compositions 
musicales,  cantiques  ou  moietsd'un  meilleur 
style.  Ce  qui  eucourage  les  auteurs  actuels 
à  mettre  au  jour  des  productions  si  peu 
convenables,  c'est  la  faveur  dont  elles  jouis- 
sent et  le  succès  qu'elles  obtiennent  11 

est  temps  cependant  d'ouvrir  les  yeux  et 
d'apercevoir  l'erreur  dans  laquelle  on  est 
tombé.  Bans  beaucoup  d'églises  en  France 
le  chant  paroissial  a  disparu,  et  les  curés 
s'efforceut  de  suppléer  à  cette  perte  en  for- 
mant, avec  le  concours  de  femmes  et  filles 
chrétiennes,  des  chœurs  de  cantiques.  Sans 
ces  chœurs,  le  chant  aurait  presque  entiè- 
rement cessé  dans  les  diocèses  de  Bordeaux, 
Grenoble,  Agen,  Périgueux,  etc.  Mais  si 
l'on  ouvre  par  là  la  porte  de  nos  églises  à 
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la  musiquo  mondaine  et  profane,  si  l'on  ha- 
bitue le  peuple  h  un  genre  de  chant  tout  à 
fait  sensuel,  nous  en  viendrons  plus  tard , 
comme  l'Italie ,  à  emprunter  à  l'opéra  des 
lambeaux  de  musique  pour  notre  culte. 
Dieu  fasse  qu'un  tel  désastre  n'arrive  ja- 
mais I  »(F.  D anjou,  Revue  de  musique  reli- 
gieuse, avril  1846). 

MOL.  —  Epithète  que  l'on  ajoute  tan- 
tôt à  la  lettre  6,  ce  <jui  compose  le  mot 
de  bémol,  c'est-à-dire  si  adouci  par  le  deini- 
ton,  tantôt  au  mot  hexacorde,  ce  qui  signi- 
fie que  cet  hexacorde  appartient  à  la  pro- 
priété de  bémol. 

MONADLE.  —  «  Flûte  à  nn  seul  tuyau, 
qui  était  en  usage  chez  les  peuples  de  l'an- 
tiquité. »  (FÉT1S.) 

MONOCORDE.  —  «  Terme  formé  des 
deux  mots  grecs  piwc»  solus,  seul,  et 
chordo,  corde   C'est  un  instrument  in- 
venté, selon  Boèce,  parPylhagore,  pour  me- 
surer par  les  lignes,  ou  géométriquement, 
les  proportions  et  les  quantités  des  sons.  Il 
n'avoit  qu'une  seule  corde  et  une  ligne  au- 
dessous  divisée  en  plusieurs  parties  égales, 
sur  lesquelles  on  appliquoit  une  espèce  de 
chevalet  mobile  nommé  jur/ét,  magar,  qui 
coupoit  la  corde  en  deux  parties  et  en  ren- 
doit  le  son  plus  grave  ou  plus  aigu  selon 
les  différentes  longueurs  de  chaque  partie. 
Comparant  ensuite  ces  différentes  longueurs 
entre  elles  ou  avec  la  corde  entière,  on 
trou  voit,  par  exemple,  que  les  deux  lon- 
gueurs de  la  corde  coupée  justement  au 
milieu,  comparées  entre  elles  faisoient  l'u- 
nisson à  cause  de  leur  égalité,  mais  qu'élant 
avec  la  corde  entière  ou  proportion  double, 
comme  d'un  à  deux,  c'étoit  cette  proportion 
double  qui  produisoit  la  plus  parfaite  des 
consonnances  qui  est  l'octave,  etc.  C'est  pour 
cela  que  cet  instrument  est  aussi  appelé  ca- 
non harmonicus  ou  régula  harmonica,  c'est- 
à-dire  règle  propre  à  mesurer  l'harmonie. 
On  le  nommoit  aussi  quelquefois  magas, 
prenant  sans  doute  la  partie  pour  le  tout.  » 

(Brossahd.) 

«  Le  monocorde,  dit  Oroncius  Fineeus 
(lib.  v),  est  un  instrumentde  musique  oblong, 
composé  d'une  seule  corde  dans  sa  longueur, 
et  divisé  suivant  les  rapports  des  conson- 
nances en  parties  qu'on  appelle  cordes  ou 
voix.  Ces  parties  ne  sont  pas  réellement  des 
cordes,  mais  des  sections,  au  moyen  des- 
quelles la  corde  est  pressée  et  mise  en  mouve- 
ment et  produit  les  sons  de  chaque  section.  » 
Le  monocorde  était  en  telle  estime,  que 
Pythagore,  sur  le  point  de  mourir,  en  re- 
commanda l'usage  a  ses  disciples  comme  un 
instrument  au  moyen  duquel  ils  acquer- 
raient la  science  musicale  par  l'intelligence 
de  la  science  des  nombres,  plutôt  que 
par  les  sens  *>u  les  perceptions  de  l'ouïe. 

Voilà  pourquoi  le  monocorde  est  quelque- 
fois pris  par  les  anciens  auteurs  dans  le  sens 
d'octave  et  de  gamme. 

Après  avoir  dit  que  le  monocorde  a  été 
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dès  la  plus  haute  antiquité  le  prototype 
du  système  musical,  Villoteau  remarque 
comme  un  fait  fort  curieux  que  lo  mono- 
corde de  Ptolémée  ressemble  parfaitement 
a  une  figure  que  l'on  voit  sculptée  parmi 
les  emblèmes  et  dessins  allégoriques  qui 
décorent  les  monuments  antiques  de  l'E- 
gypte, et  qui  a  tantôt  une,  tantôt  deux 
chevilles.  Il  en  conclut  qu'en  raison  du  peu 
d'altération  que  subissent  les  mœurs  et  les 
usages  chez  un  peuple  tel  que  les  Egyptiens, 
ces  figures  doivent  représenter  le  mono- 
corde avec  la  forme  qu'il  avait  dans  les 
temps  les  plus  reculés.  (Etal  actuel  de  Vart 
musical  en  Egypte,  p.  296.) 

MONOD1E.  —  Chant  d'un  seul.  «  Gloss. 
Saion.  Alfrici  :  Monodia  g.  Laterficinium  : 
quasi  salicinium.  wat  i  sanes  sones,  i. 
quasi  uniuscantus;  ou  sicinium,  quod  dici- 
lur  quasi  singularis  cantilenœ  vox,  id  ett 
cum  unus  canif,  quod  Grœcis  monodia  dici- 
tar,  (Ap.  Du  Cangb.) 

Mosodie.  —  «  Chant  à  voix  seule,  par  op- 
position à  ce  que  les  anciens  appelaient 
chôrodies,  ou  musiques  exécutées  par  le 
chœur.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

MONTER  les  tuyaux  d'un  obgub.—  C'est 
en  souder  le  pied  avec  lo  corps. 

MONTER   UN  INSTRUMENT,   UN   OEGUB.  — 

«C'est  le  mettre  en  état  d'être  joué  

Monter  un  orgue,  c'est  disposer  convena- 
blement chaque  pièce  du  mécanisme  dans 
un  emplacement  donné.  »  (Fétis.) 

MONTRE.  —  «  Jeu  de  l'orgue,  dont  les 
tuyaux  en  étain  poli  sont  placés  à  la  façade 
de  l'instrument.  La  montre  appartient  à 
l'espèce  des  jeux  de  flûte;  lorsqu'elle  est 
bien  faite,  sa  qualité  de  son  est  à  la  fois 
douce  et  pénétrante.  •  (Fétis.) 

MORDENT.  —  Sorte  d'ornement  de  l'an- 
cien chant,  qu'il  est  assez  difficile  de  défi- 
nir. Il  semblerait  avoir  du  rapport  avec  deux 
petites  notes  d'agrément. 

MORENDO.  —  «  Mut  italien  qui  signifie 
en  mourant,  c'est-à-dire  en  ralentissant  un 
peu  le  mouvement  et  diminuant  la  force  du 
son  jusqu'au  degré  le  plus  faible.  •  (Fétis.) 

MOSSO.  PIU  MOSSO.  -  «  C'esl-è-dire 
plut  animé,  plue  accéléré  dans  le  mouve- 
ment. »  (Fbtis.) 

MOTET(Afo(e*u*,  Motulus).  —  «  Genre  de 
composition  du  moyen  Age,  et  qui  appar- 
tenait à  la  musique  a  intervalles  simultanés. 
Le  motet  se  faisait  sur  un  thème  connu,  ce- 
lui, par  exemple,  d'une  antienne,  et  les  di- 
verses parties  s'ajustaient  tant  bien  que 
mal  sur  ce  motif;  quelquefois  ces  parties 
étaient  ou  semblaient  être  improvisées.  On 
a  conservé  huit  motets  d'Adam  de  La  Haie.  » 
Q'oy.  la  Notice  sur  ce  musicien,  par  feu 
Bottée  de  Toulhon  ,  dans  le  Théâtre  fran- 
çais au  moyen  âge,  publié  par  MM.  de  Mont- 
meequé  et  Francisque  Michel:  Paris,  inS% 
1839,  p.  W.) 

Mais  ce  qu'il  importe  de  remarquer,  c  est 
que  le  motet  se  composait  de  paroles  diffé- 
rentes, ainsi  que  l'observe  Bottée  de  Toul- 
won.  c'est-à-dire  qu'il  exigeait  pour  chaque 
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partie  musicale  des  paroles  particulières- 
Dans  le  rondel,  au  contraire,  les  mêmes  pa- 
roles se  chantaient  aux  différentes  parties. 

Il  est  inutile  d'ajouter  que  l'harmonie  ce 
ces  motets  était  barharo;  elle  roul.iit,  en  ef- 
fet, sur  des  successions  de  quarie,  de  quinte 
et  d'octave.  Quelquefois  pourtant  la  mélodie 
en  était  agréable;  mais  comme  les  composi- 
teurs travaillaient  pour  ceux  qui  se  pi- 
quaient d'érudition,  ils  croyaient  devoir  en- 
tortiller leurs  inspirations  dans  des  combi- 
naisons et  des  suites  harmoniques  fort  re- 
cherchées 

Au  fond,  rien  n'était  plus  profane  que  ces 
motets.  Plusieurs  fois  les  décrets  des  conciles, 
comme  le  prouvent  la  première  des  citations 
suivantes  et  les  deux  dernières,  sont  inter- 
venus pour  en  empêcher  l'introduction  dans 
les  églises.  On  lit  dans  Durand  us  (De  modo 
generalis  concilii  celebrandi,  cap  19.)  :  Vi- 
detur  valde  honestum  esse  quod  eanlus  indt- 
voti  et  inordinati  motetorum  et  similium  non 
fièrent  in  ecclesia,  etc. 

Le  Roman  de  la  Rose,  ms  : 

Qu'il  feisl  rimes  joliveues 
Moles,  flattiax,  et  chansonnettes, 
Qu'il  vueille  à  sa  mie  euvoier. 

Et  encore  : 

Chantant  en  pardurablelé 
Mutes,  gaudius  et  chansonnette». 

Dans  les  Constitut.  Carmel.,  ross,,  part.  , 
rubr.  3  :  Neque  motetos,  neque  itppaturam, 
tel  aliquem  cantum  magis  ad  lasemam  quam 
devotionem  provoeantem ,  aliquis  decantare 
habeat,  sub  pana  gravions  cutpar.  !Ap.  Cas- 
giuh  :  Motetum,  Motetus.) 

Du  Gange  cite  encore  (verbo  Motulus) 
un  acte  d  Odon,  archevêque  de  Rouen,  ex 
cod.  Reg.  1215,  fol.  358,  V,  où  il  est  dit  : 
in  festo  S.  Jo honnis  et  Innocent ium  nimia 
jocositate  et  scurrilibus  cantibus  utebantur 
(moniales  mouasterii  Villaris)  ut  pote  farsit, 
conductis,  motulis  :  pracepimua  quod  ko- 
nestius  et  cum  majon  devotione  altos  se  Àa- 
berent. 

Aujourd'hui  nous  donnons  le  nom  de  ma* 
tet  à  une  composition  avec  chœur  et  orches- 
tre ou  avec  orgue,  faite  sur  des  paroles 
empruntées  à  la  liturgie.  Haydn,  Mozart, 
Cherubini,  Lesueur,  etc. ,  et  de  nos  jours, 
M.  Dielscb,  maître  de  chapelle  de  la  Made- 
leine, ont  composé  de  fort  beaux  motets. 

—  Rousseau  dit  que  ce  genre  de  musique 
est  celui  où  les  Français  ont  le  mieux  réussi, 
bien  qu'ils  y  recherchent  trop  le  travail,  et 
comme  le  leur  a  reproché  l'abbé  Dubos,  Us 
jouent  trop  sur  le  mot.  Effectivement,  sui- 
vant quelques-uns,  le  mot  motet,  diminuiii 
de  mot,  ne  roule  que  sur  une  période  fort 
courte.  D'après  cela,  les  compositeurs  eu 
auraient  fait,  pour  ainsi  dire,  un  jeu  de  mots, 
Rousseau  remarque  à  ce  sujet  que  «  la  mo- 
sique  latine  (la  musique  d'église)  n'a  pas  as- 
sez de  gravité  pour  rusage  auquel  elle  est 
destinée.  On  n  y  doit  point  rechercher  l'i- 
mitation comme  dans  la  musique  théâtrale. 
Les  chants  sacrés  ne  doivent  point  représen- 
ter le  tumulte  des  passions  humaines,  mais 
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seulement  la  majesté  de  celui  à  qui  ils  s'a- 
dressent, et  l'égalité  d'âme  de  ceux  qui  les 
prononcent.  Quoi  que  puissent  dire  les  pa- 
roles, toute  autre  expression  dans  le  chant 
est  un  contre-sens.  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis 
pasaucune  piété,  mais  jedis  aucun  goût,  pour 
préférerdansles  églises  la  musique  au  plain- 
cbant.»  (Rousseau,  l>tc/., au  mot  Afo/«/.]Quol- 
les  belles  paroles  1  et  combien,  maigre  la  po- 
pularité du  nomde  Rousseau,  elles  ontété  peu 
méditées  par  nos  compositeurs  de  prétendue 
musique  religieuse! 

—  Rousseau  dît  encore  au  mot  Motet , 
qu'au  xiii'  et  xiv*  siècles,  on  donna  le  nom 
de  motelut  à  la  partie  qui  fut  nommée  plus 
tard  haute-contre. 

Et  h  l'article  Partie  :  «  Dans  la  première 
invention  du  contrepoint,  il  n'eut  d'abord 
que  deux  parties,  dont  l'une  s'appelait  ténor, 
et  l'autre  discant.  Ensuite,  on  en  ajouta-une 
troisième,  qui  prit  le  nom  de  triplum;  et 
onfin  une  quatrième  qu'on  appela  quelque- 
fois quadruplum,  et  plus  communément 
molettes.  » 

Accordez  cela  avec  ce  que  dit  Perne  1 

—  Le  mot  depulpitre  était  synonyme  de 
motet  au  XV  siècle.  On  lit  dans  un  récit  de 
l'entrée  solennelle  de  Jean  de  Bourgogne, 
évôquede  Cambrai,  qu'en  1W>2,  «  en  xeidant 
de  l  église,  les  enfants  d'autels  contèrent  l  mo- 
tet oupulpitre,  tournez  le  visage  vers  V autel.  » 
{Koir  la  Notice  de  M.  de  Colssbhakbr,  sur 
les  collections  musicales  de  Cambrai;  Paris, 
Techener,  18i3,  p.  90. — Voir  aussi  Dupont, 
Hisi.  ecclésiast.  et  civ.  de  Cambrai,  part,  iv, 
note  3,  p.  ix.) 

MOTIF.  —  «  Idée  principale  d'un  morceau 
de  musique,  considérée  sous  les  trois  aspects 
de  la  mélodie,  de  l'harmonie  et  du  rhythme. 
On  dit  d'un  air,  d'un  duo,  d'un  chœur,  ou 
de  tout  autre  morceau  de  musique,  que  le 
motif  en  est  heureux,  ou  mal  choisi.  Lorsque 

MOZARABE  (OFFICE).  —  Llamase  officio 
mozarabe,  porque  se  guardô,  roi  en  Iras  Jos 
Moros  viviaron  en  Toledo;  y  assi  mozarabes, 
es  lo  mismo  quHtmxfaraoe;  esto  es,  mez- 
clado  con.  los  Arabes,  que  son  los  Moros, 
que  vioieron  a  Espaôa.  Aunque  otros,  (y 
alguno  muy  docto)  quieren  se  digan  muza~ 
robes;  porquanlo  Muza,  quefué  el  princi- 
pale Moro  que  vino  de  Africa,  en  la  entrega 
de  Toledo,  abrazô  la  condicion,  de  que  se 

2-uedasseu  en  pié  seis  iglesias,  para  Jos 
hristianos  que  quisiessen  quedarse  entre 
los  Moros.  V  que  de  el  nombre  de  Muza, 
tomaron  él  de  muzarabes.  En  aquella  cala- 
mi  dad,  pues,  que  llorô  Esparïa  por  tantes 
siglos,  aviendo  estrado  sitiada  Toledo  espa- 
cio  de  dos  afios,  viendose  ya  sin  fuerzas, 
ni  sustento,  se  enlregô  al  moro,  con  los 
nactos,  y  cooveniencias  que  pudo  sa  car.  Fué 
la  una,  que  quedassen,  como  he  dicho,  seis 
iglesias,  para  los  Christianos  que  quisiessen 
vivir  entre  los  Barba r 05,  las  quales  fueron 
las  de  San-Marcos,  San -Lu  cas,  San-Sebas- 
tian,  San~Torcalo,  Santa-Olulla,  y  Santa- 
Justa.  Con  estas  seis  iglesias,  y  parroquias, 
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le  morceau  est  composé  de  plusieurs  mou- 
vements, chacun  de  ces  mouvements  a  or- 
dinairement un  motif  particulier.  »  (Fétu.) 

MOTO  (Con).  —  «  Avec  mouvement,  c'est- 
à-dire  avec  une  sorte  de  rapidité.  »  (Fétis.) 

MOUVEMENT.  —  Le  mouvement ,  dans 
toute  musique,  est  un  changement  qui  se 
fait  avec  succession,  et  par  conséquent  dans 
le  temps. 

Le  mouvement  d'un  son  à  un  autre  cons- 
titue donc  la  mélodie. 

Le  mouvement  a  lieu  vers  l'aigu  ou  vers 
le  grave. 

Lorsque  dans  un  chant  à  deux  parties,  les 
deux  voix  montent  et  descendent  ensemble, 
elles  procèdent  par  mouvement  semblable, 
lorsque  l'une  monte  tandis  que  l'autre  des- 
cend, on  appelle  cela  mouvement  contraire; 
eufin  le  mouvement  oblique  a  lieu  lorsque 
une  partie  monte  ou  descend,  tandis  que 
l'autre  reste  immobile. 

On  appelle  encore  mouvement  le  degré  de 
lenteur  et  de  vitesse  avec  lequel  un  mor- 
ceau est  exécuté 

MOUVEMENT.  —  >  Progrès  ascendant  eu 
descendant  d'une  basse  ou  de  toute  autre 
partie  de  l'harmonie,  selon  de  certaines 
formes. 

MOUVEMENTS.  —  «  On  nomme  ainsi 
(dans  l'orgue),  en  général,  des  tringles  de 
bois  d'environ  un  pouce  carré,  qui  servent  h 
porter  le  mouvement  des  tiroirs  jusqu'aux 
registres  des  sommiers.  Ces  tringles  ont 
presque  toujours  un  enfourchement  &  cha- 
que bout  pour  les  accrocher  aux  bras  des 
tournants  et  des  balanciers,  ou  à  d'autres 
tournants.  »  [Mon.  du  fact.  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  18V9,  1. 111,  p.  559.) 


MOZARABE  ( L'OFFICE),  combat  singu- 
lier entre  deux  bréviaires.— Il  s'appelle  Afo- 
zarabe  parce  qu'il  se  conserva  tout  le  temps 
que  dura  la  domination  des  Maures  à 
Tolède.  Ce  mot  a  le  même  sens  que  mte- 
tarabe  et  signifie  mêlé  avec  Us  Arabes  ou 
Maures  qui  s'établirent  en  Espagne.  D'au- 
tres, parmi  lesquels  quelques  doctes,  veu- 
lent qu'il  se  nomme  mutarabe,  parce  que 
Muza,  le  plus  considérable  Maure  qui  vint 
d'Afrique,  accepta,  lors  de  l'occupation  de 
Tolède,  la  condition  de  laisser  exister  des 
églises  pour  les  Chrétiens  qui  consen- 
tiraient a  rester  au  milieu  des  Maures;  cir- 
constance d'où  les  Chrétiens  reçurent  le 
nom  de  Muzarabes. —  Donc,  au  beau  milieu 
de  cette  calamité  que  l'Espagne  pleura  du- 
rant tant  de  siècles,  Tolède,  après  deux  ans 
de  siège,  se  voyant  sans  force  et  sans  appui, 
se  rendit  à  Muza  aux  meilleures  conditions 
qu'elle  put  obtenir.  L'une  d'elles,  je  l'ai  dit, 
fut  que  six  églises  seraient  laisséesaux  Chré- 
tiens qui  voudraient  vivre  au  milieu  des 
barbares.  Ce  furent  les  églises  de  Saint- 
Marc,  Saint-Luc,  Saint-Sébastien,  Saint-Tor- 
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se  conscrraron  los  fleles  por  mas  de  qua- 
Iro  cientos  afios,  que  estuvo  la  ciodad  en 
poder  de  el  Moro,  llamandose  por  este  Mo- 
zarabes. Quanlo  fcser  de  Christianos,  eorao 
el  legadadel  Papa  Ricardo,  procurasse quilar 
cl  oflicio  toledano,  6  mozarabe,  y  que  solo 
se  guardasse  el  gregoriano,  6.  romano  faliàs 
galicano,  parque  Francis  usava  y»  de  el)  en 
Joqual  insistia  mucho  la  revna  Dorta  Cons- 
tanta,  por  ser  francesa,  y  el  rey,  por  amor 
de  su  muger ,  lanbien  se  inclinava  h 
ello,  levanlose  contra  este  parecer  toda 
la  clerecia  Toledano  ,  y  al  tanlo  todos  los 
fieles,  demande  &  grito  herido,  en  que  se 
gardasscu  los  rilos  sagrados  que  por  tantos 
siglos  aria  gardado,  y  observado  entre  los 
Moros.  Lleg6  el  caso  casi  a  hazerse  motin -, 
dlziendose  ya  publicamente  en  les  iglesîas, 
en  las  celles,  y  en  las  plazas,  que  sobre  la 
defensa,  se- arrestarian  las  vidas.  Halloee  el 
rey  confuse,  y  temiendo  un  rempimiento, 
suavizù  los  animos  quanto  pudo,  y  tratù, 
que  se  reduxesse  â  medios  la  materia.  Fne 
el  primoro ,  que  en  singular,  y  campai 
desafio(uso  perroitido  cnlonces  en  Esparîa) 
batallassen  dos  soldados,  uno  por  parte  del 
Breviario  Toledano,  y  olro  por  la  del 
Francés,  que  era  el  Romano.  Avia  entonces 
(tambien  losavra  aora)  Toledanos  tanguer» 
reros  ,  y  Yalientes,  que  61  que  menos  bra- 
mava,  y  hazia  diligencias  por  salir  à  la 
balalla.  Eligieronse  en  sin  dos,  uno  por 
cada  parle.  Ël  que  saliô  por  los  Mozarabes  , 
se  llamava  Jua-n  Huis  de  la  Matanza  ,  cuya 
descendent  noble,  por  este  becho  dura. 
Hasta  el  dia  de  oy.  Seffalose  dia;  abeviose 
en  la  plaza ,  si  ya  no  fué  on  la  vega ,  toda  I» 
ciudad  a  ver  el  ospectaculo.  Empezo^e  la 
lid  con  bravos  brios.  Hazianambos  su  deber, 
y  cada  quai  procura  va  salir  con  la  viloria. 
Andnvo  n  eu  Irai  por  mucho  rato;pero  el 
Toledano  Juan  Ruiz  saliô  con  el  triunfo , 
daudole  lodo  el  pueblo  con  vozes  de  alegiia , 
mil  aplausos,  y  varones,  y  mugeres,  gran- 
des, y  pequcûos,  llenos  de  alborozo, 
lloravàn  déplacer,  y  acudian desolados  â  los 
templos,  a  darleal  cielo  los  gracias.  Solo  el 
rey ,  la  reyna ,  y  mis  parientes,  hechos  à  la 
i liste zo  al  defabrimienlo ,  y  al  encono,  pro- 
curaron  desbaratar  el  trato,  y  anu larde. 
Corne  el  rey  puede  mucbo ,  hallose  con  faci- 
lidad  assistido  de  deneonos,  y  razones.  La 
principal  fue,  que  no  era  justo  entre  Chris- 
tianos, reducir  los  cosas  sagrodas  h  duelos 
tan  crueles,  y  sangrientos,  como  en  publics 
pelea  raalarse  uno  con  otro.  Que  eracosa 
temeraria ,  cose impie,  cosa  barbare ,  y  que 
assi  se  buscasse  mejor  medio.  Buscoso, 
como  piadoso,  y  bueno,  otro,  a  mi  ver, 
harto  leiuerario ,  (  que  tauibieu  ay  bowbades 
necias)  y  fue,  que  se  reduxesse  à  milagro 
la  disputa  ,  que.  ayunassen  todos-,  que  se 
diessen  à  la  oracion,  y  hecha  esta  dili- 
gencia,  ecbassen  en  un  gran  ftiego  los  dos 
Breviarios  el  Toledano,  y  el  Homauo,  y  que 
aquel  que  permaneciera  en  las  Hamas ,  sin 
queinarse,  esse  quedasse  electo.  llizose 
assi,  con  el  mayor  concurso,  y  apretado 
gemio,  que  se  viô  en  Zocodover,  despues 
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cato,  Sainle-Ololla  et  Sainle-Juste.  Aven  ees 
églises  et  paroisses  les  fidèles  se  perpétuè- 
rent l'espace  de  quatre  cents  ans  durant 
lesquels  la  ville  resta  au  pourvoir  des  Maures, 
portant  pour  eela  le  nom  de  Mozarabes. 
Plus  tard,  lorsque  le  légat  du  Pape,  Ri- 
cardo, se  proposa  d'abolir  l'office  tolédan 
pour  y  substituer  l'office  grégorien  ou  ro- 
main aussi  nommé  gallican,  parce  qu'il 
était  déjà  en  usage  en  France,  ce  projet  au- 
quel tenait  beaucoup  la  reine  Boita  Cons- 
tanza,  en  sa  qualité  de  française,  et  que  le 
roi  favorisait  par  amour  pour  la  reine,  sou- 
leva là  plus  vive  opposition  de  la  part  du 
dergé  et  des  fidèles  oui  demandaient  hau- 
tement le  maintien  des  rites  qu'ils  avaient 
conservés  et  observés  au  milieu  des  Mau- 
res durant  tant  de  siècles.  L'affaire  fail- 
lit dégénérer  en  émeute  :  dans  les  égli- 
ses, dans  les  rues  sur  les  places,  on  disait 
qu'on  résisterait  jusqu'à  la  mort.  Le  roi, 
confus  et  craignant  une  collision,  voulut 
mener  le  différend  h  composition.  On  con- 
vint d'abord  que,  selon  l'usage  permis  alors 
en  Espagne,  deux  soldats  combattraient  en 
champ  clos,  l'un  pour  le  Bréviaire  tolédan, 
l'autre  pour  le  Bréviaire  français.  Il  y  avait 
alors — il  y  en  a  encore — desTolédans  telle- 
ment va  illanlsel  guerriers,  quele  moins  brave 
n'épargna  rien  pour  être  élu  champion. 
Deux  enfin  furent  choisis.  Celui  des  Moza- 
rabes se  nommait  luan  Ruiz  de  la  Ma- 
tanza dont  la  descendance  anoblie  par  ce 
tait  existe  encore.  Le  jour  fut  fixé.  Tous  les 
habitants  se  réuniront  sur  la  pièce,  si  ce  ne 
fut  dans  la  plaine.  Le  combat  commença. 
Les  deux  champions  faisaient  leur  devoir  et 
se  disputaient  intrépidement  la  victoire. 
Elle  flotta  longtemps.  Mais  le  Tolédan  Juan 
Ruiz  enfin  triompha  aux  applaudissements 
joyeux  de  tout  le  |ieuple.  Hommes  et  fem- 
mes, grands  et  petits  pleuraient  de  bonheur 
et  couraient  remercier  le  ciel  dans  les  tem- 
ples. Seuls,  le  roi,  la  reine  et  leurs  parent» 
mécontents  et  tristes,  s'effor  çaient  de  rendre 
la  convention  non  avenue  et  nulle.  Comme 
le  roi  peut  beaucoup,  il  se  trouva  facilement 
soutenu  de  droits  et  de  raisons.  La  princi- 
pale fut  qu'entre  Chrétiens  il  n'était  pas 
juste  que  les  choses  sacrées  fussent  aban- 
données à  de»  jugements  cruds,  a  des  luttes 
sanglantes;  que  c'était  ehose  téméraire, 
impie ,  barbare  ;  et  qu'ainsi  il  y  eût  il  cher- 
cher un  autre  mode  de  décision.  On  en 
trouva  un  pieux  et  bon,  croyaient-ils, et,  à 
mon  avis,  encore  bien  téméraire;  car  il  est 
aussi  de  stupides  bontés  1  On  eut  recours 
au  miracle.  Tous  durent  d'abord  jeûner  et 
prier.  Puis  on  devait  jeter  dans  un  grand 
feu  le  Bréviaire  tolédan  et  le  Bréviaire 
français  avec  cette  condition  que  celui-là 
serait  préféré  qui  resterait  intact  dans  les 
flammes.  L'épreuve  se  fit  avec  la  plus  grande 
afïïtience  qu  on  ait  jamais  vue  à  Zocodotêr, 
depuis  que  c'est  une  place.  Au  milieu  fut 
allumé*  un  bûcher  dévorant  où  l'on  jeta  les 
Bréviaires,  pendant  que  le»  deux  partis*  les 
yeux  et  les  mains  levés  au  ciel,  priaient 
Dieu  de  mauifester  dans  quel  rite  il  lui 
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que  es  pleza.  Enceidiose  enmedio  una  bra- 
voaa  hoguera.  Echaronse  en  ella  lus  dus 
Bteviarios,  levantando  (odos  de  una ,  v  olra 
valida  las  tnaiios,  y  los  ojos  al  cielo,  y 
suj  licandole  a  Dios ,  moslrasse  en  quai  rito 
de  «queHos  gustava  se  le  sirviesse.  Apenas 
el  Breviaro  France*  cayô  en  las  Hamas, 
quando  esparcidas  bas  hojas  (eslo  es  mas 
de  pondérer)  salto  de  Ia  hoguera ,  aunque 
algo  charauscado.  Mas  el  Toledano,  en  la 
miama  parle  que  cayô  se  estuvo  stn  moverse, 
y  sinque  el  fuego  le  ofendiesse,  ni  dan&sse. 
Visio  este  prodigio  por  el  rey,  y  por  los 
Juezes,  dieroo  por  sentencia  en  favor  de 
anibas  parles ,  que  se  usasse  de  el  Rilual 
Francés.que  es  el  Komano,  por  todas  las 
Iglesias;  y  que  el  Toledano,  y  mozarabe,  se 
guardasse  solamente  en  las  seis  que  avian 
permanecido.  Olros  dizen ,  que  solo  el  Bre- 
viaro  Toledano  saliô  libre  de  las  Hamas  y  el 
fiancés  se  consumi6  en  el  fuego  (  WO),  y  que 
fue  tu  son  del  rey  salir  con  la  suya ,  que- 
dando  de  aIJi  el  adagio  :  allé  vân  Uyes, 
donde  guieren  rey  es.  Fuera  de  el  modo  que 
fuesse ,  no  nos  importa  apurarlo.  Solo  digo, 

3ue  de  aqui  quedô  guardane  el  Rilual  lole- 
auo ,  6  mozarabe  eu  las  seis  dichas  parro- 
quias ,  por  cuyo  respeto  gozan  sus  parro- 
quianos  de  muchos  privilegios.  Mien  Iras 
duraron  pues,  los  fieles  Mozarabes,  sus 
bijos,  y  nietos,  y  los  que  pudieron  alcan- 
zarlos,  era  grande  la  frequencia,  y  el  gentio 
que  acudia  à  estas  Iglesias;  pero  aviendo 
passado  cenlonares  de  anos,fueronse  disini- 
uuyeodo.y  opurando  las  taies  familias,  y  al 
lanto  los  rilos ,  y  ceramonias  de  el  ottcio 
oiozarabe,  apenas  a  via  quien  las  supiesse 
dezir,  ni  enlender.  De  lo  quai,  doliendose 
mucbo  el  senor  Arzobispo  don  Fray  Francisco 
Ximenes ,  porque  una  cosa  lan  mémorable 
no  se  exUnguiesse  del  todo ,  fundo ,  e 
instituy  6,  como  va  diximos,esta  capilla, 
despues  de  aver  hecho  transladar,  e  impri- 
mir  los  libres,  que  de  estos  rilos eslavan  en 
lelra  gotica ,  y  ponerlos  en  nuestros  cara- 
ctères, y  letras  vulgares.  Puso  treze  capel- 
ianes,  h  losquales  seagregan  los  seis  curas 


plaisait  d'être  servi.  A  peine  le  Bréviaire 
français  élaU-il  tombé  dans  les  flammes, 
qu'il  en  sauta  des  feuilles  éparses — chose 
surtout  admirable —  bien  ou*  légèrement 
roussies.  Mais  le  tolédan,  à  l'endroit  même 
où  il  était  tombé,  immobile  demeura  sans 
offense  ni  dam.  Vu  ce  miracle,  le  roi  el  les 
juges  rendirent  celte  sentence  favorableaui 
deux  partis  :  a  savoir  que,  le  Bréviaire  fron- 
çait serait  suivi  dans  toutes  les  églises,  sauf  Us 
six  où  le  tolédan  s'était  conservé  et  qui  conti- 
nueraient de  lui  appartenir.  D'autres  (W0*| 
disent  que  le  Bréviaire  tolédan  sortit  seul 
libre  des  flammes  et  que  le  français  y  fui 
consumé,  mais  que  le  roi  voulut  absolument 
avoir  raison  et  que  de  là  vient  le  proverbe  ; 
Là  vont  les  lois  où  veulent  les  toi*.  Quoi 
qu'il  en  puisse  être,  le  Kiluel  tolédan  s* 
maintint,  en  définitive,  dans  les  sis  églises 
susdites  dont  les  paroissiens  jouissent,  à 
ces  causes,  de  plusieurs  privilèges.  Dune, 
tant  que  dura  l'existence  des  fidèles  Moza- 
rabes, de  leurs  tils,  de  leurs  pot  ils  fils  et 
même  des  descendants  immédiats  de  ces 
derniers,  grand  fut  le  concours  dans  ces 
églises.  Mais  l'action  des  siècles  ayant  suc- 
cessivement et  de  plus  en  plus  réduit  et 
circonscrit  cette  race,  il  arriva  qu'on  trou* 
vait  à  grand'peine  qui  pût  énoncer  et  com- 
prendre les  riles  et  cérémonies  de  l'ofuce 
mozarabe.  De  quoi  grandement  affligé,  lo 
seigneur  archevêque  dom  Fray  Francisco 
Ximenes,  afin  qu'une  chose  si  mémorable 
ne  s'éleignttpas  entièremert,  fonda  el  insti- 
tua une  chapelle  où  il  lit  transporter  et 
transcrire  en  lettres  vulgaires  les  livres  mo 
zarabes  qui  étaient  écrits  en  caractères  go- 
thiques. Il  créa  treize  chapelains  auxquels 
furent  réunis  les  six  curés  des  six  églises. 
11  leur  constitua  de  fort  bonnes  rentes  avec 
l'obligation  de  dire  toutes  les  messes  et 
heures  canoniques  conformément  au  rite 
ancien  de  Tolède,  c'est-à-dire  au  rite  moza- 
rabe. C'est  pourquoi  sa  mémoire  sera  éter- 
nelle. Je  me  suis  un  peu  arrêté  à  celte  cha- 
pelle; mais  le  curieux  n'en  sera  pas  fâ- 
ché. 


de  aquellas  seis  Iglesias  mozarabes.  Decolês 
muy  bueoa  renia,  con  obligation  perpétua ,  de  que  todas  las  missas,  y  horas  canonioas 
lan  ayan  de  rezar,  y  dezir,  conforme  al  rilo  antiguo  toledano ,  que  es  el  mozarabe  »  por 
cuya  causa  serà  eleroa  esta  memoria.  Algo  ma  ba  detenido  esla  capilla ,  mas  no  le 
pesarâ  al  curioso  (431) 


Après  la  légende,  une  brève  esquisse  his- 
torique que  nous  empruntons  à  Gerberl  : 

«  S.  Hilarius  ante  S.  Arobrosium  hvmnis 
componendis  studuit,o.ualesofficiodivinoin- 
lulisse  polissimuiu  vuJimus  S.  Ambrosium, 
idque  singulareet  precipuum  fuit  habitum  in 
otticio  et  cantu  niuhtosiano,  forte  etiam  in 
gallicano,  ut  in  hibernico.  Fuisse  quidem 
In  Hispania,  qui  hou  genus  laudis  divine 
studio  bumano  compositum  refugereot,  ex 

(450)  El  arzopispo  Don  RooaiGO  en  sa  ttitlotia  de 
Vspana,  lib.  vi,  c.  Î6. 

(43*1*)  L*arcbevéi|ue  Don  RoMico,  Histoire  d*Es 

y  ne,  lili.  vi.  c.  16. 

Lot  retfft  nuirai  de  Toit  do,  descrivetttè  lut 
cotât  ma»  attQuilat  y  notable»  detta  ciudaa  impérial. 


concilio  Toletano  iv  discimus,  ubi  illa  tergi- 
versatio  fuit  rejecta  sub  anathematis  poena. 
«  Sicut  ergo  orationes,  ila  et  hymnos  in  lau- 
«  dem  Dbi  compositos  nullus  nostrum  ulte- 
«  rius  improbet  :  sed  pari  modo  in  Gallia , 
«  Htspaniaque  celebret,  excomraunicatione 
•  plectendi,qui  hymnos  rejicere  fuerint  ausi.» 
Qui  praasedisse  tiuic  concilio  dicitur  S.  Isi- 
dorus  Hispalensis ,  cantus  ecclesiastici  ac 
musiesa,  de  qua  quœdam  etiam  soripsit,  pas- 

del  doclor  Don  Cnristoval  Loiaso;  Barcelona,  alto 
17U,  lib.  i,  cap.  8.PP.54-57. 

Mous  avons  nous-inêifte  raconté  cette  ninnire 
tPaprès  d'autres  historiens ,  au  root  Chaut  tifua- 
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fixa  se  studiosuro  déclarât  :  an  aulem  singu- 
lare  aliquid  io  canlu  ordinando  prœstiterit 
in  ofticio  Hispaniœ  peculiari,  quod  Itido- 
rianum  dicitur,  postea  discutielur.  Id  vero 
dubium  esse  nequil,  cantum  et  melodiam 
suBin  esse  debuisse  peculiari  illi  riluiconsti- 
t  »  tu  m,  ut  in  univertit  Hispaniœ  eccletiit 
precet  priva  tœ,  mittarum  oblationet,  et  omne* 
puhlicœ  psalmodia*  unico  et  eodem  exemplo  a 
tar.erdotxbut  celebrarenlur,  ni  loquitur  Alv, 
Gomer-.ius,  ortum  et  fala  illi  us  proseculus 
(i32-i»33).  Dum  postea,  Maoris  Arabibusque 
rerum  potientibus,  Christiani,  iis  permisti, 
eo  ofticio  uterenlur,mozarabicum  a  Christia- 
nis  cum  Arabibus  mixtis  fuit  diclurn.  De  que 
conservando  la  m  sludiosa  semper  fuit  eccle- 
sia  Hispanica;  licet  pervincere  haud  potue* 
rit  sub  dirto  Alpbonso ,  ne  gallicanum 
ofiicium  tam  in  psalterto,  quaro  in  aliis, 
nunquam  ante  susoeptutn,  induceretur,  si 
narratiQni  illi  fides,  quam  hic  ex  libro  vi, 
cap.  26  Roderici  Tolet.  inserimus,  ut  in 
concilioruin  Collectione  legilur,  agente  maxi- 
me Richardo  legalo  ponlificio,  ante  revoca- 
tionem  ab  Urbano  factam.  Equidem  jam  sub 
Cregorio  VU,  Richardus  in  Hispania  fuit, 
hcecque  gesta  sunt,  uti  observât  Christ.  Lu- 
nus.  Hic  veronotatuin  veiim, teste  Muratorio, 
Psallerium  ambrosianum  in  non  paucis  a 
romano  discrepare  (quod  est  ?elus  gallica- 
num, ut  paulopost  probabitur)  tuin  verbis, 
tum  sensibus,  tum  versiculorum  ordine; 
neque  tamen  oranino  concorda re  cura  ea 
versione,  quœ  sancto  Ambrosio  in  usu 
fuit.  Forte  hœc  versio  cum  anliquitus  in 
Rouana  Ecclesia  usitala  convenit.  Quo 
vero  tenipore  medio  inter  D.  Ambrosii  et 
nostram  œtatem  peculiarem  illam  versio- 
nem  adoptant  non  liquet.  Cura  vero  ssculo 
xi...  Ecclesia  Romana  veteri  sua  versione 
adhuc  usa  sit,  mirum  sit,  Romanum  Pon- 
tificem,  prœserlim  Gregorium  VII,  operam 
non  dédisse,  ut  conforme  Ecolesiœ  Ro- 
mane Psalterium,  perinde  ac  ofûcium  reli- 
quum  susciperetur  in  Hispania.CerleGome- 
cius  De  rebut  gtttit  Fr.  Ximenii,  lib  u,  de 
ritu  gregoriano,  in  locum  Toletani  substi- 
tuendo  ,  decertatum  constanter  asseverat. 
Etiam  Jo.  Mariana  romanum  nominal.  Ubi 
earo  immutationem  aliquoties  jam  antea  ten- 
tatam,  non  tamen  successisse,  lestatur.  Ex 
sententia  aulem  Christ. Lupi, Romanum  offi- 
cium,  utipsi  invidiam  facial,  Hispanus  epi- 
scopus  Tocat  gallicanum.  Hune  ipse  adducit 
Lahbeus.ubi  nominatimlranslationispsaltetii 
prœter  ofGcium  missœmeminit.Unde  Roderi- 
cnm  ex  Rodericointerprelari  licet,  otfciura  ro- 
manum cum  versione  Psalterii  gallicani  ab 
eo  ofiicium  gallicanum  vocari,  qua  ratione 
nempe  in  Galliis  tum  offlcium  romanum 
agebatur,  idque  rex  immulari  permiseratad 

(435  454)  Ub.  n  D$  rébus  §tui$  Franc.  linumii  : 
*  Cura,  inquil,  hune  ordinein  insliluendi  Isidoro  pon- 
liflci  His|ulfiui ,  sumina  (une  sancliinoitia  et  do- 
clrina  claro,  demanda  la  fuit.  Quanquam  in  hoc 
aucioret  variant  :  nonnulli  entm  Leandruai  Hi6pa- 
lensis  Ecclesùe  anliquiorero  antisUtein,  ci  inuneri 
pra*  recuira,  as&eninl ,  cui  Itidonis  cornes  datus 
loerit-  Scd  illud  constat,  ab  Isidoro  eum  riimn 
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tnstanliam  uxoris  Constantin,  quœ  erat  de 
partibusGalliarum.  »  (De  cantu  et  mut.  tac., 
t.  I,  pp.  258-260). 

Voici,  selon  Gerbert,  en  quoi  consistait  le 
rite  mozarabe  : 

t  Mozarabicus  ritusin  reliquis  etiam  di- 
vini  officii  canonict  parlibus,  ut  in  missa, 
singularis  est,  breviarium  ad  horas  canoni- 
cas,  siculi  missalo  proprium  habens.  Decre- 
lum  fuit  in  conc.  Tolet.  x  :  «  Ut  nullus  cu- 
»  juscunque  dignitatisecclesiaslicœdeinceps 
«  percipiat  gradum,  qui  non  tolum  psalle- 
■  rium,  vel  canticorum  usualium  et  hyro- 
»  norum,  seu  baplizandi  perfecte  noverit 

«  supplementum.  »  Diximus  aliqua  de 

mutatione  facta  sub  Alphonso  VI  rege.Totins 
vero  divini  officii  ordo,  quœcunque  tune  tu- 
lerit  fata,  si  Roblesio  fides,  tirmatus  fuit  ab 
ipso  G regorio  VII,  sicul  prius  a  Joanne  VIII, 
circa  an.  872,  et  postea  ab  Alexandro  II,  au. 
1097,  quandoquidem  missus  ab  eo  fuit  ad 
Hispanos  eadem  de  causa  cardinalis  Huyo 
Candidut,  ut  referl  Ambrosius  Morales,  qui 
id  hausisse  dicitur  et  transtulisse  e  libroquo- 
dara  conciliorum  régit  monasterii  D.  Lau- 
renlit  Escurialis;  ut  laudatus  narrât  Rohle- 
sitis,  notatque  inter  alia,  quibus  ab  ofHcio 
latino  discrepat  moxarabicum,  seu  itidoria- 
num,  vel  gothicum,  ut  vocat,  quorum  usus 
généralises!  in  omnibus  tum  majoribus,  tum 
mitioribus  horis,  siculi  sunt  initia,  in  quibus 
semper  habetur ,  Kyrie  eleiton ,  Chritte 
eleison,  Kyrie  eleiton,  Pater  noster,  et  Ave, 
Maria  secreto.  Et  protinus  :  In  nomine Do- 
mini  nottri  Jesu  Chritti  lumen  cum  puce  : 
respondetur  autem  Deo  gratiat  :  quod  qui- 
dem  convenit  cum  eo,  quod  dicitur,  Deut  in 
adjutorium  meum  intenae  in  latino  v»  I  ■  gre- 
goriano officio.  In  fine  vero  precum  semper 
anponitur  :  In  nomine  Domini  nottri  Jesu 
Chritti  perficiamut  in  pace.  Responsum 
autem  est  Deo  gratiat  :  quod  congru it  cum 
his  lalini  officii  verbis:  Benedicamus Domino. 
Il  lie  etiam  dicitur  :  Per  omnia  tacula  tœcu- 
lorum ,  et  Dominut  tit  temper  vobitcum, 
et  Gloria  et  honor  Patri  et  Filio,  ubicunque 
in  romano  ofllcio  sese  fert  occasio  dicendi  : 
Gloria  Patri  et  Filio ,  etc.  Hac  de  re 
duo  sunt  concilii  Toletani  iv  canones , 
prior:  «  ln  fine  psalmorum  non  sicut  a  qui- 
«  busdam  hucusque  Gloria  Patri,  sed  Gloria 
«  et  honor  Patri  dicatur,  David  propheta 
«  dicente  :  Afferte  Domino  gloriam  et  hono- 
«  rem;  et  Joanne  evangelista  :  Audivi 
«  vocem  catettitexercitut  dicentem  :  Honor  et 
«  gloria  Deo  nottro  tedenti  in  throno  :  ac 
«  per  hoc  hœc  duo  sic  oportet  in  terris  dici, 
•  sicut  in  cœlis  résonant.  Universis  igitur 
«  ecclesiasticis  hanc  observantiam  datnus, 
«  quam  quisquis  prœterierit,  communionts 
a  jacturam  habebit. »Et aller: «Sunt quidam, 

Itidorianum  officium  fuisse  nnneupatum.  Persévéra- 
vil  in  Hispaniis  ecclesiis  harc  sacronim  rcligio 
quandiu  res  Golboruro  io  ea  flo rueront  :  hoc  est 
cetiluui  vîginti  circiter  annos  usuue  ad  miserandam 
illam  calamilalem,  cuin  per  Mauros  Arabesque 
universa  pêne  regiocaede,  incendiisquevaslata,  Tuais, 
fiigatisquc  Hispanorum  copiis  in  Barbarorum  dilio- 
nein  veuil.  » 
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•  qui  in  fine  responsor ioru ru  Gloria  non  di- 

<  cunt  :  propter  quod  inlerdum  iuconve- 
4  nienter  consonat.  Sed  hase  est  discretio, 
i  ut  in  laolis  sequatur  Gloria,  in  trislioribus 

<  repetalur  priucipiuin.  »  Servatur  idem 
hoc  in  responsor ijs  ordinis  Romani  post 
lectiones.  Miscenlur  eliam  prœter  hymnos, 
laudes,  sooi,  et  antiphonœ  in  hoc  ofiîcio. 
Laudes  vero  cum  orationibus  reporiunlur 
lantum  in  precibus  vespertinis,  malulinis,  et 
laudibus.  Horis  absolutis  adjicitur  Pater 
noster  alla    voce,   singulisque  poslulatis 
addilur  Amen,  nisi  cum  proluilur  hase  peli- 
tio  :  Panem  nottrum  quotidianum  da  nobis 
hodie  ;  respondelur  euim  huic  :  Quia  De  us 
et  :  et  ultimœ,  qua  dicilur  :  ted  libéra  nos  a 
malo,  mox  eodetn  lenore  sequitur  :  Libérait 
a  malo,  in  vespertinis  precibus,  et  laudibus 
ac  in  missa  :  in  cœteris  autem  precibus  ejus 
louo  dicitur  :  A  malo  nos  libéra,  et  in  tuo 
timoré,  et  opère  bono  nos  confirma.  His  per- 
aclis ,  qui  sacrum  peraeit ,  vel  diaconus, 
jubel  iis,  qui  adsunt,  ut  numilitatem  exhi- 
beant,  his  verbis  :  Humiliait  vos  benedietioni  ; 
Dominussit  semper  vobiscum ;  confeslini  vet  o 
sacerdos  benediclionem  impertit,  atque 
prouuotiat  très  pelitiones  continenter,  qua* 
rum  cuilibet  respondelur  Amen.  Eo  modo 
etiam  preces  omnes  absolvuntur  exceptis 
malulinis,  quœ  uno  spirilu  cum  laudibus 
dicunlur,  imo  commiscentur,  et  pro  una 
eademque  re  censenlur.  Discernilur  vero 
aurora,  precum  species,  qua  superatur  oOi- 
cium  Romanum  mozarabico  :  illœ  autera 
preces  dicunlur  anle  primam  juxta  laudalum 
Roblesium,et  in  aitis  eliam  feriis  :  adeo- 
que  paucœ  sunt,  cum  singuli  dies  sanctis 
quibusdam  addicanlur,  ut,  excepta  vigilia 
nalivitatis  Douiinicœ,  et  regum,  dieque  ci- 
nerum,  raro  per  aonum  iis  Mozarabes  utan- 
tur.  Hœ  vero  preces  habent  cum  antiphona 
quatuor  psalmos,  laudes  unam,  hyuinum 
unum,  versumque  unum;  finiuntur  aulem 
cum  oratione  Dominica  absque  capilulo,  et 
cum  precibus  quibusdam.  Distribuuntur  of- 
ficia in  Dominicas,  et  in  ferias,  et  fesla  :  ho- 
rum  autem  postremorum  quœdam  nomen 
suscipiunt  solemnitatis  sex  Irabearum  vel 
pluvialium  :  eaque  sunt  quasi  duplicia  : 
alia  vocantur  quatuor  pluvialium,  sunlque 
relut  semidupneia:  aliaduorum  pluvialium 
novein  lectionum,  suntque  quasi  simplicia. 
Hœc  fere  laudalus  Roblesius  m  Vita  Ximenii 
cardinalis,  qui  antiqualum  hoc  ofBcium  re- 
vocavit  in  ecclesia  lolctana.  Quare  etsi  non 
pauca  recenlioiis  videantur  œtalis,  hic  la- 
me n  recensenda  esse  duxi,  utpote  cum  an- 
tiquiore  ritu  commit  la.  »  (Ibid.,  t.l,  p.  469- 
470.)— Voy.  dans  Cekone  :  El  melopeo,  p.  368, 
Des  chants  notés  des  diverses  parties  de  la 
messe  mozarabe,  des  oraisons,  dis  proplié- 
lies,  etc. 

MUANCES.  —  Ce  mot  vient  de  mutare, 
changer,  muer:  il  exprime  les  changements 
de  noies  qui  s'opéraient  sur  les  hexacordes 
par  suite  du  mécanisme  de  la  solmisa- 
(ion. 


HUA  m 

Lorsque  le  système  grec  de  solmisation 
par  les  télracordes  fil  place  au  système  de« 
nexacordes,  on  n'ignorait  pas  que  la  gamme 
se  composait  de  sept  tons  représentés  par 
A  B  C  D  E  F  G,  c  est-a-dire  la  si  ut  ré  mi 
fa  sol;  mais  comme  parmi  ces  sept  tons,  il 
y  en  avait  un,  le  B  (si),  qui  était  la  corde 
variante,  attendu  que,  mis  en  rapport  avec 
le  F  (fa),  il  fournit  cet  intervalle  do  trois 
tons  consécutifs  proscrits,  et  qu'il  y  avait 
dès  lors  nécessité  de  l'altérer  par  le  bémol, 
il  s'ensuivait  qu'à  raison  môme  de  ce  double 
aspect  que  présentait  le  si,  cette  corde  n'a- 
vait pas  de  nom  dans  la  musique.  C'était 
effectivement,  dans  le  système  grec,  à  l'in- 
tervalle situé  entre  ce  si  (la  paramèse)  et  son 
degré  inférieur  la  (la  mise),  que  s'opérait  ce 
qu  on  appelait  la  séparation  ou  disjonction  ; 
et  c'est  ce  môme  st  qui  fui  altéré  par  le  6c'- 
mol  lorsque  le  lélracorde tynemménon  fut 
ajouté  ad  demulcendam  tritani  duritiem.  Le 
tétracordesynemmlnonseprésenlail  ainsi,  la, 
si  bémol,  ut,  ré,  tandis  que  dans  le  tétracorde 
des  principales,  ce  même  «'  ne  subissait  au- 
cune altération  si  ut  ré  mi.  Donc  le  m,  étant 
considéré  tantôt  comme  intervalle  diato- 
nique, tantôt  comme  intervalle  chromatique, 
entre  d'autres  termes,  suivant  qu'il  était 
chanté  dans  la  propriété  de  nature,  ou  dans 
la  propriété  de  bécarre  et  de  bémol,  donc  ce 
si,  disons-nous,  n'était  pas  nommé.  Il  exis- 
tait dans  l'échelle  des  sons,  mais  il  n'était 
désigné  par  aucune  syllabe.  On  n'a  point 
assez  remarqué  que  ce  système  des  muances, 
que  Ton  a  appelé  monstrueux,  était  fondé 
sur  la  répugnance  que  l'on  avait  à  mêler  le 
diatonique  au  chromatique  dans  la  tona- 
lité ancienne  ■  et  nous  croyons  que  ce 
système  de  solmisation,  tout  compliqué  et 
irralionel  qu'il  était,  du  moins  quant  à  la 
désignation  de  certaines  notes,  a  été  pour- 
tant la  sauvegarde  de  cette  tonalité,  el  qu'il 
n'a  disparu  que  lorsque  le  plain-chant,  déjà 
altéré  par  te  contact  de  la  musique  propre- 
ment dite,  s'est  laissé  absorber  par  celle-ci. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  ait,  il  résulta 
que  plutôt  que  de  se  servir  d'une  appella- 
tion qui  aurait  introduit,  même  sur  un  seul 
degré,  le  chromatique  dans  le  diatonique, 
on  préféra  appliquer  invariablement  la  série 
des  syllabes  ut  ré  mi  fa  sol  la,  dans  lesquelles 
le  si  ne  se  présentait  pas,  aux  divers  hexa- 
cordes quels  qu'ils  fussent.  Ces  hexacordes 
furent  conçus  de  manière  à  ce  que,  comme 
le  dit Villoteau (Wi-435),  \\s  s'emboîtaient  les 
uns  dans  les  autres,  ils  rentraient  les  uns 
dans  les  autres,  ou  plus  ou  moins,  suivant 
que  l'ordre  des  sons  correspondait,. plus  tôt 
ou  plus  lard,  à  l'ordre  des  sons  du  système; 
en  sorte  que  chaque  hexacorde  anticipait 
plus  ou  moinssur  1  nexacorde  qui  le  suivait, 
ce  qui  ne  faisait  que  masquer  sous  une  ap- 
parence diatonique,  pour  ainsi  parler,  l'in- 
tervalle ou  le  demi- ton  chrorantique  qui 
remplaçait  le  demi-ton  naturel. 

Ainsi,  le  premier  hexacorde  commençait 
à  Vhypoproslambanoméne  au-dessous  de  la 
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(434-433)  De  l'analogie  de  la  mutique  arec  le  langage  ;  1807,  loin.  U,  p.  2t. 
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proilambanomène  (littéralement,  ajoutée  au- 
deseous  de  /'a/7>ul/e),c'est-à-dire  au  sot  grave, 
et  se  poursuivait  de  celte  manière  en  s'em- 
bottant  successivement  dans  les  suivants  : 

rABf.BE 

Anticipation. 
CPCFtia 

Anticipai  ion 
VGabcd 

AntkiputHM 
c  d  *  f  g  a,  e  c,  clc. 

Or,  toutes  ces  séries  de  notes  étaient  in- 
variablement soltnisées  au  moyen  des  sylla- 
bes ut  ré  mi  fa  sol  la.  Mais  le  premier  hexa- 
corde  appartenant  à  la  propriété  de  bécarre, 
le  B  ou  si  était  naturel;  le  second  apparte- 
nant à  la  propriété  de  nature,  le  B  ou  si  ne 
s'y  présentait  pas  ;  le  troisièm»  étant  attesté 
à  la  propriété  de  6  mol,  le  b  ou  si  était  bé- 
molisé,  et  du  même  dans  les  létracordes 
suivants.  Le  solmisateur  était  donc  obligé  de 
déguiser  ces  divers  changements,  c'est-à- 
dire.ces  muances  de  sihut,de  la  ti^,  sous  les 
dénominations  invariables  de  mi  fa,  comme 
aussi  il  solfiait  ut  ré,  les  intervalles  de  sol 
la,  de  ut  ré,  de  fa  sol,  etc.,  etc. 

Concluons  de  ce  qui  précède,  que  le  sys- 
tème des  muances  peut  être  assimilé,  sous 
certains  rapports,  à  la  musique  feinte,  puis- 
que le  principe  de  ce  qu'on  appelait  ainsi, 
était  de  feindre  certaines  notes  au  moyen 
d'autres  lettres  ou  d'autres  clefs  que  celles 
où  elles  devaient  être  selon  l'ordre  des  de- 
grés ordinaires  de  la  gamme  ou  du  système, 
et  cela,  comme  le  dit  Jumilhac  (La  science  et 
laprat.  du  pl.-ch.,  part,  h,  chap.  11),  pour 
maintenir  en  une  bonne  suite  tes  intervalles 
diatoniques ,  comme  aussi  de  conserver  l'ac- 
cord et  les  consonnances  entre  les  diverses 
parties  de  la  musique. 

MUE  DE  LA  VOIX.  —  «  Changement  qui 
s'opère  dans  la  voix  a  Tige  de  puberté.  Ce 
changement  dans  la  voix  des  hommes  se  fait 
en  substituant  des  sons  graves  et  mâles  aux 
sonsaig*  s  de  la  voix  enfantine, de  telle  sorte 
que  l'ensemble  de  la  voix  se  trouve  baissé 
d'une  octave  ou  d'une  octave  et  demie.  Chez 
les  femmes,  la  mue  est  presque  insensible, 
et  ne  se  manifeste  que  par  une  plus  grande 
intensité  dans  le  timbreaprès  qu  elle  a  cessé. 
Pendant  la  mue  proprement  dite,  et  dans  le 
moment  de  la  crise,  la  voix  est  rauque  et 
l'émission  du  son  pénible,  ou  même  tout  à 
fait  impossible.  Il  est  nécessaire  de  suspen- 
dre pendantceltecrise  toute  étude  du  chant.» 

(FÉTIS.) 

MUSETTE.  —  «  Air  pastoral  qui  tire  son 
nom  de  l'instrument  sur  lequel  on  le  jouait 
(la  musette,  la  cornemuse),  li  était  ordinaire- 
ment en  mesure  de  f ,  d  un  mouvement  as- 
sez lent,  avec  une  basse  en  pédale  soutenue. 
Celte  espèce  d'air  n'est  plus  guère  en  usage.» 

(  FÉTIS.) 

M.  Fétis  oublie  la  plupart  des  organistes 
qui,  chaque  fois  qu  ils  ont  la  fantaisie  de 
peindre  un  orage,  font  précéder  les  coups 
de  tonnerre  d'un  air  de  musette.  Scène 
champêtre,  scène  pastorale.  Pendant  long- 
temps elle  a  été  de  tradition  dans  les  Te 


Deum  solennels,  sur  le  verset  Judex  crederis 
esse  vent ur us,  comme  si  la  trompette  du  ju- 
gement dernier  devait  d'abord  mettre  en 
fuite  les  bergers  et  les  troupeaux  :  c'est  du 
Michel-Ange  détrempé  dans  du  Florian.  Ces 
messieurs  se  permettent  aussi  la  musette  à 
Fun  dos  moments  les  plus  solennels  de  la 
messe,  à  la  communion  du  prêtre. 

Musette,  jeu  d'orgue.  —  «  La  musette  est 
un  ieu  d'anche  en  cène  renversé,  qu'on  fait 
en  etain  tin  et  auquel  on  donne  toute  l'éten- 
due du  clavier,  soit  du  positif,  soit  du  grand 
orgue.  On  le  pose  indifféremment  à  l'un  nu 
è  1  autre.  Ce  jeu  sonne  huit  pieds,  quoiqu'il 
n'ait  que  quatre  pieds.  H  a  lo  son  un  peu 
plus  faible  que  le  cromorne  et  imite  assez 
bien  la  vraie  musette.  On  ne  l'emploie  que 
rarement  dans  les  grandes  orgues.  >  (Mun. 
dufact.  d'orgues;  Paris,  Roret,  1819, 1. 1", 
p.  57.  ) 

MUSICIEN.  —  Nous  savons  de  quelle 
manière  les  musiciens  traitent  aujourd'hui 
le  plain-cliant,  qu'iJ*  dénaturent,  qu'ils  har- 
monisent, qu'ils  habillent  à  la  moderne, 
comme  s'il  s'agissait  d'arranger  d'anciens 
airs  gaulois. 

On  sera  peut-êlre  curieux  de  voir  ce  que 
Lebeuf  disait  des  musiciens  de  son  temps. 

Mémoire  sur  l'autorité  des  musiciens  en 
matière  de  ptain-chant  (par  l'abbé  Lebedf). 
—Ce  mémoire  est  précédé  de  V Extrait  d'une 
lettre  écrite  aux  auteurs  du  Mercure,  dans 
laquelle  on  lit  :  «  Il  m'a  paru  que  ce  Mé- 
moire répond  décisivement  au  fond  de  la 
question  qui  a  été  proposée  ,  laquelle  tend 
a  prescrire  de  justes  limites  aux  musiciens, 
et  a  détromper  le  public  de  la  trop  bonne 
opinion  qu'il  a  d'eux.  Je  ne  vous  céderai 
point  qu'avant  mon  voyage  à  Auxerre  (quoi- 
que musicien  et  élevé  dans  une  célèbre 
Maîtrise  pendant  plus  de  douze  ans},  j'étois 
dans  le  préjugé  commun,  mais  j'en  suis  en- 
tièrement revenu,  et  je  reconnois  aujour- 
d'hui que  le  goût  de  la  musique  et  le  goût 
du  plain-chant  sont  deux  goûts  bien  diffé- 
rents ;  que  pour  être  habile  dans  la  compo- 
sition de  l'une  on  ne  l'est  pas  pour  cela  dans 
la  composition  de  l'autre,  qu  il  y  a  certains 
enchatnemens,  certaines  manières  de  trait- 
ter,  certaine  tournure,  en  un  mot  une  me- 
chanique  particulière  dans  l'art  du  plain- 
cliant ,  qui  n'est  reconnoissable  que  par 
ceux  qui  ont  étudié  les  écrits  des  anciens 
compilateurs,  comme  de  Guy  Arétin,  ou 
par  ceux  qui  ont  conversé  quelque  temps 
avec  ceux  qui  les  ont  bien  lus;  laquelle  mé- 
canique n'est  pas  même  fori  aisée  a  attraper 
après  qu'on  a  reconnu  qu'elle  existe.  » 
(P.  1  et  2.) 

Mémoire  sur  l'autorité,  etc.,  etc.— «  L'er- 
reur n'est  que  trop  commune  aujourd'hui  de 
croire  que  les  musiciens  ,  et  surtout  les 
maîtres  de  musique,  sont  les  hommes  les 
plus  propres  à  juger  saioement  du  chant 
ecclésiastique.  (P.  3.)   «Les  person- 
nes qui  sont  persuadées  de  la  pleine  suffi- 
sance des  musiciens  ont  dans  f'esprit  qu'il 
n'est  pas  probable  que  des  gens  qui  ont 
appris  la  gamme  dès  l'enfance,  et  qui,  pen- 
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dant  sept  ou  huit  ans  et  même  quelquefois 
davantage,  en  ont  fai<  leur  exercice  et  leur 
occupation  journalière  dans  un  lieu  qu'on 
appelle  la  psalltttc  ou  la  maîtrise ,  ne  puis- 
sent connaître  parfaitement  ce  qu»  c'est  que 
le  plain-chant;  qu'en  ayant  tant  oui  chanter 
et  en  ayant  chanté  eux-mêmes,  ils  doivent 
savoir  en  quoi  il  consiste,  et  connoltre  ce 
qui  fait  la  différence  des  pièces  les  unes 
U'avec  les  aulres.  Ces  mêmes  personnes  se 
persuadent  que  le  son  des  instrumeus  par 
lequel  on  les  forme  à  la  musique  a  dû  leur 
inculquer  la  conuoissance  des  différentes 
situations  des  sons  qui  constituent  les  mo- 
des du  chant  ecclésiastique.  On  peut  ajou- 
ter à  cela  l'application  qu'elles  font  du  pro- 
verbe Qui  facit  plus,  et  minus,  d'où  elles 
concluent  que  les  musiciens  sachant  com- 
poser des  accords  de  consonnance  {ce  qui 
n'est  pas  une  chose  aisée),  doivent,  à  plus 
fui  le  raison,  sçavoir  ce  qui  est  plus  simple 
et  plus  fadje,  qui  est  le  plain-chant.  Voilà 
tout  ce  qu'on  a  pu  lire  dans  leur  pensée  ; 
car  pour  du  langage  ou  de  l'écrit ,  il  a  été 
impossible  d'en  tirer  d'aucune  des  person- 
nes qui  sont  pénétrées  d'une  si  haute  estime 
envers  les  musiciens. 

•  Ceux  au  contraire  qui  connoissent  de 
plus  près  l'étendue  des  lumières  des  musi- 
ciens ,  se  contentent  d'avouer  seulement 
qu'ils  les  provent  très  en  étal  d'exécuter  le 
chant  ecclésiastique  ,  c'est-à-dire ,  de  le 
chanter  dans  la  pratique  et  de  conduire 
ceux  qui  ne  le  sçavent  pas.  Mais  ils  sou- 
tiennent qu'il  est  rare  qu'ils  puissent  en 
raisonner  sçavamment ,  et  que  c'est  une 
chose  encore  plus  rare  qu'ils  puissent  com- 
poser du  plain-chant  qui  soit  bon  et  loyal, 
fin  effet,  dès  qu'un  musicien  ne  peut  pas 
raisonner  pertinemment  sur  le  plain-chant, 
et  qu'il  se  méprend  dans  les  discours  qu'il 
tient  sur  cette  science,  à  plus  forte  raison 
il  n'est  pas  en  état  d'en  composer;  et  si 
l'expérience  fait  voir  que  le  plain-chant,  que 
des  musiciens  ont  composé  dans  ces  der- 
niers temps,  n'est  pas  un  plain-chant,  on 
est  bien  foudé  à  conclure  de  là  que  les 
musiciens  n'ont  donc  pas,  par  leur  nature 
de  musicien,  les  qualités  nécessaires  pour 
raisonner  scientifiquement  sur  le  plain- 
chant  ,  et  que  ces  qualités  ne  sont  pas 
attachées  à  leur  profession. 

m  Un  musicien  en  état  de  juger  à  fond  sur 
le  plain-chant  doit  être  tel  que  Boèce  le 
demande.  Il  doit  avoir  la  facilité  à  porter 
.son  jugement,  selon  les  règles  des  anciens, 
sur  1rs  différens  modes  du  chant,  sur  les 
différentes  manières  dont  les  syllabes  des 
mots  sont  disposées  relativement  au  chant, 
sur  le  rapport  des  modes  les  uns  avec  les  au- 
tres, et  sur  les  espèces  différentes  des  vers  des 
poètes.  Is  musicusest  eut  adest  facultat  secun- 
dum spéculation*!*.. .  musicœ  convenientem,  de 
modis  oc  rhylhmis,  deque  generibus  cantilena- 
rumac  de permistionibus. ....  ne  de  poetarum 
earminibus  judicandi.  (Bobt.,  Demusica  I.  1, 
c.  34.)  Cela  revient  à  la  règle  d'Aristide.qui 
dit  :  Oportet  et  metodiam  contemplari  et 
rhythmum  et  dictionem,  ut  perfectus  cantus 


efficiatur.  Cela  signifie  que,  pour  composer 
un  chant  dans  lequel  il  n'y  ait  rien  à  redire, 
il  faut  d'abord  que  ce  chant  ait  la  mélodie 
qui  lui  convient,  par  rapport  au  mode  dont 
on  veut  qu'il  soit;  mélodie  qui  peut  être 
considérée  ou  relativement  a  son  intention, 
ou  relativement  à  l'espèce  de  chant  qu'on  a 
intention  de  faire,  parce  qu'un  répons  doit, 
par  exemple,  être  traité  autrement  qu'une 
antienne.  Il  faut  en  second  lieu  que  la  distri- 
bution des  repos,  des  cadences,  des  chutes 
et  poses  de  respiration  soit  compassée  re- 
lativement à  l'arrangement  des  mots  et  à 
leur  construction,  laquelle  est  tantôt  natu- 
relle et  tantôt  entremêlée;  c'est  ce  qu'Aris- 
tide et  les  anciens  appellent  rhythmus.  El 
enfin  il  faut  être  attentif  a  exprimer  ce  qui  est 
signifié  par  les  mots,  soil  joye,  soit  tristesse, 
timidité  ou  hardiesse,  orgueil  ou  humilité, 
et  principalement  à  la  force  et  à  l'énergie 
de  certains  verbes  et  adverbes;  c'esl  ce 
qu'Aristide  entend  par  la  diction,  à  laquelle 
il  veut  qu'on  ait  égard  pour  composer  un 
ehant  parfait  et  accompli.  •  (Pp.  5-9.) 

Suivent  d'autres  développements. 

Kt  dans  une  conclusion  signée  Burette:  et 
Falcoxnet  fils,  on  lit  ce  qui  suit  : 

«  Il  n'est  pas  douteux  que  la  musique  ec- 
clésiastique, connue  sous  le  nom  de  plain- 
chant,  ne  doive  son  origine  à  l'ancienne 
musique  des  Grecs,  de  qui  les  Romains  ont 
emprunté  la  leur.  Ainsi  pour  connoltre  à 
fond  cette  musique  d'église,  et  pour  en 
juger  sainement,  il  faut  non-seulement  re- 
monter jusqu'à  sa  source,  mais  de  plus 
faire  en  sorte  de  découvrir  les  divers  chan- 
gements qui  y  sont  arrivés  de  siècle  en 
siècle;  c'est-à-dire,  qu'il  faut  être  égale- 
ment instruit,  et  de  la  théorie  de  l'ancienne 
musique,tantgrecquequeromaine,et  de  l'his- 
toire du  plaiu-chant,  depuis  ses  commen- 
cements jusqu'à  nos  jours.  Or,  ce  sont 
deux  points  presque  totalement  ignorés  de 
nos  musiciens  modernes,  occupés  unique- 
ment du  soin  de  perfectionner  l'espèce  de 
musique  dont  ils  ont  embrassé  la  profes- 
sion A  Paris,  ce  12  février  1729.  # 

Qui  ne  sent  que  le  mot  de  tonalité  se  pré- 
sente à  chaque  ligne  à  l'esprit  du  lecteur? 

A  quelques  années  de  là,  un  ecclésiastique 
de  province,  consulté  par  les  réformateurs 
des  Bréviaires,  prétente  une  requête  à  Mer- 
cure,  ce  messager  des  muses,  toujours  dans 
cette  question  du  p:ain-chant,  et  pose  la 
question  comme  on  va  le  voir.  Nous  savons 
comment  Lebeuf  l'a  résolue.  Tout  cela  est 
fort  instructif  el  fort  enrieux. 

«  Question  touchant  l'autorité  des  musi- 
ciens en  matière  de  chant  d'église.  -  Il  va 
dans  l'esprit  de  plusieurs  personnes  des 
préjugés  si  profondément  enracinés  en  fa- 
veur de  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  mu- 
siciens d'église,  qu'on  a  des  peines  infinies  à 
les  en  faire  revenir.  Ces  personnes  se  re- 
posent tellement  sur  la  capacité  de  ces 
sujets,  qu'elles  n'osent  jamais  parler  de 
chant  d'église,  chant  grégorien, plain-chant, 

3ue  selou  ce  qu'elles  leur  en  entendent 
ire.  Comme  c'est  une  illusion,  qui,  quoi- 
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«jue  nouvelle,  peut  avoir  de  grandes  suites, 
j  ai  cru  qu'il  eloit  nécessaire  de  présenter 
requête  à  Mercure,  et  de  me  servir  de  sa 
médiation  pour  notifier  au  public  la  chose 
sur  laquelle  je  demande  le  jugement  des 
doctes.  Ce  n'est  pas,  Messieurs,  que  je  com- 
prenne tous  les  musiciens  dans  une  même 
classe.  J'en  ai  trouvé  d'assez  équitables 
pour  se  rendre  aux  remarques  que  je  leur 
ai  fait  faire,  et  qui  ont  déclaré  qu'ils  ne 
croyoient  pas  que  la  manière  dont  on  leur 
donne  conuoissance  du  plain-chanl  dans 
les  maîtrises  ou  écoles  de  Psallette,  pendant 
leur  jeunesse,  fût  suffisante  pour  les  faire 
regarder  dans  la  suite  comme  des  juges 
compétents  sur  ces  sortes  de  matières.  Je 
uie  trouve  lié  par  le  commerce  de  la  vie 
avec  un  certain  nombre  de  personnes  dans 
h  plupart  desquelles  il  a  fallu  détruire  le 
préjugé  en  question.  Cela  s'est  fait  aisément 
A  l  égard  du  grand  nombre  qui  est  de  bonne 
volonté  ;  mais  il  en  reste  encore  d'autres  à 
convaincre  doul  je  n'espère  en  gagner  qu'un 
certain  nombre,  parce  qu'il  y  en  aura  encore 
quelqu'un  qui  voudra  absolument  rester 
dans  son  sentiment.  J'avoue  qu'un  si  petit 
objet  éloit  de  trop  peu  de  conséquence 
pour  mettre  aux  champs  le  messager  des 
muses;  mais  comme  ce  qui  est  arrivé  ici 
peut  arriver  ailleurs,  j'ai  cru  qu'il  éloit  bon 
d'avoir  là-dessus  le  sentiment  des  connois- 
seurs.  Voici  donc  précisément  le  sujet  de  la 
question  : 

«  Si  les  musiciens  peuvent  et  doivent  être 
/routés  et  suivis  dans  les  raisonnements 
qu'ils  tiennent  sur  le  plain-chant  ou  chant 
d'église  ?  S'ils  sont  en  état  de  raisonner  et 
d  être  crus  sur  les  manières  dont  il  est  varié 
dans  les  églises  différentes  ;  et  s'ils  en  sont 
juges  tout  à  fait  compétents  et  irréfragables; 
it  s'il  n'y  a  pas  deux  extrémités  à  éviter  :  l'une 

(436)  <  Husica  est  scienlia  bene  modulandi.  t 
(August.,  lib.  i  Husica,  cap.  4.) 

(137)  t  Modulaiio  non  incongrue  dicîtnr  movendi 
quadam  perilia;  vel  certe  quo  Al  ul  bene  aliquid 
n  oveaiur  :  non  enim  dicere  posanmus  bene  moveri 
aliquid,*!  moduro  non  serval,  etc.  Ergo  scieiiliam 
modulandi  jam  probabile  est  esse  scienliam  bette 
inovendi,  ita  ni  motus  ipse  per  se  appeiatur;  aique 
ob  id  per  se  deleciel.  »  (Auc,  ibid.) 

(438)  «  Ut  fnteliigas  moduJalionem  posse  ad  sois  m 
musicam  pertluere,  quamvis  inodus  unde  flexum  est 
verbmn,  possil  eliam  in  aliis  rebits  esse  :  quemad- 
modura  «Jîctio  proprie  Iribuîtur  oralorihus,  quamvis 
dicai  aliquid  ouinis  qui  loquilur,  et  a  diccudo  dictio 
noninata  sil.  >  (Aucust.,  ibid.) 

(439)  i  Husica  est  scienlia  bene  movendi ,  sed  quia 
bene  moveri  «Jict  pnlcst  ,  quilquid  numemsitatis 
t^mporuin,  atque  inlervallorum  diinensionibus  mo- 
veiur.jam  enim  deleclat,  et  ob  hoc  modulaiio  non 
incongrue  voealur ,  fleri  auiein  poiest  ut  isla  nume- 
rosius  atque  dimensio  deleciel  quando  non  opus  est; 
M  si  quis  suavissime  canens,  aut  saltaits,  velit  eo 
ipso  lascivire,  cum  res  seveiiiaiem  desiderai  ;  non 
bene  uiique  numerosa  modulalioue  utitur,  id  est  ea 
moUotte,  quxjaro  boua,  ex  eo  quia  numerosa  est, 
dici  potest,  maie  ille,  id  est  incongruenier  uiitur  ; 
unde  aliud  est  modula  ri,  aliud  bene  modulari.  Nam 
modulaiio  ad  quemvis  caniorem,  laiitum  qui  non 
erret  in  illis  diiuensionibits  voeu  m,  ac  sonomm  ;  boua 
v*ro  modulaiio  ad  banc  liberalem  disciplinant,  i«]  est, 
mu.oicam  perlinerc  arbiiranda  est.  »  (Aie. ,  iM.,c.5.  ) 
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de  ne  les  croire  juges  en  rien  :  l'autre  de  1rs 
croire  juges  en  tout  ;  et  en  quoi  donc  tls peu- 
vent être  consultés  et  écoutés.  »  (Mercure  de 
France,  juin  1733.) 

MUSICO.  —  «  Nom  qu'on  donnait  autre- 
fois aux  castrats  et  qu'on  donne  encore 
quelquefois  aux  femmes  qui  chantent  en 
voix  de  contralto.  »  (Fétis.) 

MUSIQUE.  —  «  I.  La  musique  est  définie 
par  S.  Augustin  (436)  la  science  de  bien 
chanter.  Car  quoy  que  le  mol  de  modulari , 
dont  le  Saint  se  sert  en  cette  définition,  si- 
gnifie mouvoir  (437;  en  gênerai,  et  toute 
sorte  de  mouvemens  qui  sont  réglez  el  bien 
ordonnez;  toutefois  il  n  plû  à  l'usage,  qui 
est  le  maistre  des  langues,  de  l'approprier 
plutôt  au  mouvement  (438)  de  la  von  et  des 
sons  dont  le  chant  est  composé,  qu'aux 
mouvemens  d'aucune  autre  chose,  de  mesine, 
dit-il,  que  dans  la  Langue  latine  le  mot  de 
diction  appartient  plus  particulièrement  aui 
orateurs,  bien  qu'il  soit  commun  A  tous 
ceux  qui  parlent;  puisqu'ils  ne  le  peuvent 
faire  qu'en  se  servant  de  dictions.  Le  mot 
de  bien  doit  pareillement  eslre  remarqué,  car 
il  désigne  la  manière  qu'on  doit  garder  au 
chant,  laquelle  ce  S.  Docteur  (439)  réduit  à 
deux  points,  sçavoir  aux  mesures  ou  nom- 
bres des  temps,  et  des  intervalles  du  chant, 
et  à  la  convenance  ou  rapport  qui  doit  estre 
entre  le  chant  et  le  sujet  auquel  il  est  ap- 
pliqué. Enfin  le  mot  de  Science  marque  plu- 
tost  l'intelligence  et  la  raison  de  tout  ce  qui 
concerne  le  chant,  que  non  pas  la  pratique, 
ou  le  seul  exercice  de  la  voix. 

«  II.  Boëce  étend  et  met  un  peu  plus  au 
long  la  définition  de  la  musique  qu'il  ap- 
pelle Harmonique,  en  disant,  que  c'est  une 
faculté  ou  une  science  qui  considère  et 
examine  (440)  les  différences  des  sous  gra- 
ves et  aigus  par  le  moyen  du  sens  et  de  la 

*  <  Opportuns  modulations,  vel  imporiuua».  con- 
formalio  liujiismodi  vires  babet,  ut  illa  quidem  pul- 
ebram,  bxc  contra  lurpeui  et  indecoram  efliciai  ora- 
tionem;  quin  eliam  consonum  atque  dissonum  co- 
dent modo,  quandoqoidem  modulus  id  est ,  p\Auit, 
et  concernas  ,  id  est,  àppovîa  oralionem ,  non  con- 
tra oralio  lios  cousequitur.»  (PtATO.ttb.  ail  lit  repu- 
Hica.) 

*  Accost.,  1.  n  Mus.,  cap.  4. 

(440)  «  Harmonica  esl  faculias  differenlias  acuto- 
rum  ac  gravium  soiiorum  sensu  ac  ratione  perpeo- 
dens:  sensus  enim  et  ratio  quasi  quxdara  facnltalis 
harmonica*  instrumenta  sunl.  Sensus  namque  con- 
riisuni  quiddain  ac  proxime  laie,  quale  itlud  esl,  ad- 
vertit  :  ratio  aulem  dijudical  imegriiateui,  aiquc 
universas  persequitur  differenlias.  »  El  infra.  t  Nam 
ul  singulas  aries  tiabeni  instrumenta  qua-daro.quibus 
partiui  confuse  aliquid  informent,  ul  asciculain  ;  par- 
lim  vero  quod  esl  intégrai»  deprehendant,  uteirci- 
num  :  ila  eliam  harmonica  vis  duas  babet  judicii 
partes,  unam  quidem  luijuscemodi  per  quant  sensus 
compreliendii  subjecurum  differenlias  vocum  ;  aliam 
vero  per  quam  ipsarum  differcnliarum  modum , 
mensuramque  considérai,  «le.  ldcirconou  est  auriunt 
sensui  daudum  omne  judicium;  sed  exhibenda  esl 
eliam  ratio,  quae  erraniem  sensum  regai,  ac  leinne- 
ret,  qua  labens  sensus,  defteiensque  veluti  baculo 
innilalur.  »  (Boetius,  lib.  v  Musical,  cap.  1  et  lib.  i, 
cap.  9  ) 

'  I'iolen.,  lib.  t  Harmonie,  cap.  I. 
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raison  qui  sont  comme  les  deux  instru- 
mens  de  cette  science;  car  le  sens  n'apper- 
çoil  son  objet  que  d'une  manière  confuse  et 
peu  distincte  ;  mais  la  raison  le  discerne 
entièrement,  et  en  pesé  et  examine  toutes 
les  différences  :  De  sorte  que  cette  science 
contient  en  soy  deux  espèces  de  jugement, 
l'un  par  lequel  le  sens  connoist  les  diffé- 
rences des  voix  qui  luy  sont  représentées, 
l'autre  par  lequel  la  raison  considère  la  ma- 
nière et  la  mesure  des  inesmes  différences. 
C'est  pourquoy  Ion  ne  doit  pas  laisser 
l'entier  jugement  au  sens  de  loûye,  mais  il 
y  faut  encore  joindre  celuy  de  la  raison, 
par  le  moyen  duquel  on  redresse  l'oûyo 
lors  qu'elle  se  trompe,  et  on  l'appuyé 
comme  avec  un  baston,  quand  elle  chancelle 
et  qu'elle  est  en  danger  de  tomber  :  Car  le 
but  de  la  science  du  chant  n'est  autre  (441) 
que  d'éviter  tout  ce  qui  peut  y  choquer 
I oreille  et  la  raison;  et  de  les  entretenir 
toutes  deux  dans  une  si  bonne  intelligence 
et  dans  une  union  si  estroile,  que  la  raison 
reconnoisse  et  approuve  toujours  ce  qui 
agrée  au  sens  ;  et  que  le  sens  ne  trouve 
jamais  à  redire  aux  proportions  que  la  rai  • 
son  aura  approuvées. 

«  111.  Les  définitions  que  Euclide,  Aris- 
tide, le  vénérable  Bedeet  les  autres  donnent 
do  cette  science  reviennent  aux  précédentes, 
car  les  uns  disent  que  la  (442)  musique  est 
la  science  de  la  modulation,  qui  consiste 
dans  le  son  et  dans  le  chant,  ou  la  science 
qui  traitte  des  nombres  qui  se  rencontrent 
aux  sons.  Les  autres  (443)  l'appellent  une 
science  liberaie  et  honnesle,  qui  fournit 
abondamment  tout  ce  qui  est  nécessaire 

(441)  «  A  Ptolemaeo  auiem  quodammodo  harmo- 
nies ricflnitur  inlcnlio  ;  ea  sciticet  ut  nihil  auribua 
tolionique  possit  esse  contrarium.  Id  enim  sccundtim 
IMnlomaeuni  harmonicus  videmr  inlcndere,  ut  id 
q  iod  sensus  judical,  taiio  quoque  perpendal  ;  et  iia 
nlio  proportiones  invenial,  ul  ne  sensus  reclamei  ; 
diiorumque  horum  concordia  omnis  harinouicx  in- 
teuiio  uiiscealur.  »  (  Boetius  ,  lib.  v  Mut. , 
cap.  S.î 

(442)  c  Mnsica  est  peritia  modulaiionts  sono  can- 
tuqoe  consistons.  >  (Isin.,  lib.  m  Orig.,  £ap.  14.) 

*  «  Musica  est  disciplina,  quse  de  numensloquiior. 
qui  inveniunlor  in  sonia.  >  (Bkd.,  preefat.  in 
iib.  m.) 

(443)  t  Musica  est  Hberalis  scientia  canlandi  co- 
pia m  submiuisirans.  »  Et  infra.  «  Harmonica  est  illa 
quxdiscernil inler  sonos  gravent  etacnium;  velqurc 
consiMHduplialerinnumeriselmensuris.Unalocau\ 
secundum  pmporlioncm  souoruin ,  Tocumque  ;  alia 
lemporalis  secundum  proportionem  longamm  bre- 
viumque  figurarum.  >  (Ùcda,  in  Musica  praclica.  ) 

*  «  Musica  nihil  est  aliud,  quant  scientia  concor- 
danliom  ralionuro,  qnas  in  barmonia  et  ihyihmo 
versanlur.  i  (Plato,  in  Comùio,  longe  aoie  mé- 
dium.) 

*  t  Musica  est  ars  qua  novimus  canenies  regere 
In  cliori?.  »  (Pi.ato,  in  Thtage,  circa  initium.) 

«  Musica  est  scientia  coiileinplandi  et  exercendi 
roncenlum:  concenlus  veroesl  id  quod  cerlum  habel 
ordinein  ex  sunis,  el  inlervallis  coinposiUim.  »  (Ki- 
ctiOEK,  in  Musica.) 

'  Musica  est  noiiiia  el  ars  decori  in  vocibus  et  moti- 
bas.  Scient»  igiiurestseu  not' lia  certa  exislii.qnœipie 
errorem  non  adraitut.  »  (Akistid.  Qgimtil.,  lib.  i  De 


pour  bien  chanter;  qui  discerne  et  distingue 
les  sons  graves  d'avec  les  aigus,  ou  qui  con- 
siste dans  les  nombres  et  dans  les  mesure* 
en  deux  manières,  l'une  par  rapport  aux 
intervalles,  selon  la  proportion  ou  distance 
qui  est  entre  les  sons  ;  I  autre  par  rapport  à 
la  durée  du  temps,  suivant  la  mesure  ou  la 
proportion  qu'ont  les  notles  brèves  ou  lon- 
gues des  mesmes  sons. 

«  IV.  Apres  les  définitions  de  la  musique, 
il  ne  sera  nas  inutile  d'ajouter  icy  celle  du 
Musicien.  Le  Musicien  donc  (444)  n'est  pas 
tant  celuy  qui  exerce  sa  voix  au  chant,  ou 
qui  joiie  des  instrumens  que  celuy  qui  en 
a  une  exacte  intelligence,  qui  en  connoist 
les  principes,  et  qui  par  la  direction  de  la 
lumière  de  la  raison  sçait  et  peut  juger  sai- 
nement et  selon  les  règles  du  chant  des 
modes,  des  rilhmes,  des  genres,  et  de  leurs 
meslanges;  des  vers  des  Poêles,  et  de  toutes 
les  autres  choses  qui  appartiennent  au 
chant.  »  (JcmLHAC,  La  $e.  et  prat.  du p t. -ch., 
chap.  4,  part,  i.) 

MUSIQUE  MESURÉE,  FIGURÉE.  -  «  La 
musique  mesurée,  figurée ,  a  été  nommée 
ainsi  par  opposition  à  la  musique  plane  et 
tinte  qui  garde  la  môme  mesure  dans  les  sons; 
la  mesurée,  mensurabitis,  suivant  Francon, 
est  eantus  longit ,  brevibusque  temporibut 
menturatus.  —  Dividitur  autem  mensurabitis 
musica  in  mensurabilem  simpliciter  et  purlim 
mensurabilem.  Mensurabitis  simpliciter  est 
discantut  eà  quod  in  omni  parte  suo  temport 
mensuratur.  Partim  mensurabiliter  dicilur 
organum  pro  tanto  quod  non  in  quolibet 
parte  sua  mensuratur.  (Scriptores  ecclc- 
sia$t.t  apud  G  en  sert.  ,  vol.  III ,  p.  2.  1445].) 

(444)  «  Isvero  musicusest,  qui  ralione  perpensa 
caiieudi  scieiiiiam,  non  servitio  operis,  sea  iniperio 
spéculations  a&siimil.  >  Et  infra.  t  Is  musicus  csl, 
cui  adest  facilitas  secundum  speculationem  ra- 
lioncin  iiip  propnsitam  ac  musicae  convetiienleiii  de 
nintisac  rhylhmis,  deque  gencribns  cantilenarum  ac 
de  permixuunibus.ac  de  omnibus  de  quibusposterius 
explicandum  est,  ac  île  poêla  mm  carminilms  judi- 
candi.  »  (Boetius,  lib.  t,  cap.  54.) 

*  i  In  lonorum  acutorum  et  gravitim  ration ibus  i ta 
ne  res  habel  ;  qui  enim  toccs  aplis  sonorum  modulis 
uua  lemperatas,  sut  contra  cognoscil,  musicus  Ule 
est  ;  qui  vero  illariim  reruni  minime  est  periius, 
musices  expers  est.  »  (Plato  in  Sophitta,  paiilo  post 
médium.  ) 

(445)  Moi»  rétablissons  ici  re  texte  tel  qu'il  a  été 
rer.tilie  par  Bouée  de  Toulmon  :  «  Ce  texte,  (dit  ce 
savant,  dans  une  note  manuscrite  qui  nous  est 
tombée  sous  la  main,  ne  diffère  donc  de  celui  qui 
se  trouve  dans  le  traité  donné  par  Gerberl  que  par 
le  mol  non  qui  donne  un  sens  tout  contraire  a  la 
dernière  phrase  cl  qui  peut  rendre  intelligible  la 
il  flerence  qui  doit  exister  entre  la  mutica  mentura- 
bilit  t  mpliciler  et  la  musica  partim  mensurabitis. 
Celle  dernière  rédariion  se  trouve  appuyée  par  le 
texte  d'un  desouvrages  deJeande  Mûris,  dans  lequel 
il  dit  :  Et  propterea  cantut  hie  mensurabitis  dieitur. 
quia  in  ta  dittinctœ  voeet  timul  tub  aliqua  temporiê 
monta  certa  vet  t  incerta  »  proferunlur.  Uieo  a«t«m 
incerta  propler  t  organum  duptum,  »  quod  ubiqut  non 
est  certa  temporit  mentura,  menturatum  ut  in  flora- 
turit,  in  penullimit,  ubi  supra  totem  unam  tenorit  in 
dtteantu  multm  sonantur  voce*.  Vax  est  ici  pris  pour 
nota,  ce  qui  semblerait  dire  que  le  icsle  est  un  faus- 
buurdon.  » 
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La  fig.nr/e  en  finie  les"  mesures,  dit  Jumil- 
liac  ;  de  sorte  que.  pendant  qu'une  ou  plu- 
sieurs de  ses  parties  chantent  ou  profèrent 
quelques  sons  ou  voix,  les  autres  parties 
en  ennuient  un  plus  grand  ou  un  plus  petit 
nombre;  par  exemple,  un  contre  deux,  ou 
contre  trois,  ou  contre  quatre,  ou  contre 
huit,  ou  contre  seize»  etc.  ;  ou  bien,  deux 
contre  trois,  elo. ,  suivant  le  temps  et  la  va- 
leur des  notes  de  musiquo  :  Offtcium  aliud 
habet  muficapractica,  ahud  theorica: praclicG 
enim  est  harmonias  componere,  et  artem  quœ 
humanos  possit  movere  aff relus.  Theorica  vero 
est  in  summa  comprehendere  cognitionem 
specierum  hannonicarum,  et  id  ex  quo  compo» 
nuntur  :  velest  etiam  figuras  longas  et  brèves, 
ttec  non  corpora  et  mensuras  earumdem, 
qualiiate*  et  quant itates  ,  similitudkus  et 
dissimilitudines  proportionum  sonorum  et 
vocum,  et  orthographiant  cognoscere,  et  conser- 
rare  et  regulariler  etun  describere  :  ita  quod 
omnis  cantus  qualiscumque  fuerit  diverstfica- 
tus,  congrue  per  illam  possit  declarare.  » 
(Beda,  in  Musica  pract.,  apud  Jimilbac  , 
2*  édit.,  18V7,  in-fof. ,  p.  37.) 

Il  fallut  sans  doute  un  laps  de  temps  assez 
considérable  avant  que  la  doctrine  et  la  mé- 
thode de  Tiuido  pussent  se  propager  par  le 
moyen  de  l'écriture  et  de  la  tradition  après 
la  mort  de  ce  moine  illustre.  N'oublions  pas 
qu'à  cette  époque,  il  y  avait  autant  de  sys- 
tèmes musicaux  que  d'écoles,  et  que,  dans 
ce  temps  de  communications  si  difficiles,  et 
où  la  publication  de  la  pensée  n'avait  d'au- 
tres ressources  que  la  transmission  oiale  ou 
le  manuscrit,  on  enseignait  souvent  dans  une 
église,  comme  une  chose  nouvelle  et  hardie, 
ce  que,  dans  telle  autre  église,  on  connais- 
sait peut-être  depuis  cinquante  ans  et  plus. 

Toutefois  la  doctrine  et  la  méthode  gui- 
donieunes  provoquèrent  dès  la  seconde 
moitié  du  xi'  siècle  un  effort  général  de  l'es- 
prit humain,  et  donnèrent  une  activité  re- 
marquable a  l'intelligence.  11  ne  s'agit  plus 
vraiment  de  souder  violemment  à  l'antique 
théorie  gréco-romaine  le  système  de  chant 
ecclésiastique  répandu  presque  dans  toute 
l'Europe,  ainsi  qu'on  l'avait  tenté  jus- 
qu'alors :  c'était  le  système  musical  mo- 
derne, encore  informe  et  grossier,  qui  ten- 
dait à  se  dilater  dans  ses  germes  les  plus 
intimes;  c'était  comme  la  manifestation  des 
symptômes  d'une  crise  qui  s'opérait  en  lui 
et  qui  pouvait  faire  pressentir  déjà  dans  les 
temps  futurs  le  développement  complet  de 
son  organisation  régulière  et  scientifique. 

Celui  qui  parcourt  cette  époque  de  l'his- 
toire de  la  musique  si  féconde  eu  découver- 
tes et  en  résultats,  voit  tout  à  coup  appa- 
raître d'heureux  essais  d'harmonie  avec  une 
espèce  de  contrepoint  à  valeurs  mélangées, 
ainsi  que  des  notes  de  formes  et  de  valeurs 
différentes  pour  approprier  la  notation  à  un 
semblable  progrès  musical.  Dès  lors  aussi 

(4*6)  Nous  devons  prévenir  que  nom  Mirvon»  i<  i 
dans  Feiposilion  des  éléments  de  la  musique  menn- 
rée,  V  H  moire  de  Kie&eweuer,  lool  ea  reculant  cet 
auteur  sur  quelques  points,  d'après  des  notes  m>- 
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l'on  s'aperçoit  que  pour  faire  usage  des  dis- 
sonnances  de  passage,  ou  autrement  dites 
artificielles  dans  le  contrepoint,  il  fallait 
opposer  deux,  et  même  trois  et  quatre  notf»$ 
contre  une,  d'où  résultait  celte  espèce  de 
contrepoint  appelé  postérieurement  contre- 
pointfiewri  par  les  théoriciens  (contrapun- 
dus  pondus),  au  lieu  du  contrepoint  simple, 
nota  contra  notant  (kkty. 

Mais  ce  contrepoint  ou  déchant  (discantus). 
ainsi  qu'il  était  nommé  dans  la  première 
période,  réclamait  impérieusement  l'emploi 
de  notes  de  figures  et  de  valeurs  différentes 
et  qui  reçurent  successivement  les  formes 
que  nous  allons  mettre  sous  les  yeux  du 
lecteur  : 

Dupiez  longa  ou  maxiina.   

Longa.    ...    ...  - —  " 

Brevis  "'  ■ 

Semibrevis.     ....        ♦*  |  04  |  ♦♦  |  ♦* 

Jusqu'à  la  Ûn  du  xm*  siècle,  la  notation 
ne  se  composa  que  des  combinaisons  de  la 
longue,  de  la  brève  et  de  la  semi-brève.  On 
ajouta  plus  lard  la  minima,  qui  tantôt  repré- 
sentait la  moitié  et  tantôt  le  tiers  de  la  semi- 
brève.  Il  fallait  seize  minimes  pour  faire  la 
valeur  d'une  maxime,  qui  ne  fut  ajoutée  que 
dans  le  xtv*  siècle.  Après  celte  époque,  ou 
laissa  vides  les  tôles  des  notes  noires,  (en 
italien:  osture,  oscurate)  ci-dessus  c=  =q , 
<=i  »  <=>  i  0  »  et  l'on  employa  la  minima  <f* 
la  semimuima      la  fusa  £ ,  la  semiftua  ^ . 

Ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  la 
mesure,  n'était  indiqué  par  aucun  signe 
particulier  :  on  combinait  la  valeur  des  notes 
par  des  temps  répétés  d'après  les  heures 
qui  les  représentaient.  La  Brevis,  que  l'on 
appelait  Tempus,  était,  en  quelque  sorte,  la 
mesure  moyenne. 

Le  temps  était  parfait  ou  imparfait.  Le 
temps  parfait  était  la  mesure  que  I  on  peut 
marquer  4,  et  le  temps  imparfait  pouvait 
êtremarqué|,oncequenousappelonsdoublet 
alla  brève.  Ainsi  chaque  ligure  do  noie  était 
parfaite  ou  imparfaite,  selon  qu'elle  valait 
trois  ou  deux  notes  du  degré  inférieur.  11 
s'ensuivait  que  dans  le  système  de  la  per/ec- 
lion,  la  roaiime  valait  trois  longues,  neuf 
brèves,  vingt-sept  semi-brèves,  etc.  Selon 
que  la  longue  était  parfaite  ou  imparfaite, 
test-à-dire  qu'elle  valait  trois  bi.èves  ou 
deux  brèves,  le  mode  était  parfait  ou  im- 

f forfait.  Si  la  brève  valait  trois  semi-brèves, 
e  temps  était  parfait  :  n'en  valait-elle  que 
deux?  il  était  imparfait.  Le  même  système 
s'appliquait  à  la  prolation  parfaite  ou  im- 
parfaite, c'est-à-dire  à  la  division  de  la  semt- 
brève  eu  minimes.  Après  celte  figure,  la 
division  était  toujours  binaire,  et  par  consé- 

3uent,  il  n'y  avait  jamais  lieu  de  la  qualitier 
e  parfaite.  Plus  lard  le  mode,  qui,  jus- 
qu'alors, n'indiquait  que  la  division  de  la 

noscriies  qui  nous  avaient  été  remises  dans  le 
temps  par  noire  regrettable  ami ,  feu  Bouée  de 
Touliuoii. 
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longue  fut  partagé  en  mode  majeur  et  en  sure,  à  celle  époque,  disparut  au  moyen ides 
mo3e  mineur  Le  premier  servit  pour  la  trois  signes  :  le  trait  de  mesure,  rare  de  li- 
mai! me  et  le  second  pour  la  longue.  Ils  gature ,  et  le  point  en  guise  de  signe  d'aug- 
fuient.au  reste,  parfaits  ou  imparfaits.  Celte  mentation. 

addition  n'eut  lieu  qu'après  Jean  de  Mûris,  Jo  répète  encore  que  ce  système  s  accrut 
car  cet  auteur,  dans  son  ouvrage  intitulé  :  graduellement,  et  qu  i  n  atteignit  son  dévê- 
tira eantus  mensurabilis ,  ne  fait  pas  loppement complet  qu  au  ir  siècle, 
encore  cette  distinction;  ce  futTinctoris  qui  Quoi  qu  il  en  soit,  il  y  avait  loin  de  ce 
b  donna  postérieurement.  Les  lois  de  di-  système  à  celui  de  la  notation  par  les  points 
vision  pourles  Bgures  étaient  donc  :  ronds  ou  carrés  p  acés  sur  des  lignes,  à 
1            °  celui  de  points  noirs  posés  sur  des  lignes 
Le  mode  majeur  pour  la  maxime  parallèles  et  non  entre  leurs  intervalles ,  et 
Le  mode  mineur  pour  la  longue,  dans  lequel  se  trouvait  dessinée,  au  cuin- 
Le  lemoê  pour  la  brève,  meoceinent  de  chaque  ligne,  en  guise  do 
U  prelation  pour  la  umt-breve.  Jfl  |eUre  ^  désignait  la  note  îndiqu.  o 

r   4_  j;  •  tinnc      pnmiiinaipnt  un-  P«r  le  point  ;  enlin,  à  celui  qui  consistait 

C  M  A j£ TimoXtes  «ans  un  syslèmede  queue  lignes  dont  deux 

"X^8-."!  C '^.i54  rKuS'l»  nerfec-  coloriées,  sert.nl,  l'une  »  indiquer  la  clef 

.ioîou  nioeX  ion  du  ^Wm£.t  ?«'.  «  l'™'»  '?  M 

deTproîaZn  «on  l'indiquait,di.  M.  /élis,  !»  neumes  éta.enl  écnls  dans  les  .nter- 

soit  par  l'adjonction                     «  Les  diverses  valeurs  et  figures  de  noies 

!tii.r  mmZu  nop  liane  mnlpnr  •  rpla  abstraite  comme  dans  le  chant  ecclésiasnque. 

r,fir.„?s"qTte,Praegl«ord?nt^dee!:  £ £•«  ^««^ft ». 

ÏÏ^T£l^"dST™rSUd.*,neoter 

SSSÏ»L!tJ?i  A?n, Tim  Eons  Alors  les  *»».  ""P0"  P»r  *nncon,  écrivain  de  la  pé- 

é  B'  a&ÎÎSÎ  "     8               P  cédents,  fut  une  révolution  véritable,  ifait, 

proiaiion  i»*/;.  »       mAm,tma  mi5  «,.«»  h„  pour  bien  apprécier  l'importance  de  cette 

Cette  théorie  de  la  mesure,  qui  suint  du  'iJ",„»|"     \f       n(5.ot' Hn  nPnÂ.rpn 

j?ste » «.."«ïïî; sr inTt'Vcueiî  3iï?*2Li ".«sfTïïr « 

hislorien.  Celle  couiplicalion  successive  I'    '      ™P°";.Jrl  pi'L  rliïi  roufie  di 

des  aujm.nlalion. ,  des  d,mmt.tre«.,  des  ol-  J*W"  "»  »»'"•  dans  ««•  cou"«  dl- 

S5SSSBSSS5  Assr-r,?  ^zsm 

5                    i-       .la  u  MMâwiiiaM  temps,  te  s  sont  es  principes  que  le  musi- 

vlfhnTlfr^Pr,  at  dans  le?caî  uïïttS  B>  «Mi  à  Intérieur  'pour  rendre  sen- 

H!  ni VnZrt  '                toi  wmÏÏZ'  bibles  les  conceptions  intellectuelles  de 

îfurtoï  SS^ÏÏli  r*iSJffî!S+  [Ifi  «  les  pp. Ml.  1.  premier  pour  ma- 

dU Ta  rtunion  de  plusieurs9 notes'  carrées,  ^re  le , second I,  pour « 

présentées  de  manière  à  ne  tonner  qu'une  donne  à  ce s  mêmes  «nce^on».  Mais  le 


placée  au  commencement,  au  milieu  ou  à  la  vibrations  qu  il  communique  à  I  air  selon 

un  TwaitU*  qu'elle  était  ascendante  ou  des-  certaines  proportions  dépendantes  du  nom- 

codante?  quille  avait  une  queue  ou  qu'elle  bru  ;  il  u ^««rt^         «  f  J£f  ^ 

n'en  avait  pas;  enfin,  suivant  que  cette  cesl-à-dire  ne  s  élève  ou  ne  s  abaisse,  ne 

queue  etail'  dirigée  en  bas  ou  en  haut,  procède  de  1  aigu  au  grave  ou  du  grave  a 

nn-,  lift  élit  mise  à  droite  ou  à  Rauche.  et  1  «'«u.  ou  ne  se  combine  avec  d  autres  sons 

3ue  cet^  môml  note  élaU    iS  'oa  simultanés  aue  suivant  certaines  proposons 

noire  «te   eir  également  dépendantes  du  nombre;  et  le 

11  est  vrâi  de  dire  pourtant  que  la  partie  tempe  ne  se  mesureotne  P"™1"'1^^'^6 

la  plus  compliquée  de  la  théorie  de  li  me-  nuisical,  aa  moyen  duquel  la  durée  de  cha- 

(447)  Rétumi  de  Chitloire  de  la  mm  igné,  p.  CLXixt. 


son,  production  d'un  corps  sonore,  n'est  ap- 
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que  son  est  réglée ,  que  scion  certaines  lois 
de  mouvement  qui  dépendent  encore  du 
nombre;  en  sorte  que  le  nombre  se  trouve 
partout  inhérent  aux  éléments  musicaux,  et 
leur  est  évidemment  antérieur  et  nécessaire 
puisqu'ils  n'existent  pas  sans  lui  et  qu'ils 
ne  se  meuvent  que  par  lui. 

Donc  le  «on,  Je  temp$  et  le  nombre;  le  son 
et  le  teraps.sourais  à  la  loi  deâ  combinai- 
sons du  nombre,  voilà,  si  nous  ne  nous 
trompons,  la  base  constitutive  de  l'art  lui 
que  nous  le  possédons. 

Mais  le  temps,  ayant  été  longtemps  étran- 
ger a  la  musique,  dont  il  est  maintenant  un 
des  éléments  constitutifs,  et  n'y  ayant  péné- 
tré qu'à  une  certaine  époque,  il  s'ensuit  que 
dès  l'instant  mémo  où  cet  élément  s'est  in- 
troduit dans  l'art,  il  s'est  opéré  dans  l'es- 
sence même  de  cet  art  une  révolution  con- 
sidérable, une  transformation,  un  dévelop- 
pement, comme  on  voudra  l'appeler;  car 
toute  chose  qui  acquiert  un  nouveau  piin- 
uipe  nécessaire  à  sa  constitution,  change, 
se  développe  ou  se  transforme. 

En  second  lieu,  le  temps,  qu'esl-il  en 
lui-même,  si  ce  n'est  le  moue  d'après  lequel 
se  détermine  la  condition  de  l'être  succes- 
sif ?  Qu'esl-il?  si  ce  n'est  la  raison  de  cet 
être  successif,  et  à  la  fois,  dans  l'art,  son 
expression  ?  11  suit  de  là  encore  que  le  temps 
exprimant  les  modifications  de  l'être  suc- 
cessif, ce  nouvel  élément  est  en  opposition 
avec  un  système  d'où  la  mesure  était  exclue 
et  dans  lequel  la  valeur  des  sons  était  con- 
sidérée d'une  manière  absolue  et  abstraite. 
Or,  de  même  que  la  mesure  et  le  temps  ne 
peuvent  convenir  qu'à  l'expression  de  l'être 
successif,  changeant  et  limité,  aux  modifi- 
cations de  la  durée  et  de  l'espace,  au  mou- 
vement, à  l'agitation,  à  la  variété  :  de  même 
aussi  la  valeur  du  son  prise  d'une  manière 
abstraite  et  absolue,  telle  qu'elle  l'était  dans 
le  système  du  chant  ecclésiastique,  ne  peut 
convenir  qu'à  l'expression  de  ce  qui  est 
permanent,  immuable,  illimité,  infini.  Ainsi 
l'on  peut  dire  que  par  le  fait  même  de  l'in- 
troduction du  temps  dans  la  musique,  une 
nouvelle  expression  se  (it  jour  dans  l'art, 
l'expression  du  sentiment  humain  qui  suc- 
céda à  l'expression  du  sentiment  divin.  Et 
cela  est  si  vrai  que  les  principaux  historiens 
de  la  musique  disent,  comme  nous  l'avons 
vu,  quo  l'on  se  servit  de  la  dénomination 
de  musique  mesurée  par  opposition  à  celle  de 
musique  plane  ou  de plain-chant  (planus  ean- 
tus),  c'est-à-dire  de  celte  musique  égale, 
uniforme  dans  son  expression,  et  qui,  en 
vertu  de  sa  destination  spéciale,  était  inhé- 
rente aux  formes  mêmes  de  la  liturgie  chré- 
tienne. 

Remarquons  bien  ici  que  le  sentiment 
du  mètre  et  du  rhythme  poétique  pourrait 
bien  avoir  préparé  i'avéneinent  de  la  me- 
sure. Les  proses  que  l'on  chantait  à  cette 
époque  étaient  rhythmées  ;  le  chant  ambro- 
sien  avait  aussi  fait  naître  le  sentiment  d'une 
mesure  métrique  dans  les  esprils  :  mais 

(U8)  Hétumi  de  F histoire  de  la  mut.,  p.  clxxxiii. 
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néanmoins,  il  y  a  une  grande  distance  du 
mètre  purement  poétique  et  de  l'accent  pro- 
sodique, à  la  mesure  musicale.  «  L'égalité 
des  temps  musicaux,  dit  M.  Fctis,  s'établit 
si  bien  qu'il  n'apparaît  pas  un  signe  de 
durée  dans  tout  le  chant  noté  des  aulipho- 
naires  et  des  graduels  qui  sont  parvenus 
jusqu'à  nous,  depuis  le  vin*  siècle  jusqu'à 
la  fin  du  xin*.  L'habitude  était  si  bien 
établie  à  cet  égard,  que  ce  ne  fut  pas  sans 
peine  qu'on  en  revint  au  chant  prosodié, 
que  beaucoup  de  personnes  émtnentes  dans 
I  Eglise  crurent  qu'un  chant  de  cette  na- 
ture n'avait  pas  fa  dignité  convenable  au 
service  divin,  et  que  les  Chartreux  s'obsti- 
nèrent même,  jusqu'à  la  suppression  de  leur 
ordre  en  France,;  à  le  repousser  et  à  chanter 
toutes  les  syllabes  en  notes  égales  (448).  » 

En  un  mot,  à  l'égard  de  la  différence  qui 
existe  entre  le  système  de  la  mesure  dans 
la  théorie  grecque,  système  que  saint  Am- 
broise  tenta  de  ressusciter,  et  le  système  de 
la  musique  mesurée  proprement  dite,  ou 
peut  dire  que,  chez  les  Grecs,  le  rhythme 
poétique  absorbait  le  sentiment  de  la  me- 
sure musicale,  tandis  que  dans  notre  sys- 
tème, la  mesure  musicale  absorbe  le  senti- 
ment du  rhythme  poétique.  Ces  deux 
éléments,  au  contraire,  étaient  complète- 
ment absorbés  dans  l'expression  calme, 
égale,  soutenue  et  majestueuse  du  chaut 
grégorien. 

Qu'après  cela,  l'origine  de  la  musique 
mesurée  doive  être  attribuée  à  un  simple 
hasard,  à  une  cause  accidentelle  et  toute 
matérielle,  que  cette  origine  ne  corresponde 
pas  à  un  besoin  de  la  civilisation,  à  une  nou- 
velle manifestation,  à  une  nouvelle  tendance 
sociale,  c'est  ce  qu'il  m'est  impossible  d'ad- 
mettre. M.  Félis  qui  a  très-bien  établi  que 
les  diverses  tonalités  et  la  constitution  des 
échelles  musicales  qui  s'y  rapportent,  ne 
sont  pas  sans  analogie  morale  avec  la  civi- 
lisation et  l'état  des  mœurs  des  peuples 
auxquels  elles  appartiennent;  M.  Fétis, 
celui  des  historiens  de  la  musique,  sans 
contredit,  qui  a  le  mieux  compris  une  der- 
nière et  plus  complète  transformation  de 
l'art  au  moyeu  Age  dont  nous  parlons  en  son 
lieu,  a  dit,  à  propos  de  la  musique  mesurée, 
que  si  les  chants  d'amour,  de  joie,  de  dou- 
leur et  de  guerre  propres  à  certains  peuples 
étaient  dépouillés  de  rbythmes  comme  les 
mélodies  ecclésiastiques,  il  faudrait  en 
conclure  que  ces  peuples  ont  été  sans  pas- 
sions, ce  qui  n'est  pas  admissible  (449). 
Cette  observation  est  très-juste  :  la  con- 
séquence de  ceci ,  c'est  que  la  théorie 
de  la  musique  mesurée  a  dû  prendre  nais- 
sance à  une  époque  où  l'expression  du  sen- 
timent humain,  individuel  et  passionné  avait 
déjà  pénétré  dans  la  vie  sociale  et  daus  les 
conceptions  de  l'intelligence.  C'est  effective- 
ment ce  qui  eut  lieu.  L  écrivain  que  je  viens 
do  nommer  nous  montre  en  effet  qu'anté- 
rieurement à  Francon,  il  existait  hors  de 
J'Eglise  un  genre  de  musique  mondaine  où 

(4*91  Ibié. 
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le  temps  et  le  rhythme  jouaient  un  rôle  im- 

(>ortant.  C'est  ainsi  qu'il  cile,l*  une  chanson 
»tine  composée  par  Angelbert  sur  la  bataille 
de  Fonlenai  en  842  contenue  dans  un  manus- 
crit de  l'église  Saint-Martial  de  Limoges  et 

3ui  se  trouve  maintenant  a  la  bibliothèque 
e  Paris  sous  le  n*115t,  fol.  136,  v*.  Celte 

Sièce  intitulée  :  Versus  de  bella  gui  fuit  acta 
'ontaneto,  et  dont  les  vers  ont  été  publiés 
par  l'abbé  Lebeuf  dans  son  Recueil  de  plu- 
sieur»  écrits  pour  servir  d'éclaircissement  à 
rkisloire  de  France,  lom.  1",  p.  104,  est,  se- 
lon 11.  Fétis,  le  plus  ancien  monument  au* 
theu tique  de  la  musique  mesurée  et  de  la 
poésie  chantée  du  moyen  âge.  Il  remarque 
qu'elle  est  dans  la  mesure  &  trois  temps  et 
que,  par  un  artifice  de  la  poésie,  le  repos 
final  de  la  phrase  se  présente  de  trois  en 
trois  vers.  Ce  genre  de  disposition  rhylhmi- 
que,  «joute-t-il,  a  été  considéré  longtemps 
aprAs  comme  une  nouveauté  ;  2*  une 
lamentation  sur  la  mort  de  Charles  le  Chauve, 
(même  manuscrit),  Planctus  Karoli,  com- 

ftosèe  dans  le  ix*  siècle  ;  3*  la  complainte  de 
'abbé  Hugues  du  même  temps;  Via  chanson 
de  Godeschalk;  5*  la  complainte  de  Lazare  et 
la  chanson  du  duc  Henri,  par  Paulin;  6*  la 
mélodie  notée  de  vers  anapestes  qui  sont 
au  premier  livre  de  la  Consolation  philoso- 
phique de  Boèce  :  0  stelliferi  Conditor  or- 
bis,  etc.,  et  le  chant  de  la  septième  ode  du 
iv*  livre  du  môme  ouvrage  •  Bella  quisquinis 
operatus  annis,  etc.  ;  7'  une  chanson  mon- 
daine en  langue  latine  et  notée,  qui  se  trouve 
dans  un  autre  manuscrit  de  Saint-Martial  de 
Limoges(na1118dela  Bibliothèque  impériale). 
Tous  ces  morceaux,  assure  M.  Fétis,  four- 
nissent des  preuves  irrécusables  de  l'exis- 
tence au  ix*  et  au  x'  siècles,  d'un  chant  me- 
suré, rhylhmé,  et  vraisemblablement  popu- 
laire, qui  était  essentiellement  différent  du 
chant  d  Eglise.  En  outre,  Burney  et  Walker 
ont  produit  divers  exemples  d'une  musique 
instrumentale  des  Cambro  -  Bretons ,  anté- 
rieure au  xi*  siècle,  et  qui  prouvent  que 
toutes  les  divisions  du  temps  musical  étaient 
connues,  pratiquées  et  représentées  par  des 
signes  avant  que  Francon  n'écrivit. 

A  ces  preuves,  nous  ajouterons  quelques 
renseignements  fournis  par  l'abbé  Lebeuf. 
Cet  auteur,  qui  cite  la  bataille  de  Fontenoy 
cl  la  complainte  de  l'abbé  Hugues,  fait  aussi 
mention  d'une  autre  complainte,  celle  d'Ar- 
gie.  Cette  lamentation  est  intitulée  :  Planctus 
Argim  de  Polynice  et  Theocleet  Thydeo.  Ce 
sont  onze  vers  notés  qui  commencent  :  Hue 
attolle  gênas  defectaque  lumina.  Quant  au 
manuscrit  dans  lequel  cette  complainte  se 
trouve,  il  l'indique  ainsi  :  Ex  manuscripto 
Rtgio  5304  (450.) 

Bans  la  même  dissertation,  l'écrivain  fait 
connaître  les  détails  suivants  :  «  A  l'égard 
de  la  poésie  en  langue  vulgaire  de  ces 
temps-là,  il  semble  que  celle  qui  avoil  sub- 
sisté sous  Charlemagne  continua  d'être  fami- 

(450)  Disurtatton  tur  Vital  de»  science»  dans  les 
Cautet  depuis  Cé\oque  de  Charlemagne  jusqu'à  celle 
du  m  Robert,  en  leie  du  lom.  Il  du  Recueil  de  dieers 
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lière  dans  la  bouche  dos  courtisans.  Les 
historiens  ont  remarqué  que  quoique  Louis 
le  Débonnaire  en  eût  été  imbu  dès  sa  jeu- 
nesse, il  n'y  prit  cependant  aucun  goût,  et 
que  ces  poésies  lui  déplaisoient.  On  conti- 
nua sans  doute  à  composer  de  ces  poésies 
sous  Charles  le  Chauve,  et  ce  ne  peuvent 
être  que  des  chansons  de  ce  genre-la  qu'AI- 
béric  avait  vues  au  xm*  siècle  {Chronic.  Al- 
berici,  ad  an.  868),  lorsqu'il  écrivit  que  la 
victoire  de  Charles  le  Chauve  sur  Je  comte 
Girard,  étoit  attestée  par  les  cantiques  hé- 
roïques :  Perhibent  heroicœ  cantilenœ.  11  n'a 
pas  dû  être  plus  difficile  de  composer  des 
chansons  en  rimes  suivant  le  langage  vul- 
gaire des  François  d'alors,  qu'il  l'a  été  d'en 
composer  en  rimesdans  la  langue  teutonique 
l'an  883,  telles  qu'on  en  voit  dans  le  P.  Ma- 
billou  (Annal.  Bened.,  t.  111,  p.  684);  et  si  la 
longue  tudesque  ou  germanique  fut  suscep- 
tible de  mesures,  comme  il  parott  par  l'on— 
vraged'Olfridesurk'S  Evangiles  (Thes.  anttq. 
Teutonic,  tom.  1)  la  langue  romaine  rusti- 
que put,  ce  me  semble,  subir  les  mêmes  rè- 
gles (451).  » 

Ces  dernières  paroles  nous  ont  semblé 
remarquables  en  ce  que  non-seulement  elles 
nous  font  connaître  fé  travail  qui  se  faisait 
dans  les  langues  par  rapport  au  mètre  poé- 
tique, lequel  a  devança  la  mesure  musi- 
cale; mais  encore  en  ce  qu'il  nous  montre 
les  premiers  temps  où  la  rime  fut  introduite 
dans  les  poésies  vulgaires,  la  rime  oui,  sui- 
vant nous  est  l'élément  correspondant  en 
poésie  à  celui  de  la  mesure  en  musique,  et 
qui  a  dû  déterminer  tôt  ou  tard  l'origine  do 

MUSIQUE  RELIGIEUSE  ,  Musique  d'é- 
glise, Musique  sacrée. —  On  désigne  >ous 
ces  divers  noms  la  musique  composée  sur 
les  textes  de  la  liturgie  ou  sur  des  paroles 
saintes,  et  qui,  sans  appartenir  à  la  consti- 
tution des  modes  ecclésiastiques,  ost  censée 
néanmoins  former  un  style  à  part  qui  la  dis- 
lingue absolument  de  la  musique  mon- 
daine 

Or,  je  le  demande  tout  de  suite,  quelle 
différence  y  a-l-il ,  quant  au  style  et  4  ce 
qu'on  est  convenu  d'appeler  l'expression  re- 
ligieuse, entre  le  Requiem  et  YAveverum  de 
Mozart,  et  telle  ou  telle  scène  de  Don  Juan, 
d'Jdoménée,  de  la  Flûte  enchantée? 

Entre  les  messes  de  Cherubini  et  telles 
scènes  des  ouvrages  dramatiques  du  même 
Cherubini? 

Entre  les  messes  et  les  motets  de  Haydn  et 
l'oratorio  de  la  Création  ou  celui  des  Saisons? 

Entre  le  Stabat  de  Kossini  et  les  belles 
inspirations  d'OlW/o,  de  Sémitamide ,  do 
Guillaume  Tell? 

Le  P.  Martini  n'a-t-il  pas  dit  qu'il  n'y 
avait  aucune  différence  de  style  entre  le  Siu- 
bat  de  Pergolèse  et  celui  de  la  Serva  Pu- 
drona  du  même  compositeur? 

N'y  a-t-ilpas,  daus  les  opéras  de  Gluck, 

écrits  pour  sertir  tT  éclaircissement  è  ( histoire  d* 
France;  Pari*,  173*. 
(451)  Outras*  cité. 
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:  es  deux  I  pli  i  génies,  A  le  este,  Orphée,  Armide, 
connue  dans  Tes  beaux  ouvrages  de  Sacchini 
et  de  Picctni,  comme  dans  la  Ve$lale  de 
Spontini,  cent  fois  plusde  couleur  religieuse, 
comme  on  dit,  qu'il  n'y  en  a  dans  la  collection 
de  toute  la  musique  prétend  un  sacrée  qu'on 
nous  a  fabriquée  depuis  soixante  ans? 

Et  si  nous  ouvrons  les  œuvres  de  Beetho- 
ven, ne  trouverons-nous  pas  de  nombreux 
fragments  de  sonates,  de  trios,  de  quatuors , 
de  symphonies,  d'unstyltfcentfoisplusélevé, 
sublime,  religieux,  que  les  messes  écrites 
parce  grand  génie  des  temps  modernes  (4o -2)7 

Je  m'adresse  à  tout  homme  qui  réfléchit , 
dont  l'esprit  n'est  pas  faussé  par  les  préjugés, 
dont  l'imagination  ne  se  laisse  pas  égarer 
par  les  mots,  et  je  suis  sûr  qu'il  répondra 
qu'il  n'y  a  aucune  différence ,  quant  au 
style  et  à  V  expression  religieuse ,  entre  les 
œuvres  que  je  viens  de  comparer  entre  elles, 
et  qu'elles  appartiennent  fondamentalement, 
les  unes  et  les  autres,  au  style  dramatique  et 
instrumental. 

Il  y  a  pourtant  entre  ces  mêmes  œuvres 
une  différence  caractéristique,  une  différence 
non  de  genre,  mais  de  forme,  et  qui  n'est 
pas,  il  s'en  fout,  à  l'avantage  de  l'espression 
religieuse. 

Je  veux  par  1er  des  formes  scolasliques  em- 
pruntées aux  artilicesdu  contrepoint  et  de  la 
fugueque  les  prétendus  composteurs  de  mu- 
sique religieuse  ont  surtout  affectés  dans  une 
multitude  de  passages  de  la  liturgie,  surtout 
a u  Kyrie  eleison,  au  Quoniam  tu  sokts sanetns 
du  (Maria,  à  Y  Et  vitamventurï  sœcali,  amen, 
du  Credo,  au  Pleni  mnt  cœli  du  Sanctus,  et 
généralement  sur  toutes  les  terminaisons 
Amen. 

Mais  sans  compter  que  ces  formes  ne  sont 
pas  incompatibles  avec  le  genre  dramatique, 
qu'elles  peuvent  y  tMre  justitiées  par  telle  si- 
tuation donnée,  qu'elles  sont  admises  dans 
la  musique  instrumentale  et  dans  tout  le 
domaine  de  la  musique  mondaine  ;  comme 
il  est  sûr,  d'ailleurs,  que  leur  emploi  ost 
beaucoup  plus  fréquent  dans  les  compo- 
sitions sacrées,  je  demande  ce  que  cet  em- 
ploi a  pu  ajouter  au  caractère  de  ces  derniè- 
res, et,  pour  poser  la  question  dans  des 
termes  plus  exacts,  je  demande  s'il  ne  leur 
a  pas  retranché  la  seule  expression  qui  leur 
restât,  l'expression  d'un  sentiment  humain, 
il  est  vrai,  mais  enlin  d'un  sentiment  quel- 
conque. Je  demande  si  ces  imitations,  si  ces 
artifices  de  fugue  et  de  contrepoint,  jointes 
à  des  répétitions  fastidieuses  sur  les  mêmes 
mots,  ne  sont  pas  plutôt  des  études  sur  les 
difficultés  harmoniques  et  des  exercices 
d'école  que  de  véritables  inspirations;  s'ils 
n'ont  pas  étouffé  sous  de  mesquines  com- 
binaisons scientifiques  les  sublimes  élans  de 
la  prière,  et  si  des  jeux  d'esprit,  des  formes 
arides  et  tourmentées  conviennent  bien  à 

45S)  Nous  avons  jadis  publié  dans  V  Univers,  des 
articles  intitulés  :  Beethoven  considéré  comme  artiste 
religieux. 

(453)  C'est  pourtant  ce  qui  s'est  fait.  Les  opéras 
de  Gluck,  de  Spontini,  de  Mozart,  de  Rossini ,  de 
Webcr,  ont  fourni  un  répertoire  complet  qui  peut 
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l'auguste  simplicité  de  textes  exprimant  les 
sentiments  d'humilité,  d'adoration,  de  pro- 
fond anéantissement  de  la  créature  envers 
son  Créateur. 

Je  sais  bien  que  ces  formes  sont  belles  en 
elles-mêmes  ;  je  sais  bien  que  la  fugue,  qui 
effraie  tant  le  peuple  dilettante,  est  un  ma- 
gnifique cadre  dans  lequel  l'homme  de  génio 
fera  entrer  l'inspiration,  la  mélodie,  l'ex- 
pression. Ce  ne  sont  pas  les  formes  que  je 
condamne,  c'est  l'usage  qu'on  en  a  fait  ; 
c'est  l'idée  fatale,  quoique  ayant  sa  source 
dans  un  sentiment  vrai  (le  sentiment  de  la 
distinction  de  la  musique  d'église  et  de  la 
musique  profane,)  que  la  musique  religieuse 
devait  être  caractérisée  par  une  sévérrté  de 
style,  une  austérité  de  ton,  c'est-à-dire  une 
absence  de  sentiment,  une  sécheresse  et  une 
aridité  de  formules,  qui  pussent  contraster 
avec  la  mollesse,  la  légèreté  des  formes  théâ- 
trales. Et  il  ne  pouvait  pas  en  être  autre- 
ment dans  un  système  de  tonalité  qui  ue 
saurait  donner  lieu  qu'à  un  seul  ordre  d  idées, 
celui  des  sentiments  purement  terrestres. 
C'est  pourquoi  des  hommes  d'un  génie  ou 
d'un  talent  incontestable,  et  de  plus,  sincère- 
ment animés  d'un  esprit  religieux,  ont  été 
condamnés  à  une  absence  complète  d'ex- 
pression religieuse  ou  autre,  lorsqu'ils  ont 
abordé  ces  formes  inhérentes  au  style  consa- 
cré, comme  l'on  dit  encore.  Ainsi  Mozart 
dans  les  deux  fugues  de  son  Requiem,  ainsi 
Chemin  ni,  ainsi  Hummel,  ainsi  Haydn,  ainsi 
Beethoven  surtout  dans  les  fugues  de  leurs 
messes 

Il  n'est  aujourd'hui  aucun  homme sérieut, 
aucun  artiste  qui  réfléchit,  qui  ne  pense  que 
cette  prétendue  distinction  entre  la  musique 
religieuse  et  la  musique  mondaine  reposait 
sur  une  Action,  et  que  ceux  qui  l'avaient 
admise  ne  se  soient  payés  de  mots,  attendu 
qu'il  ne  suffit  pas  évidemment,  pour  qu'un 
compositeur  fasse  de  la  musique  religieuse, 
qu'il  prenne  pour  thème  les  textes  de  la  li- 
turgie. Il  n'est  aucun  musicien  qui  oserait 
soutenir  qu'on  peut  substituer  aux  paroles 
profanes  d'un  livret  d'opéra,  des  paroles 
saintes,  et  qu'au  moyen  de  ce  travestissement 
ingénieux,  la  musique  faite  pour  la  scène 
se  métamorphoserait  en  musique  digne  des 
temples  (453).  S'il  en  était  pourtant  ainsi,  je 
m'engagerais  bien  volontiers  à  prouver  que 
tel  morceau  de  nos  grands  compositeurs 
religieux,  pourrait  bien,  à  l'aide  d'un  chan- 
gement de  paroles  en  sens  contraire,  figuier 
et  faire  son  effet  sur  lo  Théâtre  Italien,  voire 
à  I  Opéra-Comique. 

Mais  d'où  vient  donc  que  nous  avons  elé 
désabusés  sur  ce  point  important  et  que 
nous  ne  sommes  plus  dupes  de  celte  Action? 
Ce  résultat  est  dû  aux  notions  claires  et  pré- 
cises que  la  véritable  philosophie  de  l'art  à 
répandues  dans  les  esprits  relativement  aux 

servir  aux  offices  de  toute  l'année,  totius  anni.  Tous 
les  compositeurs  dramatiques ,  ceux  même  <jui 
avaient  dédaigni  d'écrire  une  seule  note  pour  I  é- 
glise  y  ont  passé.  Cnac  n  d'eux  se  trouve  travesti 
en  musicien  religieux  malgré  (ni. 


DlLÏ.ON.YUUh 


Digitized  by  Google 


903  MUS  DE  PLAIN-CHANT. 

deux  tonalités  ecclésiastique  et  mondaine; 
aux  éléments  qui  les  constituent;  aux  causes 
qui,  en  produisant  l'anéantissement  de  la 
première,  ont  donné  naissance  à  la  seconde; 
et  à  Tordre  particulier  d'idées  et  d'expres- 
sions qui  dérivent  de  la  constitution  de  l'une 
et  de  l'autre.  Il  est  incontestable  que  dès 
l'instant  que  M.  Félis  reconnut  que  «  Pales- 
trina  avait  mieux  compris  qu'aucun  autre  le 
style  convenable  pour  l'église,  et  l'avait 
porté  a  sa  perfection;  qu'après  lui  on  a  fait 
de  belles  choses  d'un  autre  genre,  mais  où 
il  >  a  moins  de  solennité,  de  dévotion  et  de 
convenance  (&&),  »  et  qu'aussi,  «  quoi  qu'on 
fasse,  on  ne  donnera  jamais  un  caractère  vé- 
ritablement religieux  à  la  musique,  sans  la 
tonalité  austère  et  sans  l'harmonie  conson- 
nanle  du  plain-chant  (WS51,  »  il  est  inconles- 
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table,  dis-je,  qu'à  partir  de  ce  moment,  on  uni 
vit  crouler  peu  à  peu  l'échafaudage  de  petits 
raisonnements,  de  petites  distinctions  et  de 
vaiiies  subtilités,  à  l'aide  duquel  une  foule 
desprits  voulaient  se  persuader  que  le  style 
de  la  musique  soi-disant  religieuse  et  sacrée 
était  tout  autre  que  celui  de  la  musique 
dramatique,  lyrique,  instrumentale  ;  M.  ré* 
tis  lui-môme,  à  qui  cette  question  de  la  to- 
nalité doit  sa  complète  solution,  M.  Fétis 
a  subi  dans  ses  jugements  l'influence  de  la 
théorie  qu'il  venait  de  formuler  ;  et  tandis 
que,  plusieurs  années  auparavant,  il  nous 
parlait  d'une  musique  religieuse  en  harmonie 
avec  les  besoins  du  siècle,  il  a  tenu  désormais 
un  langage  bien  différent.  Dans  ses  séances 
sur  la  philosophie  de  la  musique, d&ns  les  allo- 
cutions qu'entre  les  diverses  parties  de  ses 
concerts  historiques  il  adressait  à  ses  audi- 
teurs, pour  leur  fa. reconnaître  l'état  de  l'art 
au  momeut  où  les  fragments  qu'il  produisait 
virent  le  jour,  il  présenta  sa  pensée  sous 
une  formule  saisissable  en  divisant  les  di- 
verses périodes  de  l'art  en  deux  principales: 
l'une  de  l'ordre  uni  tonique,  l'autre  de  I ordre 
transitonique  qui  amène  à  sa  suite  deux  au- 
tres ordres,  le  pluritonique  et  Vomnitoni- 

Î'ue  (^36).  Ces  divisions  justifiées  par  l'ana- 
yse  des  productions  de  l'art  aux  époques 
successives  jetèrent  la  lumière  dans  tous  les 
esprits. 

Mais  qu'est-ce  à  dire  pourtant  î  Paleslrina 
serait-il  le  type  do  la  véritable  musique  re- 
ligieuse, le  type  éternel,  en  ce  sens  que 
tous  les  compositeurs  de  musique  saciôe, 

auels  que  soient  les  développements  de  l'art, 
evraient  le  prendre  pour  modèle  unique? 
N'oublions  pas  que  Paleslrina  a  écrit  dans 
la  tonalité  ancienne,  dans  une  langue  morte 
par  rapport  à  nous. 

C'est  là  une  question  sur  laquelle  je  ne 
sache  pas  quo  M.  Félis  se  soit  expliqué. 

Mais  si  nous  passons  sur  celte  considéra- 
tion, qui  n'est  pourtant  pas  petite,  nous  re- 
marquerons que  la  musique  de  Palestrina 

(434)  Résumé  philos,  de  Htist.  de  la  mutiq.,  p. 
cens. 

(455)  Jbid.,  p.  un. 

(456)  Je  nie  permets  celle  rectification  a  l'idée  de 
M.  Félis,  cl  j'espère  que  son  espnl  si  juste  el  si 
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dérive  de  l'inspiration  libre.  C'est  a  titre  do 
musique,  el  non  è  titre  de  plain-chant  qu'elle 
a  été  admise  dans  la  chapelle  pontificale.  Et 
les  cardinaux  chargés  de  mettre  à  exécution 
le  décrol  du  concile  de  Trenle  qui  proscri- 
vait la  musique  harmonique  de  l'Église,  no 
firent  pas  grâce  à  celle  de  Palestrina  parce 
qu'elle  appartenait  au  style  consacré,  mais 

tiarce  qu'elle  était  noble,  digne  et  convena- 
it d'expression.  Palestrina  écrivit  dans  la 
tonalité  ecclésiastique,  c'est  vrai,  mais  c'é- 
tait la  seule  tonalité  existante  de  son  temps. 
Et  déjà,  M.  Fétis  l'a  remarqué  lui-môme,  il 
y  avait  dans  ce  compositeur  des  tendances, 
sinon  à  créer  une  tonalité  nouvelle,  du  moins 
à  sortir  des  limites  de  la  tonalité  ancienne. 
Donc,  si  la  tonalité  moderne  eût  existé  au 
temps  de  Palestrina,  il  eût  écrit  dans  la  to- 
nalité moderne.  Donc,  une  fois  admis  le 
principe  que  l'Eglise  ne  refuse  pas  le  con- 
cours de  l'art  séculier,  notre  musique  reli- 
gieuse a  autant  de  droit  que  celle  de  Pales- 
liina  h  être  exécutée  danslestemples.il 
n'y  a  ici  que  la  différence  de  tonalité.  Mais 
l' église  n'entre  pas  dansdes  discussions  d'art  : 
elle  accueille  ce  qui  lui  parait  digne  de  la 
gravité  de  ses  cérémonies,  elle  repousse  ce 

3ui  lui  semble  inconvenant.  Donc,  en  dehors 
u  plain-chant,  du  chant  grégorien,  il  n'existe 
pas  de  musique  religieuse  ayant  son  carac- 
tère à  part,  el  en  rapport  pariait  avec  sa  des- 
tination, pas  plus  celle  de  Palestrina  (sauf  le 
caractère  incommunicable  de  la  tonalité)  que 
celle  de  Mozart.  Car  de  môme  que  la  musi- 
que religieuse  de  notre  époque  se  confond 
avec  noire  musique  mondaine,  la  musique 
de  Palestrina  se  confondait  avec  la  musique 
séculière  de  son  temps. 

Et  qui  sait  si  le  premier  coup  porté  au  plain- 
chant  ne  l'a  pas  élé  par  cette  tolérance  qui  Ut 
admettre  la  musique  de  Palestrina? Sans  celte 
tolérance,  nous  aurions  de  moins  sans  doute 
une  multitude  de  chefs-d'œuvre  inimitables  ; 
mais  nous  aurions  de  plus  le  plain-chant 
maintenu  et  conservé  toujours  le  môme  dans 
la  chapelle  pontificale,  el  aujourd'hui,  pour 
retrouver  la  tradition,  pour  ressaisir  la  pen- 
sée grégorienne  à  travers  toutes  les  diver- 
gences liturgiques,  nous  n'aurions  qu'à  faire 
ce  que  faisaient  les  chantres  au  temps  de 
Charlemagne,  qui  recouraient  à  l'Antipho- 
naire  de  saint  Grégoire  suspendu  par  une 
chame  dans  la  chapelle  de  Saint-Pierre;  nous 
n'aurions  qu'à  jeter  un  seul  regard  sur  Rome  : 
Revertimini  vos  ad  fontetn  S.  Oregorii. 

MYXOLYD1EN,  ou  plutôt  MIXOLYDIEN. 
—  Du  septième  mode,  ou  mixolydien.  —  u  Le 
septième  mode  du  chant,  appelé  mixolydien 
ou  hypermixolydieo, parce  qu'il  suit  lelydien 
et  qu'il  est  d'un  son  plus  aigu,  est  formé  de  la 
septième  octave,  dont  il  est  la  division  ha rmo- 
n  ique.  Ce  mode  est  authente,  impair,  de  l'espè- 
ce du  chant  oxypyciie  ou  majeure  ;  il  a  son  oo 

éclairé  ne  la  désavouera  pas.  11  est  évident  qu'il  n'y 
a  que  «leui  principes  ici.  Vunitoniqw-  et  le  tnnsito- 
nique,  et  que  les  ordres  pluritonique  el  omaiiomqtfe 
ne  sont  que  la  conséquence  de  la  révolution  qui 
donnera  naissance  au  principe  de  la  transition. 
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|.  quinte  de  »»  B°»  8j'dXre  m  ïSe,  à  s.    ou  qu'il  est  mal  compose.  On  a  un  chant  du 

!SBt.ti!»^A"  f'° P^ènoufeeu.qui  ne  savent  pas 
fl'en.  î.reme,Ta  la  «»£..  au-dessus  de  s»    „re„dre  un  m,  ton  de  chœur 

fln°1,e,s,PouS5  ûnS.TS.fiï  fc't    CianU  d^ron™.  oT&n  trouvent  dans 

au-dessous  de  ^-  ^  lous    |es  „nciens  livres  d'église  :  on  en  a  roi»  un 

a  la  seconde  eu-dessus.  C est  ™  J?  ,  d  ns rAnliphonierde  Parisa  roflicenocturne 
les  modes  qui  ert  le  plus  ««^mcbre  de  1»  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste,  qui 
aussi  le  seul  qui  J"«°™°.  1  .adml)  prouve  qu'on  peut  taire  des  chants  d'hym- 
îï^i^tri^fâto  S"s  surqçe  iS.de .ro.isil  ne  roontr.  pas 

qu  on  y  réussisse  bien. 

c  Les  autres  modes  fournissent  suffisam- 
ment pour  les  chants  lyriques.  Les  anciens 
compositeurs  s'en  étant  contentés,  on  fera 
très-bien  de  les  imiter,  sans  se  donner  la 
torture  pour  forcer  le  septième  à  en  fournir, 
qui  seront  probablement  d'un  chant  gêné. 

«  11  n'en  est  pas  de  môme  des  proses,  on 
en  trouve  grand  nombre  dans  les  anciens 
livres  d'église  qui  sont  très-belles,  la  prose 
Lauda,  Sion,  Salvatorem,  est  une  preuve  do 

t.  rx  ^  lit/         „„  mmla  nnnr  Pf>«     «ifirtAS  dl! 
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jamais  le  bémol  que  pour  éviter  le  triton 
Ocuve.  Nole8 


Ociâve. 
DM»,  et  don. 
OcUve, 


Médianie. 


«  Ce  mode  est  propreaux  «rands  su  jets, 
aux  grands  mouvements,  aux  exclamations 
maies,  aux  événements  surprenants,  &on- 
nYnï*  éclatants  :  il  estmamstueux  et  impé- 
ratif ;  il  «xcire  et  anime  la  joie,  11  reveiue  y!,,,^,™,,,,,,^—  - 

ÏÏ^LÏTZ  '£  Cïiu  et  £  fig»OTi  P~  ces'sc,..,  de 

miralif.Tl  marche  avec  un  air  de  tonûance,  espèce  ^  alorH 

de  hardiesse  et  de  courage ,  mâle.  d  éten(iue  seraildepu»s  c  jusqu'à  ce,  sa  division 

«  Lesanciens  »l*^J°u™^  serait  g  :  mais  celte  transposition  -est  «ans 
nombre  d  antiennes  de  ce  modo ee     %  el  conlro  ia  nature  de  ce  mode, 

dieuses.  kantienne  Sub  luum  "ce  que  la  quarte  au-dessus  de  sa  quinte 

fuyintHs  de  te  sainte  Yierge  es  un ^  res-  \  arc  q       H(       rès  ja  lierce  qui  serait 

beau  modèle  ;  on  doit  néanmoi  nsenl  mm  n  tu«U  e  sem   o     p  ^  ^ 

éviter  les  rénéUtions  des  chutas  trop  su n  »fjeure,  «u  H ^  M 

blables,  on  (Toit  ^^""i^0^;  ne'sonnent  pin*  commet  mi  /a  .a/.  De 

antienne  ne  remplit  pas  I  octave  de  son  ^us^^erail70la,eraent  sembiab(e  è  la  s.^ 

mode.  ..   ,  ^mkian  iA  cAnti^me  conde  espèce  du  cinquième.  »  (Poisson,  IV. 


V  -  Treixième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boôtienne  correspondant  au  second 
fa  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif 
des  ornements  du  chant  de  Romanus,  si- 
gnifiait ne<o  6«ne,(na.ar«,na*ci.or«  notifi- 

C°NASARD.  —  «  C'est  un  jeu  des  plus  doux, 
des  plus  tlùtés  et  des  plus  agréables  de  1  or- 
cue.  et  l'on  ne  concevrait  pas  qu  on  îni  eui 
donné  le  nom  qu'il  porte,  si  l'on  ne  consi- 
déra t  pas  le  rôle  qu'il.joue  dans  la  compo- 
sition du  cornet,  dont  il  est  une  des  parties 
les  plus  caractérisées.  On  sait  que  \a  voix  , 
pour  être  pure  et  d'une  belle  qualité,  doit 
L'échapper  en  partie  par  les  fosses  nasale! s, 
et  au  contraire,  qu'elle  a  nn  timbre  désagréa- 
We  lorsqu'elle  n'y  passe  point.  Ces i  donc 
très-improprement  que  pour  la  caractériser 
dans  ce  dernier  cas,  on  se  sert  de  Texnres- 
sion  chanter  dmnez.  -Ce qui  se  passe  k  l  e- 
gard  de  la  voix,  a  lieu  quant*  refet  produit 
par  le  jeu  du  cornet.  Si  on  le  joue  sans  le 
wrd,  il  rend  un  son  analogue  à  celui  d  une 


personne  qui  chanterait  en  se  pinçant  le  nez; 
mais  lorsqu'on  l'ajoute,  le  son  prend  un 
autre  caractère  et  s  éclairait  comme  la  voix, 
lorsqu'on  loi  laisse  un  libre  passage  par  les 
fosses  nasales.  H  y  a  donc  lieu  de  croire  q^c 
c'est  par  analogie  avec  ce  phénomène,  qu  on 
a  donné  le  nom  de  ncuard  au  jeu  de  qumie 
dans  la  composition  du  cornet,  el  non  parce 
qu'il  aurait  un  timbre  nasillard. 

«  Il  y  a  plusieurs  espèces  de  nasard.  Le 
nasard,  sans  autre  désignation,  est  accordé 
à  la  quinte  au-dessus  du  prestanl.  Le  gros 
nasard  est  accordé  à  la  quinte  au-dessus  de 
la  flûte  de  huit  pieds.  On  emploie  aussi  a  la 
pédale  un  nasard  de  douze  pieds  accordé  a 
la  quinte  au-dessus  du  seize  pieds,  et  qui 
produit  l'effet  d'un  trente-deux  pieds  par  la 
coïncidence  de  ses  vibrations  avec  celles  du 
svize  pieds.  Le  nasard  accordé  a  la  quinte 
au-dessus  de  la  doublelte  se  nomme  tan- 
tt.  ■  (  Manvuldu  foc  t.  d'orgues;  Pans,  Ro- 
,t,  1849.  1. 111,  P.  560.)  . 
NATURELS  (Tons).  —  Régiuon  de  Prum 
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dotine  ce  nom  aui  quatre  tons  authentiques, 
et  le  nom  d'artificiel  $  aux  quatre  plagaux. 

NÉTÈ  DiEZEUGMENON.  —  C'élaii,  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs,  la  dernière 
des' séparées  Elle  était  corde  immobile,  ou 
barvpycne. 

NÉTÈ  HYPERBOLÉON.  —  C'était  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs, la  dernière 
des  excellentes  ou  dos  aiguës  :  nete  hyper- 
boleon  uttimum  et  acutissimum,  dit  Gafori. 
(Lib.  i  Music.  inslrum., cap.  k.)  Elle  formait 
la  double  octave  ou  disdiapason  avec  la  pros- 
Inmbanomène.  Elle  était  corde  immobile  et 

aP5fiTÊ  SYNEMMÊNON.  —  C'était  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs,  la  dernière 
des  conjointes  ou  du  létracorde  synemroé- 
nôn.  Elle  était  immobile  et  apycne. 

NÉT01DE.  —  Une  des  quatre  classes  des 
voix  cbez  les  anciens.  Ces  quatre  classes,  dit 
M.  Vincent  (Notice  sur  le$  manuscrits  gréa 
relatifs  à  la  musique,  p.  120),  étaient  les  sui- 
vantes :  hypatoides,  mésotaes,  nétoides,  hy- 
perboloïdes,  «  correspondant  respectivement 
à  nos  anciennes  dénominations  de  bossus, 
ténor,  contra,  super  us,  ou  aux  dénomina- 
tions italiennes  (le  basso,  tenore,  alto,  so - 
prano.  » 

NEUMAT10N.  — C'est  la  notation  en  neu- 
roes.  Il  est  dit  de  saint  Grégoire  qu'il  colli- 

et  le 


gea  les  chants  de  son  temps 
neumavit. 

NEUME.— Selon  Gafori,  Pract.  mus.,  1. 1  : 
«  Neuma  est  vocum  seu  notularum  nulla  respi- 
ratione  congrue  pronuntiandarum  rtqrega- 
tio.  Ji  dit  dans  un  autre  endroit  :  Neuma 
grœce,  latine nutus,  solet  interpretari.  Suivant 
saint  Isidore  :  Neuma  est  conjunctio  notu- 
larum  in  quemlibet  modorum,  quœ  cantwn 
format,  distinguit,  copulat  et  concludit,  site 
igitur  in  responsoriis,  sire  ubi  invenianlur, 
summa  diligmtia  sunt  pronuntiandœ  cequo- 
titer  et  distinctius.  Le  même  Gafori  a 
dit  encore ,  ch.  15  :  Soient  quoque  can- 
tons ecclesiastici  in  canticis,  ut  sunt  Alléluia, 
et  versus  ac  in  eo  génère  plurima,  circa  unam 
eamdemque  vocalem  continuato  et  perenni 
transitu  modulari.  Id  Ambrosiani  communi 
nomint  melodiam  appelant,  divinam  scilicet 
trinitatem  et  angelicam  karmoniatn  (ut  ipsi 
aiunt  )  mente  et  animo  interea  vercurrentes. 

—  «  Sunt  autem  Neumœ  sive  Neuroata,  vel 
Neumalum  distinctiones,  ut  vocant  musici, 
notas  illa?  quœ  in  Gne  ejus  vocis  Alléluia  pro- 
lixe decantantur,  de  quibus  Seraphicus  Bo- 
na ventura,  lib.  De  expos.  AJiW,  cap.  2:So- 
lemus,  ait,  longam  notam  post  Alléluia  super 
hant  UteramA,  prolixius  decantare,  quia 
gaudium  sanctorum  in  ceslis  ,interminale  et 
xneffabile  ut.  Et  Stephanus  Eduensis,  lib. 
De  Sacram.  Altaris,eap.  12:  Alleluxalici  can- 
tus  modulatio ,  inquit ,  laudes  fidelium  Deo 
dicatas  exprimit,  et  gratiarum  aetiones  qui- 
bus suspirant  ad  cetema  gaudia.  Verbum  est 
brève,  sedlongo  protrahitur  pneumate.  Porro 
bis  notis,  qus  post  Alléluia  sine  verbiscan- 
tantur,  jubili  sive  jubilauenis  nomen 
Iribueruot  antiqui.  Âb  aliis  sequentiœ  dicta 
suut,  quia  sunt  quœdara  velutt  sequel*  et 


appendix  cantici  Alléluia,  quœ  sine  verbis 
post  ipsum  sequitur.  Utriusquenominismc- 
minit  Amalarius,  lib.  ni,  cap.  16,  dicens  :  Bac 
jubilatio,  quam  cantores  sequentiam  vocant, 
stalum  illum  ad  mentem  nostram  reducit, 
quando  non  erit  necessaria  locutio  verborum  ; 
sed  sola  cogitatione  mens  menti  monstrabit 
quod  retinet  in  se.  Et  Or  do  romanus,  sequi- 
tur, ait,  jubilatio,  quam  sequentiam  vocant. 

«  Hincfactumest  ut  prosœ  il  las  sou  rhyth- 
micœ  modulationes,  quœ  rarius  in  Rouiana 
Ecciesia ,  in  aliis  quibusdam  frequentius 
post  Alléluia  canlantur,  sequentiœ  dictœ 
sint,  quia  loco  sequenlia)  psalli  cœperunt 
Radulfus  Tungrensis, propos.  23  :  Abbas  Not- 
gerus  sequenttas  aliquas  pro  neumis  de  Allé- 
luia composuisse  dicitur.  Et  paucis  inlerje* 
ctis  :  Jubili  autem  seu  neumala  gradualium 
H  de  Alléluia  resecandi  non  sunt,  nisi  cum 
itlorum  loco  sequentiœ  decantarentur. 

Hugo  Victorinus,  De  Mysteriis  Ecciesia*, 
cap.  7:  Quando  sequentia  dicitur,  posterius 
Alléluia  non  habet  pneuma;  sed  chorus  loco 
ejus  sequentiam  concinit.  Guibertus  Torna- 
censis,  lib.  De  offic.  Episcopi,  cap.  23  :  Ad- 
ditur  sequentia  et  non  protrahitur  secundum 
Alléluia;  sed  sequentia  loco  ejus  canif  ur.  De 
auctoribus  sequentiarum  diffuse  tractât  Cor- 
nélius Schultingus,  I.  1,  p.  h,  cap.  6  et  7  Bi- 
bliothecm  ecclestastices,  et  de  singulis  judi- 
cium  suum  profert,  sed  non  semper  cxa- 
ctum;  multas  enim  perperara  tribuitsanctis 
Pontificibus,  Gelasio  et  Gregorio,  aliisque 
Patribus,  quas  stylus  evincit  a  rscenlioribus 
scriplas  esse.  Comrounis  autem  seutentia 
est  primum  earum  auctorem  fuisse  Nolge- 
rum  abbalem  S.  Galli,  qui  earum  volumen 
Lituvardo  Vercellarum  episcopo  obtulit,  ut 
Eckehardus  monachus  in  Vita  ejusdcm 
Notgeri  scribit,  cap.  16  et  sequentibus, 
apud  Goldastum  t.  II  Rerum  Atamannica- 
rum.  Plures  etiam  sœculo  xvi  composuisso 
ferlur  Adam  de  S.  Victore.  Crevit  deinde 
earum  numerus,  et  irrepserunt  nonnullœ 
prorsus  ineptœ  :  non  enim  servati  sunt  ca- 
nones  concilii  Milevitani,  et  tertii  Carthagi- 
nensis,  utnihil  publice  in  ecciesia  recitare- 
tur,  quod  in  synodo  comprobatum  non  esset, 
sed  mulli  multas  introduxerunt ,  ut  ait 
Radulfus,  quia  quisque  gaudet  suis  no- 
vitatibus.  Lugdunenses  proprias  habent  in 
singulis  fera  missis  :  propnœ  item  exstant 
in  missali  Norvegiœ,  et  in  aliis  diversarum 
ecclesiarum,  quarum  maximam  parlent  ex- 
plicat  JodocusClictovœus,  lib.  ivsui  Elucida- 
torii.  At  in  Romana  Ecciesia  quatuor  dun- 
taxat  cantari  soient ,  Paschalis  nimirum , 
qum  incipit  Victimœ  Paschali,  cujus  aucloreni 
esse  Nolgerum,  Herrera  scriptor  recenlior, 
asserit  lib.  h  De  origine  et  progressu  rituum 
Misses,  cap.  12.  Altéra  est  diei  Pentecostts, 
Yeni,  sancte  Spiritus,  quœ  Roberto  Galliarum 
rogi  adscribi  solet,  licet  a  noonullis  tribus- 
tur  ffermanno  Contracto.  Tertia  est  S.  Tbomœ 
Aquioatis.pro  fasto corporis  Christi,  lauda, 
Sion,  Salvetorem.  Quarta  denique  eaniturin 
missis  defunctorum,  Dies  ires,  die»  illa,  quam 
diversis  diyersi  tribuunt.  Leander  Alberlus 
Latiuo  cardlnali  Ursino  ordinis  prœdicatorum 
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adscribit;  Lucas  Vadingus  Thomœ  de  Celnno 
ordinis  Minorum;  olii  ipud  eumdem  Vadin- 
gura  S.  Bonaventurœ  vel  Malthœo  Aqua- 
spartano  ex  gênerait  Minorum  cardinali. 
Possevinus  in  Appar.  $aero  tribui  ait  Augus- 
tino  Bugellensi  Pedemontano  ord.  S.  Au- 
gustini,  subdens  ibidem  verum  auctorem 
esse  Umbcrtum  V  generalera  ordinis  Prœ- 
dicatorutn.  Arnoldus  Wioo,  lib.  v  Ligni. 
vitœ,  cap.  70,  a  quibusdam  adjudicari  asserit 
S.  Gregorio  Magno  :  nec  desunt  qui  S.  Ber- 
nardo  alfinganl.  Notât  autem  Petrus  Cirvelus 
in  Expositione  Missalis,  lib.  h,  cap.  115* 
improprie  dici  sequentiara  in  missis  defunc- 
torum,  quia  hoc  oflicium  nec  alléluia  nec 
sequentiam  débet  habere,  quœ  sunt  eantica 
lœliliœ;  idque  ex  co  quod  supra  ostendimus 
confirmari  potest,  nam  sequentia  neumali 
posl  Alléluia  addito  suffecta  est  :  atque  inde 
deduciturhanc  nulli  antiquorum  tribuendam 
esse,  sod  alicui  recention,  cum  ritus  eecle- 
siastici  immutsri  cœpemnt.  Porro  sequentia» 
in  Vita  Pauli  abbatis  S.  Albani  Troparia 
nuncupantur.  A  Grœcis  aliter  quam  a  Latinis 
epislola  legi  consuevit.  Nam  prœmissis  au- 
liphonis  et  precibus,  sequitur  Trisagion, 
deindc  Alléluia,  cum  duobus  versibus  ex 
psalmis,  qui  propositum  dicunlur,  postquns 
legitur  epistola,  et  ea  compléta,  iterum 
chorus  psallit  Alléluia.  »  (Rerum  liturgica- 
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Neuub  ou  Pmbume  (Pfeuma,  Stiva 
Sorte  de  petite  vocalise  à  la  suilo  d'une 
antienne  ou  de  récapitulation  du  ton  précé- 
dent. 

Répétition  de  plusieurs  notes  sur  le  même 
mut  ou  sur  quelqu'une  de  ses  syllabes, 
comme  sur  Va  fina  d'AUelluia,  ou  sur  la 
darnière  syllabe  des  graduels,  des  traits. 
Elles  ont  pour  objet  de  peindre  le  redouble- 
ment des  affections,  l'embrasement  du  cœur, 
l'excès  do  la  joie  et  de  l'allégresse  intérieure 
qui  ne  peut  être  exprimée  par  les  paroles. 
Ktenitn  itti  qui  cantanl,  cum  cœperint  ver- 
bis  cantieorum  txsullare  taHilia,  celuti  impleti 
tanta  tœtitia,  ut  eam  verbis  explicare  non 
possint,  avertunt  se  a  syllabis  verborum,  et 
runt  in  sonum  jubitattonis.  Jubitus  sonus 
quidam  est  significans  cor  parturire  quod 
dicere  non  potest.  Et  quein  decet  ista  ju- 
bilatio,  nisx  ineffabilem  Deumf  Ineffabtlis 
enim  est  quein  fari  non  potes  :  et  si  cum  fari 
non  potes,  et  tacere  non  aebes,  quid  restai,  nisi 
ut  jubiles  ?  ut  gaudeat  cor  sine  verbis ,  et 
ioimensa  latituao  gaudiorum  mêlas  non  ha- 
beat  syllabarum?  tient  cantate  ci  cum  jubila- 
tione.  (S.  Augvst.  in  psalm.  xxxu  ;  Patrol., 
loin.  XXXVI,  col.  283.) 

Quelle  belle  explication  des  nenmes  de 
jubilation!  Ce  que  l'homme  est  impuissant  à 
rendre  par  les  paroles,  il  l'exprime  par  son 

(457)  <  Stiva.  Ncuma,  quod  post  anliplio-nam 
canlaliir.  Bernardus,  De  mut i ai  :  Neumala  inventa 
sitnt  tingulit  subjicienda  antiphouit  quœ  àpud  quoi- 
d  ttn  «rttve  vocanlur.  (Du  Casgb.J  Siiva  était  encore 
mi  instrument  de-  musique.  Du  (..auge  cite  bouniuo, 
lit»,  i  De  vint  Melhildit,  cap.  10  : 

lympaaa  cum  cjiturl»,  tUvisque,  Jyritque-  sonaiil  h  c. 


chant,  et  son  chant  est  alors  une  parole  trans- 
ligurée.  Telle  élait  l'institution  merveilleuse 
du  chant  ecclésiastique.  Elle  prétait  un  sens 
sublime  à  ces  élans  de  voix,  à  ces  accents 
que  Ton  n'emploie  que  pour  déguiser  Pin- 
lirmilé  de  la  parole,  de  telle  sorte  que  l'ab- 
sence du  langage  devenait  plus  expressive 
que  le  langage  lui-même. 

Necme  entin  signiliaitla  formule  propre  h 
tel  ou  tel  tétracorde. 

Des  seumes.  —  «  La  Neume  est  une  tirade 
de  sous  marquée  par  plusieurs  notes  que 
l'on  met  au  bout  d'une  antienne,  suivant  le 
mode  dont  elle  est.  C'est  comme  une  es- 
pèce d'abrégé  de  Pantienne,  on  une  récapi- 
tulation des  sons  principaux  qui  la  compo- 
sent. 

«  Celte  sorte  de  chant  est  comme  la  pierre 
de  touche  à  laquelle  on  peut  reconnoitre  si 
une  antienne  est  bien  composée  :  de  manière 
qu'après  avoir  chanté  une  antienne  d'un  tel 
ou  tel  mode,  si  la  ncurm  de  ce  mode  ne 
paroit  pas  suivre  naturellement,  et  qu'au 
contraire  elle  paroisse  étrangère,  c'est  signe 
que  Pantienne  est  mal  faite,  qu'elle  a  des 
progrès  trop  haut  ou  trop  bas  proche  sa  fin. 
J'ai  lu  dans  un  ancien  auteur  ecclésiastique, 
qu'on  ne  devoit  jamais  chanter  d'aniienne 
sans  y  joindre  la  neume  pour  Pessai.  De  là 
peut-être  est  venu  l'usage  de  plusieurs 
célèbres  églises  d'en  chanter  très-souvent, 
quoique  la  principale  raison  de  l'emploi  de 
«e  chant  soit  aujourd'hui  la  solennité  de 
Pofûce,  ou  bien  le  temps  qu'il  faut  donner 
pour  quelque  cérémonie.  Je  parle  ici  des 
diocèses  eu  général,  parce  que  j'en  connais 
plusieurs  où  la  neume  ne  se  chante  qu'aux 
dernières  antiennes  des  oflices,  et  quand, 
immédiatement  après,  il  y  a  quelque  chose 
de  disparate  à  chanter. 

«  Mais  à  Paris  voici  la  rubrique  tirée  du 
lalin  de  l'ancien  Anliphonier  :  je  l'ai  ac- 
compagnée de  quelques-unes  de  mes  obser- 
vations que  j'ai  renfermées  enlre  deux  cro- 
chets. 

«  On  ne  chante  jamais  de  neume  à  Com- 
piles ni  dans  l'office  des  Morts,  non  plus  que 
dans  aucune  des  Heures  depuis  None  du 
mercredi  de  la  semaine  sainte  jusqu'aux 
Vêpres  du  samedi  de  la  semaine  de  Pâques, 
excepé  à  Bœc  dies;  encore  est-ce  seulement 

en  qualité 
e  suit,  par  la 

même  raison.  [Celte  non-introduction  des 
neumes  dans  les  jours  où  l'Eglise  a  retenu  sa 
plus  grande  simplicité,  marque  assi  z  que 
l'usage  de  ces  pièces  de  chant  n'est  pas  pri- 
mitif et  que  ce  n'est  que  par  un  effet  de 
Part  qu'il  a  été  introduit.  Je  me  sers  du 
terme  de  non-introduction,  pour  détromper 
ceux  qui  pourraient  >'êlre  imaginé  que  pri- 
mitivement on  a  chaulé  des  Neumes  en  tout 

Estire,  en  français  : 

Plenté  d'iitsirumens  y  avoit, 
t  tielles  et  pMtteriuu*, 
>        H.irp»-s  et  rot<«  et  eaiion<, 
Ut  estives  d«  Coruouaille. 

.  (Dp  Gifiit  ) 


a  Vêpres,  parce  qu'il  s'y  chante 
de  graduel,  et  à  VAllelluia  qui 
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temps  do  t'ann'e,  et  qu'ensuite  on  les  a  re- 
tranchées des  jours  ci-dessus  marqués;  ce 
<pn  seroit  avoir  une  fausse  idée  sur  celle 
matière.] 

•  Dans  l'église  métropolitaine  de  Paris 
on  chante  des  neumts  a  tous  offices,  môme  lé- 
riaux,  excepté  ceux  qui  sont  dits  ci-dessus; 
cependant  jamais  on  n'en  chante  à  l'office 
des  Nocturnes  ni  à  celui  des  Laudes,  quel- 
que fête  que  ce  soit. 

«  Dans  les  autres  églises,  les  coutumes 
sont  différentes  selon  les  lieux;  cependant 
il  est  mieux  de  se  régler  là-dessus  sur  la 
dignité  de  l'office,  comme  on  fait  en  plu- 
sieurs endroits,  où  Ion  observe  d'en  chauler 
comme  il  suit  : 

«  Aux  annuel»,  à  toutes  les  Heures,  ex- 
cepté Prime  et  Complies. 

•  Aux  solennels-majeurs ,  à  toutes  les  an- 
tiennes de  Vêpres,  des  Nocturnes  et  des 
Laudes. 

«  Aux  solennels -mineurs ,  h  toutes  les 
antiennes  de  Vêpres  et  de  Laudes,  et  à  la 
dernière  de  chaque  Nocturne. 

•  Aux  doubles-majeurs,  à  la  dernière  de 
chaque  Nocturne,  à  la  cinquième  de  Vêpres 
et  de  Laudes,  et  aux  antiennes  de  Benedi- 
ctus  et  de  Magnificat. 

■  Aux  doubles-mineurs,  à  la  cinquième 
antienne  de  Vêpres  et  de  Laudes,  et  a  celles 
des  deux  cantiques  ci-dessus  nommés. 

«  Aux  semi-doubles,  à  l'antienne  de  ces 
cantiques  seulement. 

«  Aux  simples  et  aux  fériés,  en  aucun  en- 
droit. 

«  Dans  les  églises  où  il  y  a  des  orgues, 
01  touche  de  cet  instrument  aux  fêles  an- 
nuelles et  solennelles,  soit  majeures,  soit 
mineures,  au  lieu  do  la  neume.  [Je  tra- 
duis fidèlement  la  règle  marquée  en  ces 
termes  dans  l'ancien-  Antiphouier  :  Ubi 
sunt  organfXy  ta,  in  emnualibus  et  solemnibus 

Îuibuscunque,  toco  Neumaium,  pulsantur.] 
I  seroit  a  souhaiter  qu'il  ne  se  fût  pas  in- 
troduit dans  quelques  églises  un  usage 
par  lequel  on  ne  se  contente  pas  de  faire 
toucher  par  l'orgue  la  Neume  des  antiennes  ^ 
mais  on  lui  fait  encore  toucher  les  antiennes 
entières,  savoir  la  première  de  Vêpres,  la 
troisième,  la  cinquième,  etc.,  etc.  Il  résulte 
de  cet  usage  qu'aux  grandes  fêtes,  la  pre- 
mière antienne  qui  annonce  la  solennité  du 
jour,  et  qui  contient  ordinairement  dans  ses 

termes  quelque  chose  de  grand  cette 

première  antienne,  dis-je,  est  passée  sous 
silence.  L'exemple  de  l'église  métropoli- 
taine seroit  excellent  à  suivre  :  on  n'y  laisse 
toucher  par  l'orgue  aucune  antienne,  élant 
juste  que  ces  portions  de  l'office  qui  annon- 
cent la  grandeur  des  mystères  et  des  fêtes, 
surtout  aux  premières  Vêpres,  ne  soient  pas 
comme  supprimées.  Je  sais  plusieurs  égli- 
ses où,  à  l'occasion  du  nouveau  Bréviaire,  on 
a  fait  revivre  la  règle  marquée  ci-dessus,  et 
où  l'on  se  contente  de  faire  toucher  seule- 
ment les  Neumes  oar  les  orgues.  L'usage  de 


faire  loucher  les  antiennes  par  cet  instru- 
ment est  excusable  dans  les  pays  où  l'on 
suit  le  Bréviaire  romain;  parco  que,  selon 
cet  usage,  l'antienne  se  chante  en  entier 
avant  chaque  psaume.  Ainsi,  pour  soulager 
le  chœur,  on  peut  en  ces  pays-là  la  faire  tou- 
cher par  l'orgue  après  le  psaume,  la  solen- 
nité de  la  fête  et  du  mystère  étant  suffisam- 
ment annoncée  par  le  début  du  chant  des 
anliennes  entières.  Il  n'en  est  pas  de  même 
dans  le  rite  de  Paris,  où  avant  les  psaumes 
on  se  contente  d'entonner  l'antienne  sans 
l'achever.  Ainsi  il  est  facilo  de  voir  que  le 
chœur,  n'ayant  point  chanté  les  anliennes 
avant  le  psaume ,  doit  la  chanter  après, 
comme  on  fait  à  Notre-Dame.  Et  puisque 
dans  les  églises  où  il  n'y  a  pas  d'orgues,  et 
qui  par  conséquent  ne  sont  point  riches, 
on  vient  bien  à  bout  de  chanter  toutes  les 
anliennes,  même  avec  les  Neumes;  pourquoi 
dans  les  églises  mieux  fournies  ne  pourrait- 
on  pas  les  chanter,  en  laissant  seulement  à 
l'orgue  la  Neume  qui  est  un  son  sans  paro- 
les, lequel  lui  convient. 

«  Outre  les  Neumes  qui  terminent  les 
antiennes,  il  y  en  a  une  du  second  mode, 
laquelle  se  fait  à  la  fin  des  versets,  après  les 
hymnes  de  Vêpres,  etc.,  etc.  Elle  esl  impri- 
mée dans  le  Psautier  à  la  fin  du  premier 
Nocturne  des  dimanches.  L'usage  de  Paris 
est  que  le  chœur  ne  réponde  point  en  chant 
à  ces  versets  :  [ainsi  ils  n'en  chantent  jamais 
le  Neume.  ]  »  {  Traité  histor.  et  prat.  sur  le 
chant,  ecclésias. ,  par  l'abbé  Lebklf  ;  Paris , 
1741,  pp.23»-2tt.) 

Dus  NBDMES.  —  «  Il  est  en  usage,  dans  plu- 
sieurs églises,  de  faire  à  la  lin  des  antiennes, 
sur  la  dernière  syllabe  du  dernier  mot,  co 
qu'on  appelle  des  neumes. 

«  Les  neume*  sont  une  addition  de  chant 
sans  lelire  qu'on  ajoute  à  la  fin  des  antien- 
nes, suivant  leurs  différents  modes.  Celte 
addition  est  une  traînée  ou  une  tirade  do 
notes  convenables  à  chaque  mode.  Il  esl  re> 
marqué  dans  le  Traité  au  chant  attribué  à 
saiut  Bernard,  que  ces  neumes  ont  été  inven- 
tées pour  distinguer  les  modes  les  uns  des 
autres,  et  pour  rendre  sensibles  à  l'oreille 
et  à  l'esprit  leur  admirable  variété.  Elles  doi- 
vent donc  exprimer  la  tournure  particu- 
lière et  la  composition  de  leurs  modes, 
quoiqu'elles  ne  le  puissent  que  d'une  ma- 
nière abrégée;  ainsi  chaque  neume  doit  être 
propre  et  suffisante  pour  son  mode;sufiisante 
pour  le  lier  et  convenir  à  chaque  finale  de 
son  mode,  et  tellement  propre  qu'il  no 
puisse  convenir  à  un  autre  mode.  Enfin  une 
neume  est  comme  une  récapitulation  du 
chant  qu'on  vient  d'exécuter  sur  des  mots. 
Quiconque  donc  veut  avoir  une  parfaite  cou- 
noissance  de  la  distinction  des  différents 
chants,  ne  doit  pas  rejeter  les  neumes  comme 
superflues. 

«  A  Sens  on  a  des  neumes,  non-seulement 
pour  les  antiennes,  mais  aussi  pour  les  ré- 
pons, dont  on  ne  fait  usage  qu'aux  solenni- 
tés ;  on  les  a  conservées  d'un  ancien  usage, 
non  interrompu.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  ce? 
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naumrtaux  répons  étaient  autrefois  en  usago 
dans  toute  la  province  ;  on  no  les  a  conser- 
vées à  Auxerre  qu'aux  deux  fêtes  de  saint 
Ktienne,  et  pour  la  procession  seulement.  - 
c  Les  neumet  des  répons  étant  fort  éten- 
dues font  aisément  sentir  les  progressions 
ot  les  propriétés  de  chaque  mode.  Elles  se 
chantent  à  deux  choeurs  alternativement  sur 
une  syllabe  longue  du  dernier  ou  de  l'avant- 
dernier  mot  du  corps  du  répons  :  après  la 
neume  les  deux  chœurs  se  réunissent  pour 
chanter  ensemble  ce  qui  reste  du  répons. 
S'il  7  a  orgue,  ces  newnet  de  répons  se 
chantent  alternativement  par  l'orgue  et  par 
lu  chœur,  l'orgue  commence  et  le  chœur  ré- 
pond. 

«  Suivant  une  ancienne  méthode  de  plain- 
cliant.il  faut»  autant  qu'il  est  possible, faire  la 
nrume  sur  une  syllabo,  dont  la  voyelle  soit 
grave,  comme  a,  e,  o  :  on  prétenuoil,  dans 
nette  méthode,  en  donner  pour  preuve  les 
cris  des  enfants,  indiqués  par  ce  vers  : 

El  dicunt  E  tel  X  quotqnot  ootcuutur  ab  £»«. 


«  Il  paroit  que  l'usage  des  neumet  est  bien 
ancien  dans  l'Eglise,  puisque  saint  Augustin 
»»n  parle,  selon  le  cardinal  Bona,  et  qu'il  en 
fait  voir  le  motif;  voici  ce  qu'il  en  dit  r  Ne  H 
quarere  verba,  quasi  explicare  poésie  unrfe 
heue  deiectatur.  In  jubilatione  cane  :  hoc  eet 
enim  bene  canne  Deo,  in  jubilatione  cantare. 
Quid  est  in  jubilatione  caneref  Intelligere, 
verbis  explicare  non  posse  quod  caniiur  corde. 
Etenim  illi  qui  contant,  etc.  [Voyez  la  fin  de 
celte  citation  à  la  culoune  911.  On  verra  du 
reste,  à  l'article  Neuma  de  Du  Cange,  cité 
au  mot  Notation,  plusieurs  autres  textes 
remarquables  qui  se  rapportent  à  Neuma, 
j  ibilus.}  Voici  la  traduction  de  ce  passage 
de  saint  Augustin  : 

«  Ne  cherchez  point  de  paroles,  lorsque 

•  vous  chantez,  comme  si  par  elles  vous 
«  l>ouviez  dire  quelque  chose  qui  fût 
«  agréable  l  Dieu.  Chantez-lui  par  des 
«  transports  et  des  cris  confus  :  ln  jubi- 

•  latione.  Car  c'est  bien  chanter,  au  iu- 
«  gement  de  Dieu,  que  de  chanter  avec  des 
«  cris  confus  de  joie,  et,  pour  user  de  ce 
«  terme,  avec  jubilation.  Mais  qu'est-ce  que 
«  chanter  de  cette  sorte?  C'est  comprendre 
«  qu'on  ne  peut  expliquer  de  paroles  ce  que 
«  1  on  chante  de  cœur.  Car,  ceux  oui  chan- 
«  tent,  lorsqu'ils  ont  commencé  à  témoigner 
«  leur  joie,  en  récitant  d'abord  les  paroles 
«  de  quelque  air  qu'ils  chantent,  se  trouvent 

•  ensuite  comme  transportés  d'une  si  grande 

•  joie,  qu'ils  ne  la  peuvent  plus  exprimer 

•  perdes  paroles;  ils  laissent  là  les  paroles, 
«  ne  pouvant  plus  s'astreindre  aux  syllabes; 
-  et  ils  se  répandent  librement  en  des  cris 
«  confus  de  joie,  qui  n'ont  rien  d'articulé. 
«  Ainsi  cette  jubilation  est  comme  un  son 
«  qui  marque  que  le  cœur  enfante  au  dedans 
«  <ve  qu'il  ne  peut  pousser  au  dehors.  Et  qui 

•  mérite  cette  joie  înetfable,  pour  ainsi  dire, 

•  sinon  Dieu,  qui  est  ineffable  lui-même? 

•  Car  il  est  ineffable,  puisqu'il  est  au-dessus 
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«  de  toutes  vos  paroles?  Que  si,  ne  pouvant 
«  parler  de  lui,  il  ne  vous  est  pas  libre  aussi 
a  de  vous  taire,  que  vous  reste-t-il  autre 
«  chose  que  ce  cri  et  ce  son  confus,  pour 
«  laisser  librement  se  répandre  vos  cœurs 
«  dans  ces  transports,  afin  que  l'étendue  de 
«  de  votre  joie  qui  est  excessive  ne  soit 
«  point  gênée  ni  resserrée  par  des  syllabes 
«  qui  la  bornent.  Chantez-lui  sagement.  • 
(Traduction  imprimée  à  Paris  chez  Pierre 
Le  Petit,  1683.) 

«  Ceux  qui  blâment  l'usage  des  neumet 
seront  peut-être  arrêtés  par  une  autorité  si 
respectable,  qui  prouve  en  même  temps 
l'antiquité  de  cet  usage  dans  les  offices  di- 
vins. 

«  Quoique  grand  nombre  d'églises  chan- 
tent des  neumes  h  la  ûn  des  antiennes,  ces 
neumes  ne  sont  pas  entièrement  les  mêmes; 
il  y  a  presque  toujours  quelques  notes  dif- 
férentes d'une  église  à  l'autre  ;  mais  elles 
out  toutes  la  tournure,  le  goût,  la  modula- 
tion propre  au  mode  pour  lequel  files  sont 
composées  ;  et  cette  modulation  est  tellement 
propre,  qu'on  ne  pourroit  la  lier  avec  une 
pièce  de  chant  d'un  autre  mode.  La  neume 
est  comme  la  pierre  de  touche  qui  fait  dis- 
cerner le  mode,  soit  qu'il  soit  dans  la  posi- 
tion ordinaire,  soit  qu'il  soit  transposé.  Si, 
par  exemple ,  on  avoit  essayé  de  lier  ur.e 
neume  h  la  fin  de  l'ancien  répons  de  Pâques, 
Sedit  angélus,  ou  à  la  fin  de  l'imitation  qu'on 
en  a  faite  à  Paris  sur  le  répons  Quid  quœrt- 
tit?  on  auroit  certainement  trouvé  que  la 
neume  du  septième  mode  ne  pou  voit  s'ac- 
corder avec  fa  tierce  mineure  qui  termine  ce 
répons  et  en  démontre  le  mode;  et  loin 
de  considérer  ce  répons  comme  étant  du 
septième  mode,  on  auroit  été  convaincu  qu'il 
est  vraiment  du  premier,  mais  transposé  et 

élevé  à  la  quarte  

«  Dans  le  romain,  on  ne  fait  point  de 
neumes  à  la  fin  des  antiennes,  mais  aux  so- 
lennités on  dit  deux  fois  l'antienne,  avant  et 
après  le  psaume.  D.ms  les  églises  où  il  y  a 
orgue,  la  répétition  de  l'antienne  se  fait  par 
l'orgue.  Dans  la  plupart  des  églises  de  Paris, 
c'est  aussi  l'orgue  qui  touche  la  plus  grande 
partie  des  antiennes,  quoique  suivant  le  rite 
parisien  on  ne  dise  les  antiennes  qu  une 
fois,  d'où  il  arrive  que  ces  antiennes  ne  sont 
point  chantées.  L'usage  de  la  cathédrale,  qui 
devroit  faire  la  règle  des  autres  églises,  est 
de  chanter  au  long  toutes  les  antiennes.  Il 
seroit  a  souhaiter  qu'on  suivît  partout  uni- 
formément cet  usage,  comme  M.  Lebeuf  la 
si  judicieusement  remarqué  dans  son  Traité 
du  chant,  en  parlant  des  neumet,  p.  239  et 
suivantes,  et  que  l'orgue  ne  touchât  que  la 
neume.  »  (Traité  théorique  et  pratique  du 
plain-chant,  appelé  Grégorien,  par  L.  Poisson  : 
Paris,  Lottio,  1750,  pp.  379-383.) 

—  «  Le  Dictionnaire  liturgique  italien  de 
Maltesi  dit  que  (le  ou  la)  neumeest  un  chant 
doux  et  agréable,  en  signe  de  joie  spiri- 
tuelle, qui  doit  se  chanter  fort  doucement 
en  prolongeant  la  syllabe,  en  sorte  qu  on  la 
prononce  a  peine,  mais  qu'on  la  fasse  enteu- 
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dre en  ouvrant  tant  soit  peu  la  bouche  (con 
aprire  un  tantino  la  bocea).  Les  Grecs,  d'où 
le  nom  de  neume  nou*  est  venu,  en  fai- 
saient souvent  usage.  Nous  l'employons  au 
Kyrie,  à  I *  Alléluia  du  graduel,  à  VAgnut 
Dei  la  nuit  de  Noël,  et  pour  exprimer  no- 
tre joie.  Ces  délicatesses  sont  peu  connues 
dans  nos  églises;  la  grosse  voix  de  nos 
chantres  est  plus  accoutumée  à  marteler 
chaque  note  qu'à  faire  rouler  la  même  syl- 
labe sans  la  prononcer  bien-  distinctement, 
eu  ouvrant  tant  soit  peu- la  bouche,  mais  le 
f  »nd  est  le  même.  Il  cite  Rupert  (I.  i,  ch.  34, 
De  divin o  effic.)  :  Jubilamus  magit  quant  ca- 
nimus,  unamque  sytlabam  in  plures  neumat 
vel  neumarum  distinctiones  protrahimus,  ut 
jucundo  auditu  men$  attomla  repleatur  et 
rapiatur  illuc  ubi  sancti  exsultant  in  gtoria. 
Ou  rappelle  quelquefois  Jubilation,  et  quel- 
quefois Cantique. 

•  La  neume,  aussi  bien  que  la  roulade, 
est  une  imitation  du  langage  des  passions 
dans  leur  plus  grande  émotion.  Un.  homme 
qui  ne  se  possède  point  ue  parle  guère  d'une 
manière  suivie;  ce  ne  sont  que  des  mots 
entrecoupés,  des  monosyllabes,  des  excla- 
mations, des  ha  l  des  hé!  des  Ao/  Or,  si  ja* 
mais  on  a  dû  tenir  ce  langage  du  cœur,  c'est 
sans  doute  en  parlant  è  Dieu  ou  de  Dieu.  Il 
est  si  grand  dans  ses  perfections,  dans  ses 
œuvres,  dans  ses  bienfaits,  qu'on  nu  sait 
comment  s'exprimer;  on  s'épuise  en  excla- 
mations sans  pouvoir  y  parvenir;  tout  est 
au-dessus  de  nos-  idées;  les  termes  nous 
manquent;  on- ne  fait  que  bégayer.  Cette 
traînée  de  notes  sur  la  môme  syllabe,  cette 
suite  d'exclamations  est  comme  l'effusion 
d'une  Ame  qui  ne  se  sent  plus  à  la  vue  des 

8 tendeurs  et  des  bontés  infinies  de  son 
lieu;  elle  est  hors  d'elle-même.... 
«  On  en  voit  à  l'office,  aux  répons  des  le- 
çons, mais  plus  fréquemment  à  la  messe , 
principalement  à  Y  Alléluia.  Ce  mot  hébreu 
n'est  lui-même  qu'une  sorte  d'exclamation 

3u'on  trouve  à  fa  tête  de  certains  psaumes 
e  joie,  appelés  allétuiatiques,  ainsi  que  ho- 
sanna,  autre  mot  hébreu  qu'on  a  conservé, 
et  les  lettres  hébraïques  que  Jérémie  a  mises 
dans  ses  Lamentation*. 

«  C'est  encore  l'exécution  de  ce  que  l'E- 
criture, en  plusieurs  endroits,  appelle  voci- 
fération c'est  un  bruit  que  font  plusieurs 
personnes  à  la  fois  affectées  des  mêmes  sen- 
timents, le  plus  souvent  par  des  sons  inar- 
ticulés. Aussi,  la  neume  se  chante  par  tout 
le  chœur;  c'est  l'expression  commune  d'uu 
sentiment  public  par  des  sons,  des  excla- 
mations, des  monosyllabes*  des  mots  très- 
courts  qui  ne  forment  poinlde  discourssuivi. 
Ce  langage  de  la  multitude  est  très-éner- 
gique. Les  chœurs  de  musique  sontaussi  une 
sorte  de  vocifération,  mats  très-artisée  (tic), 
savaote  et  difficile.  Dans  l'Ecriture,  ces 
bruits  sont  souvent  ordonnés  au  peuple  : 
vociferamini.  Le  peuple  le  fait  aussi-  de  lui- 
même,  quand  quelque  chose  le  touche  vi- 
vement :  Omni*  Israël  vociferatus  cet.  Il  est 
nommément  recommandé  dans  le  service 
diviu  :  Jmmolavi  hostiam  vociferalionis  ; 
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Bene  p salifie  in  vociferatione,  dit  David.  L'B- 
glise,  pour  obéir  au  Prophète,  et  pour  mar- 
quer ce  senlimeut  commun  des  fidèles,  a 
institué  ces  neume*,  que  tout  le  chœur 
chante  ;  mais,  pour  éviter  la  confusion,  elle 
a  fait  un  chant  régulier  que  tout  doit  suivre 
è  l'unisson,  en  prononçant  la  même  voyelle 
pour  chanter  les  louanges  de  Dieu  de  toutes 
les-  manières-  possibles.  Tantôt  une  seule 
personne  chante,  tantôt  deux  ensemble,  niais 
la  même  chose  :  le  plein-  (sic)  chant  n'a  point 
de  duo  à  différentes  parties;  quelquefois  on 
se  partage  en  deux  chœurs  qui  se  répondent 
alternativement;  quelquefois  c'est  tout  le 
chœur  en  même  temps  ou  à  différentes  par- 
ties dans  le  faux-bourdon,  qui  approche  d'un 
concert,  mais  simple  et  sans  mesure  :  ce 
n'est  que  du  plein-chant.  L'harmonie  est 
toujours  syllabique;  chaque  syllabe  fait  son 
accord-,  et  toutes  les  parties  n'-ont- que  le 
môme  nombre  de  notes  qui  se  répondent 
exactement;  il  marche  avec  lenteur,  il  est 
monotone;  chaque  verset  répète  le  même 
air,  quoique  les  paroles  soient  différentes  ; 
il  n'est  poiot  saillant,  mélodieux,  varié 
comme  la  musique;  mais  il  est  plus  conve- 
nable, plus  analogue  à  la  gravité  et  à  la  mo- 
destie, à  la  piété  du  service  divin.  Le  Fran- 
çois porte  tout  à.  L'excès  :  il  y  a  dans  l'é- 
glise de  Tours  une  vocifération  ridicule. 
Toutes  les  fois  qu'on  chante  Moab,  tout  se 
met  è  crier  Moab,  pour  imiter  les  cris  con- 
fus des  M oa biles. 

•-La  petile  neume  ou  cadence  est  une 
sorte  d'écho  ou  de  répétition  de  la  note  de 
la  dernière  syllabe  de  l'annonce.  Le  respect 
pour  le  service  divin  a  inspiré  à  l'Eglise  de 
prendre  la  précaution  de  faire  annoncer  à 
propos  è  chacun  ce  qu'il  doit  chanter,  par 
celui  qui  est  chargé  de  veiller  sur  le  chant; 
il  donne  le  ton  et  met  sur  les  voies  en  chan- 
tant le  commencement  de  ce  qu'on  doit  dire 
ce  qui  s'appelle  annoncer  l'antienne..  Cette 
précaution  se  prend  partout.  Le  rite  parisien 
y  en  ajoute  une  autre  :  après  avoir  annoncé 
ce  commencement,. le  chantre  répète  la  der- 
nière voyelle  avec  sa  note,  en  prenant  une 
note  au-dessus  et  une  au-dessous,  et  laisse 
ainsi.pour  la  seconde  fois  l'oreille  remplie 
du  ton  et  de  la  syllabe.  Gette  répétition  mo- 
notone, inconnue  ailleurs ,  est  fort  inutile, 
puisqu'on  vient  de  chanter  l'air,  et  fort  dé- 
goûtante. Tous  les  livres  de  chant  parisien 
eu  expliquent  les  règles  et  en  donnent  des 
exemples*  et  fixent  le  nombre  des  notes  à 
cinq  ou  six,  et  le  degré  où  elles  doivent 
monter  et  descendre.  Celle  répétition  très- 
goihique  que  le  romain  ne  connoit  point,  mais 
que  la  nouvelle  liturgie  adopte,  regarde 
tout  l'office. 

«  La  grande  neume  ou  tirade  sur  la  même 
voyeHe  peut  aller,,  dit-on,  jusqu'à  vingt- 
sept  notes,  ou  plutôt  elle  n'a  de  bonnes  que 
la  fantaisie  du  compositeur,  la  fatigue  du 
chanteur  et  l'oreille  de  l'auditeur.  On  voit, 
dans  les  grands  Kyrie*  les  Deo  gratias,  les 
Alléluia,  quelquefois  jusqu'à  des  quarante, 
cinquante  notes  :  on  coule  ordinairement 
sur  une  vingtaine,  et  c'est  assex  pour  la 
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portée  de  la  voix  et  do  l'oreille.  »  {Des 
Proses,  pp.  4-6,  dans  le  Recueil  intitulé  : 
Observations  sur  les  nouveaux  Bréviaire»  et 
en  particulier  sur  ceux  de  Montauban  et  de 
Cahors,  par  M.  l'abbé  de  L*  Toun,  in-4°,  s. 
I.  n.  d.) 

NIGLARIEN.  —  «  Nom  d'un  nome  ou 
chant  d'une  mélodie  efféminée  et  molle, 
comme  Aristophane  le  reproche  a  Philoxène 
son  auteur.  •  (J.-J.  Rousseau.) 

NOCTURNE.  —  On  appelle  ainsi  l'office 
nocturne,  mais  ce  mot  s'applique  plus  par- 
ticulièrement a  un  certain  nombre  de 
psaumes  qui  se  chantent  dans  l'office  de 
nuit.  Le  nocturne  se  compose  de  neuf 
tîaumes  et  de  neuf  leçons.  On  lit  dans  le 
nnlifical  de  Poitiers  de  l'an  environ  800 
[apud  Marte*  s.  De  antiq.  eccles.  discipl., 
p.  374)  :  Providendum  est,  quatenus  mox  ut 


in  noeturno  officio  latnpades  accensœ  faerint, 
et  notissimus  clangor  signorum  tel  tabula- 
rum  fritgor  personare  cœperit,  illico  anti- 
phonu  primat  nocturnes  meipiatur  a  can- 
tore. 

On  donne  aussi  le  nom  de  nocturne  à  ce 
concert  de  voix  appelé  sérénade,  c'est-à-dire 
que  l'on  chante  le  sou*»  par  opposition  à 
I  aubade  qui  se  chante  à  l'aube  du  jour. 

NOËL.  —  Cantique  spirituel,  en  langue 
vulgaire,  en  l'honneur  de  la  naissance  de 
Jésus-Christ. 

Les  auteurs  sont  partagés  sur  l'élrmologio 
de  ce  root  appartenants  la  vieille  langue 
française.  Les  uns,  comme  Nicod,  préten- 
dent que  les  Français  l'ont  dérivé  d'Emma- 
nuel :  Noël  ou  Nouël,  dit-il,  per  apharesim 
canunt  Gulli  pro  Emmanuel,  id  est  nobiscum 
Iteus.  D'autres,  tels  que  Ménage  en  ses  Ori- 
gines, au  mot  Nouël,  le  traduisent  du  terme 
latin  natale,  c'est-à-dire  jour  natal  ou  de  la 
Nativité  de  Notre-Seigneur.  Ceux-ci,  pre- 
nant l'effet  pour  la  cause,  le  font  remonter 
seulement  au  cri  de  joie,  si  célèbre  dans 
notre  histoire,  poussé  par  les  Français  dans 
certaines  cérémonies  religieuses  se  ratta- 
chant à  des  événements  politiques,  ou  dans 
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nion  de  Savoron,  Traité  contre  tes  masques, 
en  trouvent  la  source  dans  le  point  de  dé- 
part du  nouvel  an,  que  l'Eglise  de  Rome, 
pour  comprendre  le  premier  jour  de  janvier 
dans  l'octave  de  la  Nativité  *de  Notre-Sei- 
gneur, dans  le  but  d'empêcher  les  désordres 
scandaleux  des  mascarades  pratiquées  en 
l'honneur  de  Janus,  avait  avancé  de  huit 
jours,  de  sorte  que  plusieurs,  dit  cet  écri- 
vain, commencent  l'an  du  jour  de  la  Nativité, 
signamment  nos  François,  témoin  Bide  te 
Vénérable.  De  ces  divers  sentiments,  celui 
de  Ménage  nous  naraft  préférable,  en  re- 
connaissant toutefois  que  celui  de  Savaron 
est  très-plausible. 

La  question  de  savoir  à  quelle  époque 
cette  espèce  d'hymne  populaire  a  pris  nais- 
sance, et  a  été  consacrée  par  un  usage  pu- 
blic, a  été  également  fort'cont  reversée.  Les 
uns  veulent  qu'elle  ait  commencé  à  paraître 
l'an  1200;  les  autres  seulement  au  xvr 
siècle,  ainsi  que  le  rapporte,  sans  y  croire 

Souriant,  M.  Fertiault,  dernier  éditeur  des 
îoè'ls  Bourguignons  de  M.  de  La  Monnove  ; 
Paris,  1842.  Cette  question  a  été  tranchée 
par  un  écrivain  d'une  autorité  incontestable 
en  matière  d'érudition  et  d'archéologie, 
l'abbé  Lebeuf.  Voici  comment  il  s'exprime 
sur  ce  point  dans  son  Traité  historique  et 
pratique  sur  le  chant  ecclésiastique,  p.  120  : 
«  L'usago  des  cantiques  vulgaires  qui  se 
chantent  en  bien  des  provinces  la  nuit  de 
Noël  dans  les  églises,  et  qui,  pour  cette  rai- 
son, en  ont  eu  le  nom  de  Noël,  prit  aussi  son 
origine  environ  dans  le  temps  où  le  peuple 
cessa  d'entendre  le  latin  (au  ix*  siècle). 
Lambert,  prieur  de  Saint- Vast  d'Arras,  dont 
j'ai  trouvé  les  poésies  latines  écrites  l'an 
1194,  assure  que  cet  usage  était  particu- 
lier aux  Français.  En  paraphrasant  l'oflice 
de  la  seconde  messe  de  Noël,  il  dit  ce  qui 
suit  : 


mbliques  à  l'ocea- 
wrtants,  comme  le 
ans  l'église  Saint- 


des  fêtes  et  solennités 
sion  de  faits  publics  im 
baptême  de  Charles  Vi 
Paul;  le  retour  de  Jean,  duc  de  Bourgogne, 
où  les  enfants  s  associant  à  la  commune  Joie 
s'en  allaient  par  les  rues  de  Paris  en  criant 
Noël;  l'arrivée  de  Philippe  le  Don,  duc  de 
Bourgogne,  lorsqu'il  ramena  sa  sœur  à  son 
beau-frère  le  duc  de  Bethfort,  où  fut  faite 
grande  joie  des  Parisiens,  dit  Monstrelet,  si 
y  crioit-on  Nouël  par  les  carrefours  où  ils 
passoient;  le  moment  du  sacre  et  celui  du 
couronnement  du  roi  Charles  VU  à  Reims, 
où  tout  homme  cria  Noël  !  et  trompettes  son- 
nèrent en  telle  manière,  qu'il  sembloit  que  les 
rouîtes  de  V église  se  dussent  fendre  [Lettre 
*le  trois  gentilshommes  Angevins,  t.  V,  p.  127 
des  Procès  de  condamnation  et  de  réhabili- 
tation de  Jeanne  d'Arc,  par  M.  Jules  Qci- 
chkbat,  Paris,  1849);  l'entrée  enfin  de  ce 
prince  dans  Paris,  où  le  même  cri  se  fit 
entendre  en  signe  de  réjouissance  et  de 
congratulation.  D'autres  se  langeant  à  l'opi- 


Lumine  multiptici  noctis  solalia  pr testant, 
il  or eque  Gallorum  carmina  noctt  lonatu. 

«  Mais  ce  n'est  point  ce  dont  je  me  propose 
de  parler  ici,  parce  que  ces  chants  de  Noël, 
supposé  qu'ils  ressemblassent  par  leur  mou- 
vement à  ceux  que  l'on  connaît  depuis  deux 
ou  trois  cents  ans,  n'étaient  pas  dans  le 
genre  du  chant  grégorien  appelé  plain-chant, 
mais  dans  le  genre  que  nous  appelons 
aujourd'hui  musique,  ou  airs  de  vaude- 
ville. » 

Evidemment,  lorsque  le  peuple  ne  com- 

{)rit  plus  la  langue  latine,  conservée  dans 
a  liturgie  de  l'Eglise  pour  la  majesté  du 
culte  public,  il  n'y  aurait  plus  eu  de  com- 
munication possible  entre  le  prêtre  chrétien 
et  lui  ;  il  eût  bientôt  perdu  le  sens  des 
mystères,  des  doctrines  morales  de  la  reli- 
gion, et  fût  resté  étranger  à  l'histoire  des 
saints  qu'elle  honore,  si  quelques-uns  des 
usages  liturgiques,  tels  que  la  prose,  la  sé- 
quence, les  actes  des  saints  proposés  à  son 
imitation,  n'avaient  été  avec  l'épllre,  rem- 
placés quelquefois,  du  consentement  des 
évêques,  par  des  pièces  en  langue  vul- 
gaire, destinées  à  les   reproduire  pour 
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l'instruction  et  l'édification  des  fidèles.  C'çst  foyer  domestique,  où  le  père  1  apprenait  & 

à  cette  sage  tolérance  qu'il  faut  assigner  ses  enfants,  ceux-ci  à  la  génération  suivante, 

l'origine  du  noël,  comme  colle  du  cantique  laquelle  le  transmettait  à  l'autre,  comme  un 

populaire  et  de  VépUre  farcie  (V.  ce*  mots),  évangile  de  salut  et  de  paix,  qui  avait  fajt  le 

dont  l'influence  fut  considérable  dans  les  bonheur  de  leurs  devanciers,  et  devait  por- 


temps  d'ignorance  pour  l'enseignement  re- 
ligieux des  populations  déshéritées  des  lu- 
mières des  siècles  précédents. 

Il  est  probable  que  le  noël  précéda  les 
deux  autres  espèces  de  compositions  résul- 
tant de  la  même  cause.  En  effet,  quand  les 
poètes  populaires  reçurent  de  la  nécessité 
des  temps  le  ministère  d'interpréter  la  lan- 
gue sacerdotale  et  l'esprit  des  solenuités 
chrétiennes  au  peuple  assemblé  dans  les 
temples,  pour  éclairer  sa  piété  et  le  main- 


ter  à  leurs -descendants  les  bénédictions  du 
ciel  et  les  joies  de  la  sagesse. 

Une  autre  cause  a  contribué  à  la  perpé- 
tuation du  noël.  Ce  sont  les  pratiques  com- 
mémora tives,  les  usages  héréditaires  i|ui, 
hors  do  temple,  entouraient  l'anniversaire 
de  la  naissance  de  Jésus-Christ,  auxquels  il 
se  mêlait  comme  expression  populaire  de  la 
mémorable  solennité  religieuse  dont  il  con- 
sacrait le  retour.  Ceseiait  un  tableau  fort 
intéressant,  et  qui  offrirait  une  curieuse 
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tenir  dans  le  recueillement  de  la  prière,  le  peinture  de  mœurs,  qu'un  ouvrage  où  l'on 

premier  sujet  qui  dut  tixer  leur  attention  rassemblerait  toutes  les  coutumes  tradi- 

fut  sans  doute  la  naissance  du  Sauveur  du  lionnelles,  les  vénérables  institutions  qui 

monde,  base  de  l'œuvre  de  la  rédemption  du  doivent  leur  origine  aux  fêtes  de  l'Eglise 

genre  humain.  Un  événement  qui  montrait  catholique  dans  chaque  pays.  Nous  nous 

dans  la  crèche  de  Bethléem  le  divin  libéra-  bornerons  ici  à  rapporter  quelques-unes  de 

leur,  depuis  tant  de  siècles  promis  à  la  terre,  celles  qui  se  groupent  autour  du  noël,  et 

apportant  la  paix  aux  homme»  de  bonne  vo-  dont  il  mppelle  le  souvenir.  En  Normandie, 

Unté,  dans  une  loi  de  mansuétude  et  d'amour  en  Bourgogne  et  dans  plusieurs  autres  pro 


qui  ne  fait  acception  de  personne  et  qui  est 
la  grande  charte  d'affranchissement  de  l'hu- 
manité, devait  naturellement  obtenir  la  pré- 
férence sur  beaucoup  d'autres  fêtes  de  l'an- 
née chrétienne,  et  devenir  le  premier  ob,et 
du  culte  de  la  poésie  populaire.  Aussi  le  noël, 
se  produisant  sous  les  mille  dialectes  de  la 
langue  romane,  retentit  de  bonne  heure  dans 
tous  les  sanctuaires  de  la  France,  d'où  il  se 
propagea  dans  les  églises  des  autres  nations 
de  l'Europe,  chez  lesquelles  les  mêmes  cau- 
ses avaient  rendu  nécessaire  la  même  inno- 
vation. On  a  vu  par  les  vers  du  prieur  de 
Saint- Vast,  que  le  chaut  des*  noël$  pendant 
la  fête  nocturne  de  l'Incarnation  de  Jésus- 
Christ  était  une  ancienne  coutume  des 
Fianks  christianisés,  et  que  le  peuple  se 
consolait  des  ténèbres  de  la  nuit  par  le 
nombreux  luminaire  qui  éclairait  {es  égli- 
ses, dont  les  fidèles  faisaient  résonner  les 
voûtes  par  le  chant  des  cantiques  spéciale- 
ment consacrés  à  cette  solennité.  Cet  usage 
s'était  généralisé  de  telle  sorte  que,  dans 
les  diverses  contrées  de  la  France,  les  noëls 
s'étaient  multipliés  bientôt  sous  les  formes 
de  langage  les  plus  variées.  Cette  espèce  de 
cantique,  d'un  genre  simple,  familier  et  naïf 
excitait  un  engouement  d'autant  plus  vif, 
qu'il  répondait  à  un  besoin  général,  et  que 
le  peuple  voyait  s'y  refléter,  dans  sa  langue 
maternelle,  tout  à  la  fois  l'objetde ses  croyan- 
ces religieuses,  et  la  nature  de  son  intelli- 
gence. Car  les  dialectes  romans  s'étant  trans- 
formés en  idiomes  particuliers,  le  noël  prit 
peu  à  peu  une  physionomie  analogue  au 


vinces,  les  quatre  dimanches  qui  précèdent 
Noël,  des  ménétriers  payés  par  la  ville  s'en 
allaient,  jouant  du  hautbois,  de  maison  en 
maison,  depuis  neuf  heures  du  soir  jus- 
qu'à minuit.  On  les  appelait  les  Hautbois  de 
l  A  vent;  et  à  Dijon,  lorsque  les  gens  du  peu- 
ple les  entendaient  venir,  ils  disaient  :  Vêlai 
lei  Aivan  qui  passe,  c'est-è  dire  :  Voilé  les 
Hautbois  de  l'Avent  qui  passent.  ((îlos>aire 
des  Noëls  bourguignons  de  La  Mon  note,  au 
mot  Aivan;  —  Tristan  le  voyageur,  par  M. 
de  Mabchangt,  t.  111,  p.  133.)  Dans  la  Pro- 
vence, à  Marseille,  un  mois  avant  Noël,  une 
troupe  de  musiciens  parcouraient  chaque 
nuit  les  tues,  en  jouant  sur  le  violon  des  airs 
de  noëls,  remplacés  ensuite  par  d'autres  airs 
que  le  goût  de  la  cour  avait  mis  en  vogue. 
Ces  promenades  musicales,  qui  se  renouve- 
laient jusqu'au  jour  de  la  Nativité  du  Sau- 
veur, étaient  appelées  les  aubades  de  Calène, 
et  non  sérénades,  pour  indiquer  que  c'était 
en  mémoire  des  concerts  harmonieux  que 
les  anges  avaient  fait  retentir,  le  matin,  sur 
le  berceau  du  Dieu  fait  homme,  et  aussi 
parce  que,  à  une  heure  trop  avancée  de  la 
nuit,  les  habitants  plongés  dans  le  sommeil 
n'auraient  pu  les  entendre.  L'expression  de 
Calène,  particulière  à  l'idiome  provençal,  si- 
gnifie Calendes,  la  fête  de  Noël  étant  appelée 
autrefois  le  jour  des  Calendes ,  parce  que 
c'était  ce  jour- là  que  commençait  alors  l'an- 
née chrétienne.  D'autres  y  voient  le  mot 
provençal  calen,  qui  veut  dire  lampe,  à  cause 

3ue  durant  la  fêle  de  Noël  on  faisait  veiller 
es  lampes  par  toutes  les  maisons  de  la 


caractère,  aux  habitudes,  au  tour  d'esprit  ville,  ce  qui  a  donné  lieu  aux  Provençaux 
des  habitants  pour  lesquels  il  était  com-  de  créer  le  proverbe  de  veilles  de  Câline,  ap- 
posé, se  modifiant  toutefois  selon  le  mou-  pliqué  à  la  personne  qui,  dans  le  cours  de 
vement  des  mœurs  et  la  marche  des  idées,  l'année,  fait  une  veille  extraordinaire.  Ces 
mais  couservant  au  fond  ce  cachet  de  ter-  nocturnes  symphonies  populaires  étaient 
roir  qui  constituait  son  individualité  propre,  instituées  pour  annoncer  aux  familles  enrô- 
lé rave,  par  le  chant  dans  toutes  les  mémoires,  tiennes  l'approche  de  la  grande  solennité, 
du  temple  il  venait  s  installer  avec  ses  en-  et  les  avertir  de  s'y  pré|»arer  par  de  saintes 
seignements  de  vertu  et  de  concorde  au  pensées  et  de  pieux  sentiments.  (Maecuktti, 
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Explication  des  usages  et  cous  tûmes  des  Mar- 
seillais; Marseille,  1683,  Brébion.)  Dans  celte 
même  ville,  le  souvenir  que  rappelait  le  jour 
de  Noël,  de  la  glorieuse  fécondité  dont  le 
ciel  avait  favorisé  une  vierge  en  récompense 
de  sa  pureté  inaltérable,  avait- fait  établir 
une  ingénieuse  coutume,  aussi  profitable 
aux  mœurs  qu'honorable  pour  la  cité  qui 
la  fonda. 

«  Pendant  les  quatre  semaines  qui  précè- 
dent Noël,  dit  M.  de  Marchangy,  les  jeunes 
gens  donnent  des  aubades  aux  jeunes  filles 
qu'ils  recherchent  en  mariage.  Ces  jeunes 
gens  choisissent  entre  eux  Vaoa  (abbé  ou  chef 
de  la  jeunesse),  auquel  chaque  fille  remet 
un  gâteau  qu'elle  a  pétri  elle-même,  et  qui 
porte  son  nom.  Deux  jours  après,  la  jeu- 
nesse se  rassemble  sur  une  place,  où  Ton 
apporte  dans  une  grande  corbeille  tous  les 
gâteaux,  qui,  sont  mis  tour  è  tour  a  l'enchère. 

,  qui  les  offre  successivement  aux  en- 
chérisseurs, désigne  celle  qui  l'a  pétri,  et 
loue  ses  vertus,  ses  qualités,  ses  attraits. 
Si,  dans  le  cours  de  l'année,  elle  a  manqué 
aux  saintes  lois  de  la  pudeur,  de  la  modes- 
tie et  de  la  sagesse,  un  silence  réprobateur 
est  sa  punition,  et  son  gâteau  est  adjugé  à 
vil  prix.  Mais  si  elle  est  restée  fidèle  à  ses 
devoirs,  si  elle  est  attentive  et  soumise  près 
du  fauteuil  de  son  grand-père,  pieuse  aux 
autels  de  Marie,  bonne  et  tendre  au  bereeau 
de  son  jeune  frère;  si  elle  n'a  senti  qu'elle 
aimait  en  effet  que  le  jour  où  sa  mère  lui 
en  apporte  dans  un  baiser  le  doux  privilège, 
en  lui  parlant  pour  la  première  fois  de  son 
mariage,  alors,  le  gâteau  pétri  par  des  mains 
aussi  pures,  est  disputé  par  la  foule  em- 
pressée de  louer  une  si  bonne  fille.  On  le 
porte  a  une  forte  somme  qui  devient  la  me- 
sure de  l'éloge  La  valeurde  tous  les  gâ- 
teaux est  réservée  en  partie  aux  pauvres,  et 
le  reste  sert  à  payer  les  ménétriers  pendant 
toute  l'année.»  (/M.,  t.  VI,  p.  283.)  A  Ai x  et 
dans  beaucoup  de  villes  du  Midi,  les  men- 
diants, la  veille  de  Noël,  chantent  le  soir  dans 
les  rues,  des  noëls  composés  dans  l'idiome  du 
pays,  pour  exciter  la  pitié  publique,  et  met- 
tent leur  misère  sous  la  protection  du  sou- 
tenir d'un  Dieu  né  pauvre  sur  la  terre.  Ces 
accents  de  l'indigence,  en  rappelant  la  cha- 
rité de  Jésus-Christ  pour  tous  les  hommes, 
attendrissent  les  cœurs  en  faveur  de  ces 
malheureux,  dans  chacun  desquels  le  Chré- 
tien voit  un  frère  è  soulager;  et  souvent  le 
Lazare  qui  annonce  la  bonne  nouvelle,  comme 
les  anges  aux  bergers  de  Bethléem,  est  admis 
dans  la  demeure  a  la  porte  de  laquelle  il  sol- 
licitait la  compassion,  et  on  lui  donne  une 
part  de  la  collation  de  la  famille,  pour  l'asso- 
cier, par  une  marque  de  fraternité  chrétienne, 
à  la  commune  joie  qu'inspire  la  fête,  et  hono- 
rer dans  sa  personne  Jésus  souffrant  dans  la 
crèche.  Ce  soir  la,  eu  Bourgogne,  ou  sert 
sur  la  table,  parmi  d'autres  fruits,  un  plat 
de  pommes  dont  personne  ne  mange  :  abs- 
tinence symbolique,  par  laquelle  les  convi- 
v  s  déplorent  la  désobéissance  d'Adam  et 
d'Eve-  cause  de  la  dégradation  de  leurs  des- 
cendants et  des  humiliations  temporelles 
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du  Sauveur,  et  qu'ils  déclarent  ainsi  ne  vou- 
loir pas  imiter.  Le  repas  frugal  de  cette  soi- 
rée, dont  l'usage  remonte  aux  premiers  temps 
de  l'Eglise,  est  encore  aujourd'hui,  dans  les 
montagnes  de  la  Provence  où  les  traditions 
de  familles  ont  été  moins  altérées,  signalé 
par  une  pieuse  coutume.  Elle  consiste  a 
manger  une  soupe  de  pâte  appelée  crouset 
et  crouis  par  corruption.  Ce  mets  simple, 
qui  est  d'institution  pour  la  veille  de  Noël, 
est  ainsi  nommé,  parce  que  dans  l'origiue 
on  coupait  cette  pâte  en  forme  de  croix,  pour 
honorer  en  même  temps  la  naissance  du 
Sauveur  et  le  signe  de  notre  rédemption. 
Dans  cette  même  province,  la  nuit  de  Noël 
que  nos  ancêtres,  selon  Bède,  appelaient  la 
Mère  et  la  Reine  des  nuits,  des  lampes  veil- 
lent dans  toutes  les  maisons,  dit  Marcbetti, 
pour  représenter  la  lumière  qui,  par  les 
entrailles  de  la  miséricorde  de  Dieu  se  le- 
vant dans  le  ciel,  nous  a  visités,  et  a  éclairé 
ceux  qui  sont  assis  dans  les  ténèbres  et 
l'ombre  de  la  mort,  pour  diriger  nos  pas 
dans  la  voie  de  la  paix.  C'est  une  allusion  è 
la  prédiction  célèbre  du  prophète  Isaïe  sur  le 
futur  renouvellement  du  monde  par  les  clar- 
tés de  la  loi  évangélique  :  «  Le  peuple  qui 
marchait  dans  les  ténèbres  a  vu  une  grande 
lumière;  le  jour  s'est  levé  sur  ceux  qui 
habitent  la  région  des  ombres  de  la  mort  : 
Populus  qui  ambnlabat  m  tenebris  vidit  lucem 
magnam  ;  habitantibus  inregione  umbrœ  mer- 
tis,  lux  or  ta  est  eis  (Isa.,  n,  2).  » 

En  Normandie,  ■  c'était  un  vieil  usage  de 
la  plupart  des  seigneurs  de  délivrer  deux 
prisonniers  ou  d'affranchir  deux  serfs  la 
veille  de  la  Nativité.  »  (Marchangt,  loe.  cit., 
t.  III,  p.  132.)  On  voulait,  par  ces  œuvres 
de  miséricorde,  honorer,  en  l'imitant,  la 
miséricordieuse  bonté  du  divin  Rédempteur 
qui  a  délivré  les  hommes  de  la  servitude  du 
péché,  et  les  a  rendus  à  la  liberté  des  en- 
fants de  Dieu.  La  cérémonie  de  la  souche  ou 
bûche  de  Noël  est  célèbre  dans  le  pays  de 
France.  Il  n'est  pas  de  province,  peut-être, 
où  elle  n'ait  été  en  tisage,  chez  les  uns  la 
veille,  chez  les  autres  le  jour  même  de  la 
fête;  elle  a  lieu  encore  aujourd'hui,  parmi 
le  peuple,  dans  diverses  contrées  du  Midi, 
où  l'on  y  attache  des  significations  diffé- 
rentes, mais  généralement  puisées  dans  le 
sentiment  religieux,  et  on  la  retrouve  encore 
dans  le  Limousin,  le  Poitou,  la  Bourgogne. 
A  cette  occasion,  on  ôte  de  l'être  le  feu  oui 
s'y  trouve  pour  le  remplacer  par  un  feu 
nouveau,  au  moyen  d'une  énorme  souche 

3u'on  appelle  la  Sûche  de  Noël.  Les  convives 
u  repas  qui  doit  s'en  suivre  l'apportent  en 
pompe,  et  la  placent  au  foyer  au  milieu  des 
démonstrations  de  la  plus  vive  joie.  Au 
nord  de  la  Provence,  dans  le  comlat  Ve- 
naissin,  cela  se  fait  au  chant  des  paroles 
suivantes,  dans  le  dialecte  provençal  de  ce 
pays  : 

Càcho  fib, 
Boulo  fià; 
DieoH  nous  atègre. 

C'est-à-dire  :  cache  le  feu  (aucien),  allumt 
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le  feu  (nouveau);  Dieu  nous  comble  d'allé- 
greite.  Le  plus  ancien  de  la  famille  «  arrose 
alors  ce  bois,  soit  de  tait,  soit  de  miel,  en 
mémoire  des  délices  d'Eden,  soit  de  vin,  en 
souvenir  de  la  vigne  cultivée  par  Noé,  lors 
de  la  rénovation  du  monde.  »  (Extrait  <iu  jour- 
nal d'Avignon  La  Commune,  n'  du  2k  décem- 
bre 1 849  .ï  Puis,  après  que  le  chef  a  demandé 
au  ciel  de  bénir  le  repas  frugal,  chacun 
prend  place  autour  de  la  table.  «  Du  pois- 
son ou  des  limaçons,  suivant  la  fortune  ; 
du  céleri,  des  confitures,  des  fruits  rerts 
ou  secs;  au  milieu  de  la  table,  un  pain 
ou  gâteau  de  forme  élevé  ou  conique, 
nommé  pan  ealendan  ou  pain  des  cal  en- 
d<s,  et  ne  devant  pas  s'entamer  avant 
le  premier  jour  de  janvier;  au-dessus,  un 
rameau  de  houx  frélon  ou  vert  bouissé, 
garni  de  ses  fruits  rouges  et  de  ganses  faites 
avec  la  moelle  du  jonc  (scirpus  hotoschœmus], 
telle  est  là  la  simple  ordonnance  de  la  col- 
lation de  Noël....  Les  chandelles  ou  bougies 
qui  éclairent  le  repas  doivent  être  neuves, 
et  leur  usage,  ainsi  que  celui  de  la  bûche, 
doit  se  prolonger  jusqu'au  jour  de  Pan. 
Ainsi ,  I  anniversaire  du  renouvellement 
spirituel  du  monde  et  le  renouvellement  de 
Tannée  s'unissent  sans  se  confondre.  » 
(Ibid.)  A  Aix  comme  à  Marseille,  en  por- 
tant la  bûche  de  JYd,  on  ne  cessait  de  crier  : 
Calène  vin,  tout  bên  vin  ;  Calène  vèn,  tout  bén 
vin,  c'est-à-dire  :  Noël  vienit  tout  bien  vient, 
voulant  par  là  signifier  que  la  naissance  du 
Sauveur  des  hommes  était  pour  eux  la 
source  de  tous  les  biens,  et  que  le  Père  éter- 
nel en  nous  donnant  en  ce  jour  son  Fils 
unique,  son  bien-aimé,  nous  avait  donné 
avec  lui  toutes  choses.  Ensuite  le  chef  de  la 
famille,  ou,  en  son  absence,  le  plus  âgé, 
s'avançanl  vers  la  bûche  pour  la  bénir,  y 
versait  du  vin,  et  invoquait  la  très-sainte 
Trinité,  en  disant  :  Au  nom  dau  Père  et  dau 
Fils,  et  dau  Sant-Espérit,  après  quoi  il  met- 
tait le  feu.  «Cette  bûche,  dit  Marchetti, 
représente  Jésus-Christ  qui  s'est  comparé 
lui-même  à  du  bois  vert  dans  nos  Evangiles, 
lors  qu'estant  mené  au  supplice,  suivi  d'une 
grande  multitude  d'hommes  et  de  femmes 
tout  épleurez  qui  le  plaignoient  publique- 
ment avec  de  grands  cris,  il  se  retourna 
vers  ces  dames  pour  leur  dire  :  Filles  de 
Jérusalem,  ne  pleurez  point  sur  moy,  pleu- 
rez plutôt  sur  vous-mêmes  et  sur  vos  enfants  ; 
car  si  le  bois  vert  est  traité  de  la  sorte,  que 
nefera-t-on  point  au  bois  sec.  Selon  ce  sens, 
l'iniquité  estant  appelée,  dans  le  quatrième 
des  Proverbes,  le  vin  et  la  boisson  des  im- 
pies, il  semble  que  le  vin  que  nous  répan- 
dions sur  celte  bûche  signiûoit  la  multi- 
tude de  nos  iniquitez,  que  le  grand  Père  de 
famille,  qui  n'est  autre  que  le  Père  Eternel, 
a  répandu  sur  son  Fils  dans  le  mystère  de 
l'Incarnation,  pour  être  consumées  avec  lui 
dans  la  charité,  dont  il  a  brûlé  pour  nous 
durant  le  cours  de  sa  vie  mortelle  et  pas- 
sible. »  A  ceux  qui  disaient  :  «  A  quoi  non 
tout  cela?  et  qu'a  de  commun  avec  cette  fete, 
une  bûche,  du  feu  et  du  vin  ?  »  ce  même 
auteur  répond  -  «  Du  'oui  temps  la  coustumo 


d'allumer  des  feux  et  de  répandre  du  vin 
a  été  prise  pour  une  marquo  de  réjouissance 
et  pour  un  signe  d'allégresse;  je  n'en  veux 
point  d'autres  preuves  oue  les  trefoûaux 
(mot  gaulois,  qui  signifie  arbre  de  faine, 
fagus)  des  Poitevins,  qui  sont  feux  qu'on 
allume  la  veille  de  Noël,  et  l'haldnlà  des 
Juifs,  qui  est  la  cérémonie  par  laquelle  ils 
marquent  la  fin  du  sabbat,  et  le  dis- 
tinguent d'avec  les  jours  de  travail,  ce 
qu  ils  font  par  quelques  effusions  de  vin 
en  signe  de  joye,  dit  le  tidèle  historio- 
graphe de  leurs  cousturoes,  Léon  de  Mo- 
dône.  »  En  Bourgogne,  cet  usage  se  pratique 
aussi,  la  ville  de  la  fête,  sous  le  nom  de  lai 
suche  de  Noei,  avec  des  différences  dans  les- 
quelles à  la  pensée  chrétienne  s'allie  un  in- 
nocent badinage  au  profit  des  jeunes  enfants, 
et  où  l'on  peut  retrouver  encore  une  imago 
des  douceurs  spirituelles  apportées  aux 
enfants  de  Dieu  par  le  mystère  de  l'Incar- 
nation. «  Le  père  de  famille  alors,  surtout 
dans  la  bourgeoisie,  chante  solennellement 
des  noèls  avec  sa  femme  et  ses  enfants,  aux 
plus  petits  desquels  il  ordonne  d'aller  en 
quelque  coin  de  la  chambre  prier  Dieu  que 
la  souche  donne  des  bonbons.  Pendant  ce 
temps-là  on  met  au  bas  de  chaque  bout  de 
la  bûche  de  petits  paquets  de  sucreries,  que 
ces  enfants  viennent  recueillir,  croyant  de 
bonne  foi  que  la  souche  les  a  donnés.  »... 
Le  vigneron,  n'ayant  pas  de  quoi  faire  pro- 
duire des  sucreries  à  sa  souche,  y  met  des- 
sous des  pruneaux  et  des  marrons.  (Noèls 
bourguignons  de  La  Mo* note;  Glossaire,  au 
mot  Suche.)  Dans  cette  même  province,  pour 
le  jour  de  Noël,  on  fait  des  fouaces  ou  gros 
gâteaux  de  belle  farine  blanche,  choisie 
exprès  par  les  boulangers,  qui  en  font  un 
débit  d'autant  plus  considérable,  que  les  plus 
pauvres  gens  veulent  manger  de  la  fouace 
pour  célébrer  dignement  la  fêle.  A  Aix  en 


Provence,  on  prépare  pour  ce  jour  des  gâ- 
teaux au  sucre  et  à  l'huile,  qu'on  appelle 
poumpos  taillados  :  souvenirs  de  Bethléem, 
qui  en  hébreu  signifie  maison  du  pain,  dont 
le  divin  Messie  réalisa  la  dénomination  pro- 
phétique, en  disant  de  lui-même  :  Je  suis  le 
pain  de  vie,  je  suis  le  pain  vivant  qui  suis 
descendu  du  ciel.  Le  pain  que  je  donnerai, 
c'est  ma  chair,  pour  la  vis  du  monde.  A  Mar- 
seille, au  repas  du  soir  le  jour  de  Noël,  on 
met  sur  la  table  trois  nappes  en  l'honneur 
de  la  mainte  Trinité,  coutume  pratiquée  aussi 
à  Aix.  «  Nous  mettons  sur  ces  nappes,  con- 
tinue Marchetti,  treize  pains, dont  l'un,  qu'on 
appelle  le  pain  de  Nostre-Seigneur,  est  beau- 
coup plus  gros  que  tous  les  autres,  qui  nous 
représentent  les  douze  apostres.  Nous  vou- 
lons témoigner  par  là  que  nous  désirons 
que  Jésus-Christ  ait  part  à  nos  joyes,  qu'il  soit 
appelé  à  toutes,  et  que  nous  ne  nous  voulons 
réjouir  qu'en  lui  et  qu'avec  lui.  Nous  affec- 
tons cette  distinction  et  ce  nombre,  afin  que 
cette  représentation  nous  le  remettant  de- 
vant les  yeux  lorsqu'il  mangeait  avec  ses 
disciples,  nous  nous  souvenions  de  nous 
régler  sur  ce  grand  exemple  en  ces», sortes 
d'agapes,  qui  se  font  lors  oarmi  les  familles 
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pour  honorer  cette  teste»  et  que  nous  ayons 
Moin  dy  estre  fort  sobres  et  fort  retenus.  Le 
pain  qui  représente  Nostre-Scigneur  et  qui 
ml  extraordinairemenl  gros,  est  coupé  on 
trois  parts,  pour  représenter  sa  personne  et 
ses  deux  natures,  la  divine  et  l'humaine; 
et  après  ce  mystérieux  partage,  il  est  distri- 
bué et  donné  aux  pauvres,  en  mémoire  de 
sa  mission  en  ce  monde  en  leur  faveur;  de 
la  pauvreté  qu'il  a  volontairement  ombras- 
sée,  et  du  soin  que  sa  bonté  a  toujours  pris 
d'eux  :  Evangelizare  pauperibus  misit  me 
(Luc.,  iv,  18);  Propter  vos  egmus  factui  est, 
mm  rtsH  dites:  ttf  illius  inopia  vos  divites 
essetis  (//  Cor.,  vin,  9).  Ces  considérations 
avaient  introduit  parmi  nous  une  coustume 
qui  se  praliquoit  dans  toutes  les  familles,  et 
qui  se  garde  encore  en  quelques-unes.  C'est 
qu'on  y  faisoit  pestrir  expressément  pour 
los  pauvres,  à  qui  l'on  distribuoit  après 
avec  beaucoup  do  charité,  tout  le  nain  que 
l'on  avoil  fait.  Lejourde  Noël  chaque  famille 
en  prenoit  un  pour  lui  donner  à  disner,  et 
lui  réservoit  pour  cet  effet  le  premier  service 
qu'elle  faisoit  des  viandes  qui  estoient  ser- 
vies Ce  jour-là  à  table.  Ceux  de  l'Hôtel-Dieu 
n'estoieut  pas  oubliez.  Il  y  avait  peu  de  per- 
sonnes aisées  et  commodes  qui  ne  leur  fist 
quelque  aumône;  et  les  bourgeoises  aussi 
bien  que  les  dames  se  piquoient,  par  une 
sainte  émulation,  de  leur  fournir  durant  tout 
le  temps  des  sacrées  couches  de  la  sainte 
Vierge,  le  gibier,  la  volaille  et  tous  les  pe- 
tits-pieds dont  ils  pouvoient  avoir  besoin 
dans  leurs  dégousts.  »  Ces  œuvres  de  charité 
trouvaient  un  puissant  encouragement  dans 
le  pieux  exemple  des  évôques  de  celte  ville, 

aui  en  prônaient  l'initiative.  Trop  absorbés 
ans  le  saint  recueillement  commandé  aux 
pontifes  par  la  grandeur  de  ce  mystère  inef- 
fable pour  aller  eux-mêmes  distribuer  leurs 
aumônes  aux  indigents  dans  leur  demeures, 
deux  personnes  notables  par  leur  probité 
étaient,  selon  leur  désir,  députées  vers  eux 
pour  aller  recevoir  les  dons  de  leur  chari- 
table bienfaisance,  et  les  répartir  ensuite 
entre  les  nécessiteux,  dont  la  reconnaissance 
faisait  remonter  de  leurs  saints  bienfaiteurs 
à  Dieu,  auteur  do  tout  bien,  leurs  bénédic- 
tions, et  les  joies  de  la  consolation  qu'ils 
devaient  à  la  fraternité  chrétienne.  L'admi- 
nistration publique  ne  restait  pas  en  arrière 
dans  cette  voie  si  noblement  ouverte  par  ses 
évêques.  Animée  d'une  touchante  émulation, 
elle  ordonnait  aux  consuls  de  la  cité  de  ré- 
pandre sur  les  malheureux  les  secours 
qu'elle  leur  avait  destinés  sur  le  trésor  de  la 
ville  par  une  honorableet  pieuse  prévoyance  ; 
et  cette  salutaire  rivalité  de  bienfaits  se  ré- 

Eerculant  dans  les  classes  aisées  de  la  popu- 
ilion,  il  n'y  avait  pas  de  misère  qui  ne  fût 
assistée,  pas  desoutrrance  qui  ne  fût  adou- 
cie, pas  de  larmes  qui  ne  fussent  séchées, 
pour  imiter  la  miséricorde  do  Dieu,  qui,  en 
nous  donnant  son  Fils  unique,  l'avait  dé- 
pouillé de  ses  richesses  pour  en  secourir 
notre  indigence.  (Ibid.)  Le  diocèse  de  Mar- 
seille avait  encore  une  autre  institution 
populaire  inspirée  par  le  mystère  de  ce  jour, 
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et  qui  se  retrouvait  aussi  dans  d  autres  con- 
trées :  ce  sont  des  sortes  d'eulogies,  connues 
là  sous  le  nom  de  defrutus,  mot  corrompu 
des  expressions  latines  de  fruetu,  qui  sont  le 
commencement  d'une  antienne  du  Bréviaire 
romain.  «  Ces  eulogies  consistent  en  une 
tour  quarrée  de  pain  à  chanter,  parfaitement 
bien  faite;  en  une  véritable  pomme  au-des- 
sous, et  en  une  branche  de  myrthe,  dont  la 
tour  et  la  pomme  sont  traversées.  La  distri- 
bution s'en  fait  à  Laudes,  lorsqu'on  chante 
le  Benedictus,  qui  est  le  cantique  de  Zacha- 
rie,  que  nous  disons  tous  les  jours  à  l'office 
en  mémoire  et  en  action  de  grâces  du  don 
inestimable  que  le  Père  éternel  a  fait  de  son 
Fils  par  le  mystère  de  l'Incarnation.  Durant 
le  chant  de  ce  cantique,  on  tient  ces  defru- 
tus à  la  main  nn  peu  élevez,  et,  par  cette 
cérémonie,  on  veut  reconnoltre  que  Dieu 

est  véritable  en  ses  promesses        La  tour 

est  la  sainte  Vierge,  que  l'Eglise  appelle  la 
tour  de  David,  Turris  Davidica.  Elle  est 
bâtie  de  pain  à  chanter,  c'est-à-dire  de  pain 
azyme  et  sans  levain,  pour  montrer  qu  elle 
a  été  exempte  de  tout  péché.  La  pomme  est 
le  fruit  qu'on  croit  communément  avoir  esté 
défendu  à  nostre  premier  père.  Et  le  myr- 
the, qui  est  un  bois  consacré  à  l'amour, 
parce  que  plus  on  lo  coupe  plus  il  repousse, 
fait  voir  que  nostre  salut,  qui  a  commencé 
et  qui  est  venu  à  nous  par  la  Vierge,  a  esté 
en  son  principe,  en  son  progrez,  en  sa  On, 
un  etfet  et  un  miracle  du  divin  amour.  » 
(Ibid.U  Autrefois,  avait  dit  Marchetti  un  peu 
plus  haut,  ces  présents  estoient  en  usa  go 
dans  nos  paroisses,  mais  depuis  une  cen- 
taine d'années,  ils  ne  le  sont  que  parmi  les 
pénitents.  »  On  appelle  ainsi  des  confrairies 
ae  pieux  laïques,  revêtus  d'un  costume  reli- 
gieux, qui  varie  selon  le  but  de  ces  associa* 
tions,  fort  répandues  dans  plusieurs  diocèses 
méridionaux  de  la  France,  à  l'instar  de  cel- 
les de  l'Italie.  Les  officiers  ou  dignitaires 
des  chapelles  de  ces  pénitents  distribuent 
les  defrutus  depuis  Noël  jusqu'à  l'Epiphanie, 
en  présentent  à  l'évêque,  observe  cet  auteur, 
à  leurs  prieurs,  et  à  leurs  principaux  amis, 
au  nom  de  la  Compagnie,  pour  marque  de 
la  communion  qu'ils  ont  avec  eux.  Dans  la 
Franche-Comté,  cette  cérémonie  avait  lieu 

Rendant  lo  dernier  psaume  des  Vêpres  de 
oël,  quand  on  chantait  l'antienne  :  De 
fruetu  veniris  tui  ponam  super  sedem  tuam. 
A  ce  moment,  ils  jetaient  des  pommes,  des 
noix,  et  d'autres  fruits  semblables,  qu'ils 
laissaient  ensuite  ramasser  et  manger  aux 
enfants  et  au  petit  peuple,  afin  sans  doute 
que  ceux-ci,  en  demandant  la  raison  de  cotte 
coutume,  quœ  est  ista  religioT  pussent  an- 

r>rendre  que  Dieu  a  daigné  enfin  accomplir 
a  promesse  qu'il  nous  avait  faite  en  la  per- 
sonne do  David,  en  faisant  naistre  sur  la 
terre,  en  ce  saint  temps,  le  fruit  qu'il  avoit 
lors  promis,  pour  estre  lo  prix,  la  rédemp- 
tion cl  le  salut  do  tout  l'univers.  »  (Ibid.) 

Lenoèt,  expression  populaire  de  l'ensei- 
gnement chrétien,  domine  et  résume  toutes 
ces  pratiques  salutaires,  qui  convergent  à 
ce  centre  commun  comme  à  leur  véritable 


Digitized  by  Google 


NOE 


principe.  Car,  après  avoir  retenti  aux  pieds 
des  autels,  il  pénètre  sous  le  toit  domes- 
tique; y  devient  le  pivot  qui  donne  le  mou- 
vement à  la  vie  du  foyer;  y  excile  à  une 
douce  allégresse  par  ses  joyeux  couplets  qui 
circulent  de  bouche  en  bouche;  fait  du  repas 
de  famille  un  moyen  d'édihcation ,  une 
source  de  gaieté  décente,  où  tous  les  cœurs 
s'épanouissent  dans  un  sentiment  d'union 
et  de  paix,  et  où  les  fronts  révèlent  la  séré- 
nité des  consciences  épurées  au  feu  de  la 
charité  divine.  Aussi,  à  raison  de  l'heureuse 
influence  qu'il  exerce  autour  de  lui,  dans 
ces  jours  de  fêtes,  il  est  admis  partout  avec 
empressement  comme  l'instituteur  religieux 
et  l'ami  de  la  famille,  le  lien  nécessaire  de 
la  réunion,  le  modérateur  de  la  joie  com- 
mune, l'interprète  de  la  foi  des  Ames,  l'or- 
gane de  la  reconnaissance  envers  Dieu,  et 
le  garant  de  l'indulgence  mutuelle  et  de  la 
concorde.  L'usage  de  chanter  des  noè'ls  dans 
les  maisons  généralement  répandu  autre- 
fois, et  qui  subsiste  encore  en  bien  des  pays, 
est  constaté  par  Pasquier.  «  En  ma  ieunessu 
c'estoit  une  coustume,  dit-il,  que  I  on  avoit 
tournée  en  cérémonie,  de  chanter  tous  les 
soirs,  presqu'en  chaque  famille,  des  nouels, 
qui  estoient  chansons  spirituelles  faites  en 
I  honneur  de  Nostre-Seigneur;  lesquelles  on 
chante  encore  en  plusieurs  églises,  pendant 
que  l'on  célèbre  la  grand'messe  le  jour  de 
Noël,  lorsque  le  prestre  reçoit  les  offrandes.  * 
[Recherches  de  la  France,  liv.  iv,  chap.  16.) 
Encore  aujourd'hui  dans  la  Provence,  jus- 
qu'à la  fôte  de  la  Purtûcalion,  mais  surtout 
le  jour  de  Noël,  parmi  les  gens  du  peuple 
restés  plus  Adèle  aux  coutumes  des  ancêtres, 
le  repas  du  soir  est  entremêlé  des  chants 
de  ces  cantiques,  qui  en  sont  l'accompagne- 
ment obligé,  comme  la  dinde  rôtie  en  est  lu 
mets  indispensable,  se  continuant  dans  la 
veillée,  à  travers  les  jeux  innocents  ou  les 
causeriesagréables,  comme  un  intermède  né- 
cessaire pour  célébrer  ce  grand  jour,  et  rap- 
peler aux  sentiments  qu'il  doit  exciter  dans 
tous  les  cœurs.  Là,  lenotf  intervient  pour  don- 
ner à  ces  réunions  de  famille  un  caractère  de 
solennité  qu'on  ne  retrouve  pas  au  même 
degré  dans  d'au  très  provinces,  et  que  rendent 

r>lus  chères  aux  habitants  de  celte  contrée 
es  excellents  effets  qui  en  résultent.  Pour 
que  la  joie  soit  pleine  et  entière,  nul  ne  doit 
manquer  à  ce  rendez-vous  annuel  autour  du 
chef  de  la  race;  et  alors  les  dissentiments 
s'éteignent,  les  brouilleries  cessent,  les  ré- 
conciliations rapprochent  ceux  que  des  mal- 
entendus divisaient,  et  les  liens  fraternels 
se  resserrent  au  souvenir  d'un  Dieu  de  paix 
et  d'amour.  tLes  Provençaux  sont  naturelle- 
ment religieux,  et  tel  a  toujours  été  le  ca- 
ractère des  peuples  doués  d'une  imagination 
vive  et  sensible.  Leurs  solennités  sont  de 
vraies  fête?,  leurs  fêtes  des  spectacles  bril- 
lants... La  première  de  toutes  ces  fêtes,  celle 
que  nous  célébrons  avec  le  plus  de  joie,  c'est 
Je  retour  de  Noël.  H  n'est  point  de  Proven- 
çal, fût- il  absent  depuis  vingt  ans  de  sa  pa- 
trie, qui  puisse  voir  arriver  celte  mémora- 
ble époque  sans  que  son  cœur  ému  ne  lui 
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rappelle  les  scènes  attendrissantes,  le  ton  de 
cordialité,  de  joie  antique,  et  jusqu'aux  mets 
choisis  de  ces  vénérables  banquets.  Danso- 
saint  jour  cessent  les  inimitiés,  les  haines, 
les  discordes  domestiques,  et  toutes  les  dis* 
seusions  de  famille.  Les  grands  parents  pré- 
sident à  la  réconciliation;  ce  sont  eux  qui, 
ministres  de  paix,  invitent  à  la  réunion  ceux 
que  l'intérêt  divisait.  On  s'embrasse,  on  h* 
pardonne,  on  s'asseoit  ensemble  à  la  même 
table;  le  malvoisie,  le  vin  cuit,  le  muscat  do 
Toulon  ou  de  Cassis,  brillent  dans  les  verres; 
il  s'exhale  bientôt  en  douces  folies  et  en  ai- 
mables indiscrétions,  liais  ce  qui  charmerait 
vos  regards,  c'est  l'extrême  propreté  de  l'o- 
<pane,  et  les  fronts  épanouis  des  convives,  et 
l'élégante  simplicité  des  mets  qu'on  y  sert 
avec  profusion.  »  (Soirées  provençales  ou  Let- 
tres de  Bérenger,  1. 1",  p.  168  ;  Paris,  1787.  ) 
l)es  usages  analogues,  parmi  diverses  na- 
tions chrétiennes  de  l'Europe,  attestent 
qu'elles  ont  connu  le  noèl,  et  que  chez  plu- 
sieurs d'entre  elles  il  s'est  perpétué  comme 
tn  France.  A  Conslautinople,  le  jour  de  l'Ii- 
camation  do  Jésus-Christ,  il  y  avait  musi- 
que pendant  le  diner  de  l'empereur,  et  l'on 
y  chantait  un  cantique  consacré  à  cette  fétu 
(Codinus,  Liber  de  officialibus  palaiii  6'on- 
stantmop.,  p.  120.  )  En  1170,  un  no «7  fut 
chanté  au  banquet  royal  de  Henri  11  d'An- 
gleterre, tenant  cour  plénière  à  l'occasion  de 
celte  fête,  durant  les  offices  de  laquelle  il 
avait  porté  la  couronne  que  les  évéques  lui 
avaient  posée  sur  la  tête,  selon  la  coutume 
pratiquée  là,  comme  en  France,  aux  plus 
grandes  solennités  chrétiennes,  dans  les 
temps  anciens  de  la  période  féodale.  (Thomas 
Warton,  Histoire  ae  la  poésie  anglaise,  t.  III, 
p.  426,  édit.  de  Londres.  )  Dans  la  Ca labre, 
les  paysans  viennent  chanter,  à  Noël,  des 
cantiques  spéciaux  devant  les  images  de  la 
Vierge.  On  célèbre  également  en  Espagne  la 
fête  de  la  Nativité  de  Notre-Seigneur  par  des 
noè'ls.  En  Allemagne,  où  cette  sorte  de  can- 
tique était  bien  antérieure  au  luthéra- 
nisme, c'était  la  coutume,  au  xvi*  siècle, 
d'aller  de  maison  en  maison,  les  jeudis  des 
trois  semaines  qui  précèdent  celte  fête, 
chanter  des  noëls  et  souhaiter  une  boniiH 
année.  C'étaient  des  jeunes  geus  des  deux 
sexes  qui  se  donnaient  cetlemission,  laquelle 
était  une  manière  de  demander  des  étrennes. 
Jl  en  est  de  même  encore  aujourd'hui  dans 
quelques  parties  de  l'Angleterre.  (William 
Sandys,  Christmas  Car  oh,  Introduct.,  p.  120. 
London,  1833.)  En  ce  royaume,  où  en  1521 


fut  imprimé  un  recueil  de  noëls  par  William 
de  Worde,  le  plus  ancien  imprimeur  de 
cette  nation,  sous  le  règne  de  la  reine 
Elisabeth ,  plusieurs  poêles  furent  char- 
gés de  composer  des  noè'ls,  et  reçurent  de* 
émoluments  pour  ce  travail.  Un  de  ces  poè- 
tes, du  nom  de  William  Cornjshc,  reçut 
13  schellings,  k  deniers,  pour  une  composi- 
tion de  ce  genre.  (Ibid.,  p.  118.)  Les  manus- 
crits supplémentaires  du  Muséum  britanni- 
que, numéros  5465  et  5665,  contiennent  une 
collection  d'anciennes  chansons  du  temps  d* 
Henri  VII  et  de  Henri  VIII,  au  nombre  des- 
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quelles  on  distingue  quelques  noël$  et  de 
pieux  cantiques,  aver.  la  musique  à  trois  ou 
a  quatre  parties,  llbid.,  p.  119.)  Du  temps  de 
Shakspeare,  pendant  le  temps  de  Noël  on 
chantait  des  noèis  le  soir,  dans  les  rues,  et 
c'était  une  manière  de  réel 


amer 


la  bienfai- 
sance. (76id.,  p.  119.)  Au  xvi*  siècle,  quand 
les  monarques  anglais  tenaient  leurs  fêtes 
de  Noël  à  la  cour,  une  des  cérémonies  de 
cette  solennité  de  palais  consistait  à  chanter 
des  noèis.  {Ibid.,  p.  121.)  Au  xvu*  siècle,  on 
retrouve  le  même  usage  de  célébrer  ces  fê- 
les de  Noël  par  le  chant  de  ces  compositions 
spéciales  (/6id.,  p.  122),  dont  la  tradition 
s  est  continuée  jusqu'à  nos  jours  en  Angle- 
terre, où  la  coutume  de  chanter  des  noëlt 
subsiste  encore  dans  toutes  les  contrées  de 
ce  royaume. 

Le  nocl,  à  son  origine  et  longtemps  après, 
eut  un  caractère  grave  et  sérieux  comme  les 
compositions  liturgiques  dout  il  était  la  poéti- 
que interprétation  populaire  et  le  fidèle  écho. 
Mais  insensiblement  il  reçut  l'empreinte  des 
mœurs,  des  habitudes,  des  usages,  de  la  ma- 
nière de  sentir  et  de  parler  des  populations 
auxquelles  il  était  destiné.  Les  poètes  qui  se 
livraient  à  ce  genre  d'écrire,  soit  qu'ils  cé- 
dassent à  un  calcul,  soit  qu'ils  obéissent  à 
l'influence  générale,  y  transportèrent  les 
sentiments,  les  idées  et  les  formes  de  lan- 
gage du  peuple,  et  assurèrent  ainsi  la  lon- 
gévité du  noèi,  devenu  d'autant  plus  cher 
aux  populations  qu'elles  voyaient  s'y  réflé- 
chir leur  propre  image  sous  les  divers  as- 
pects (Je  la  vie  commune.  Lors  de  cette  pre- 
mière transformation  du  noët,  les  sentiments 
qu'il  exprimait  reproduisant  la  naïveté  des 
mœurs  épurées  par  la  religion,  leur  simpli- 
cité, leur  vulgarité  môme,  n'offraient  rien 
de  discordant  avec  le  caractère  pieux  et  con- 
tenu qu'il  tenait  de  la  source  où  il  avait 
puisé  son  inspiration;  c'était  le  Christ  se 
faisant  petit  pour  instruire  les  petits  et  les 
ignorants.  Mais  une  phase  nouvelle  s'ouvrit 
ensuite.  Quand  les  mœurs  se  modifièrent  par 
la  marche  des  idées  ;  lorsque  l'esprit  fran- 
çais, dégagé  des  étreintes  de  l'ancienne  ci- 
vilisation, eut  acquis  sa  personnalité  dis- 
tincte et  la  liberté  de  ses  allures  naturelles, 
dès  ce  moment  le  noè'l,  sans  perdre  le  cachet 
religieux  de  son  origine,  prit  une  physiono- 
mie nouvelle.  Il  se  montra  tour  à  tour  alerte, 
familier,  narquois,  hardi  et  même  quelque 
peu  malin.  La  vénération  qu'imposait  le 
dogme  n'y  fut  point  oubliée,  ou  tout  au  plus 
par  distraction,  et  la  foi  conserva  toujours 
ses  droits  imprescriptibles  ;  mais  les  expres- 
sions présentèrent  de  temps  en  temps  cette 
légère  transparence  qui  fait  en  quelque  sorte 
flotter  l'esprit  entre  la  sainteté  du  mystère 
et  les  conditions  du  fait  humain.  Ce  mélange 
de  simplicité  et  de  finesse,  de  respect  et  de 
gaieté,  d'obéissance  chrétienne  et  de  doute 
apparent,  a  été  apprécié  avec  un  discerne- 
ment parfait  et  un  *act  exquis  par  M.  Sainte- 
Beuve,  dans  le  charmant  êt  spirituel  article 
qu'il  a  publié,  à  propos  des  Noèis  de  La 
Monnoye  et  des  écrits  de  Grosley,  sur  l'£#- 
prit  de  malice  au  bon  vieux  temps.  »  On  se 


tromperait  fort,  dit  ce  critique  éminent,  si 
on  le  croyait  toujours  aussi  simple  qu'il  le 
parait,  et  de  même  si  on  l'estimait  toujours 
aussi  malin  qu'à  la  rigueur  il  pourrait  être. 
L'esprit  du  bon  vieux  temps,  avant  qu'on 
l'eût  éveillé  et  gâté,  avant  qu'on  lui  eût  an- 

5 ris  tout  ce  qu'il  recélait,  et  qu'on  lui  eût 
onné,  suivant  le  langage  des  philosophes, 
conscience  et  clef  de  lui-même,  cet  esprit 
allait  son  train  sans  tant  de  façons,  se  con- 
duisant comme  un  brave  manant  chez  lui  : 
il  doute,  il  gausse.il  croit,  tout  cela  se  mêle. 
Mais  c'est  parce  que  la  foi ,  ce  qu'on 
appelle  la  foi  du  charbonnier,  s'y  trouve 
avant  et  après  tout,  c'est  pour  cela  que  le 
reste  a  si  bien  ses  franches  coudées.  Le 
xviii'  siècle,  ne  l'oublions  pas,  et  déjà  la 
Réforme  en  son  temps,  sont  venus  tout  chan- 
ger ;  ils  sont  venus  donner  un  sens  grave  et 
presque  rétroactif  à  bien  des  .choses  qui  se 
passaient  en  famille  à  l'amiable  ;  pures  es- 
piègleries et  gaietés  que  se  permettaient  les 
aînés  de  la  maison  entre  soi.  Ces  peccadilles, 
une  fois  dénoncées,  et  quand  on  a  su  ce 
qu'on  faisait,  ont  pris  une  importance  énor- 
me Le  propre  du  vieil  esprit,  même  gail- 
lard et  narquois,  était  de  ne  pas  franchir  un 
certain  cercle,  de  ne  point  passer  le  pont  :  il 
joue  devant  la  maison,  et  y  rentre  à  peu 

firès  à  l'heure  ;  il  tape  aux  vitres,  mais  sans 
es  casser.  Il  a  le  dos  rond...  On  a  remarqué 
dès  longtemps  cette  gaieté  particulière  aux 
pays  catholiques  ;  ce  sont  des  enfants  qui 
sur  le  giron  de  leur  mère  lui  font  toutes 
sortes  de  niches  et  prennent  leurs  aises.  . 


Si  l'on  s'émancipait  jusqu'à  quelque  doute 
vague,  si  l'on  s  échappait  jusqu'à  certaine 
curiosité  indiscrète  dans  un  moment  d'ha- 
bitude buissonnière,  c'était  ssns  conséquence 
par  passe-temps,  sans  parti  pris  et  sans 
préjudice  de  la  soumission  aux  enseigne- 
ments du  maître.  Au  moindre  rappel,  au 
premier  coup  de  cloche,  tout  au  plus  au  se- 
cond, on  baissait  la  tête,  on  pliait  les  deux 
genoux  devant  la  croyance  subsistante  et 
vénérée  ;  on  faisait  acte  sincère  de  celte  hu- 
milité et  de  cette  reconnaissance  du  néant 
humain,  qui  n'est  pas  la  moindre  fin  de  toute 
sagesse.  »  (Tableau  historique  et  critique  de 
la  poésie  française  et  du  théâtre  français  au 
xvr  siècle,  etc.;  Paris,  Charpentier,  18W, 
p.  460, 461  et  462.  ) 

M.  de  La  Monnoye  est  le  seul  dont  les 
noèis,  résultat  d'un  défi,  sentent  un  peu  la 
parodie,  selon  la  remarque  du  célèbre  criti- 
que cité  plus  haut,  ce  qui  faillit  attirer  sur 
eux  la  censure  de  la  Sorbonne.  Parmi  les 
autres  compositeurs  dans  ce  genre  de  poésie 
chrélienno,  les  uns  ont  écrit  dans  un  style 
grave  et  noble,  et  les  autres  ont  su  allier 
une  gaieté  naïve  à  la  réserve  décente,  com- 
mandée par  le  respect  dû  à  cet  auguste 
mystère.  Une  foule  de  poêles  laïques  ou 
ecclésiastiques,  dans  les  diverses  nations  de 
l'Europe,  uous  ont  laissé  des  noèis,  écrits 
soit  dans  la  langue  nationale,  soit  dans  les 
idiomes  vulg  lires  ou  patois  des  provinces  : 
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on  peut  en  ?oir  une  collection  considérable 
à  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal,  à  Paris, fonds 
La  Valliere.  Il  n'est  pas  jusqu'à  Luther,  qui, 
depuis  sa  séparation  de  l'Eglise  romaine, 
n'ait  exercé  sa  verve  poétique  dans  ce  genre 
de  composition,  ainsi  que  nous  en  offrirons 
plus  bas  la  preuve,  par  une  pièce  choisie 
entre  plusieurs  autres. 

Comme  le  noël  s'éloigna  insensiblement 
de  son  institution  primitive,  et  se  dépouilla 
souvent  du  caractère  religieux,  pour  chanter 
des  sujets  profanes ,  les  diverses  formes  que, 
par  suite  de  celte  déviation,  il  a  revêtues 
selon  les  différents  sujets,  ont  créé  naturel' 
Iement  une  classification  assez  bien  déter- 
minée. On  peut  donc,  d'après  les  monuments 
anciens  et  modernes  de  cette  sorte  de 
poëme,  réduire  les  noëls  aux  quatre  espèces 
suivantes  :  1*  le  noël  religieux,  consacré  à 
célébrer  la  Nativité  de  Notre-Seigneur  Jésus- 
Christ;  S*  le  noël  royal,  composé  pour  les 
souverains,  soit  à  I occasion  de  leur  cou- 
ronnement, de  leur  mariage,  de  leurs  victoi- 
res, soit  pour  leur  banqueta  la  fêle  de  Noël, 
ou  pour  quelque  événement  considérable 
se  rattachant  à  leur  personne  ou  à  leur 
règne;  3*  le  noël  politique,  ayant  pour  objet 
l'éloge  d'un  grand  personnage,  d'un  haut 
fonctionnaire  public  dans  l'Etat  ou  dans 
.'Eglise;  km  !e  noël  badin,  concernant  des 
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I. 

Gelobet  seist  du  Jesu-Christ, 
Dasz  «lu  Mensch  geborè  bisi 
Von  einer  Juugfraw  das  Ul  vrar  : 
frcwei  sicli  der  En  gel 


Des*  ewgen  Vatiers  einig  Kind, 
letzk  man  in  der  Krippen  siml 
In  unaer  armes  Flcisch  und  Blut 
Verkleidei  «ici.  das  ewig  G»U  Alleluja  ! 

3. 

Den  aller  Well  krelsz  nie  bescblosz 
Der  ligt  in  Marlen  schosz 
Er  ist  in  Kindelein  worden  Klein 
Der  aile  Ding  erhali  allein.  Allekija  I 

4. 

Da  ewis  Liechl  gehl  da  herein 
Gibl  der  Well  ein  newen  Schein, 
Es  leuchl  wol  m i lien  in  der  Nachl  : 
Und  unsdesz  Licchtes  Kinder  macbt.  AlleJuja! 

5. 

Der  Sohn  desz  Valters  Goit  von  art, 
Ein  Gast  in  der  Welte  vrard 
Und  fubrt  uns  ausz  dein  Jammer  lhal 
Er  macht  uns  Erben  in  sein»  Saal.  Alieluja  ! 

6, 

Er  isl  auff  Erden  kommen  arm, 
Dasx  er  unser  sicb  erbarm 
Und  h)  déni  Himèl  machel  reieh 
Und  seincm  Lieben  Engeln  gleieb.  AJIeluja! 


Das  bal  Er  ailes  uns  gelban 
Sein  g  rosi  Lieb  tu  zeigen  an. 
Des  Frewel  sich  aile  CbmlenheiL 
Und  dancbiibin  dest  in  cwigkeit.  AUeluja! 


personnes  privées,  et  traitant  un  sujet  vul- 
gaire. 

Les  noëh  religieux,  en  langue  française, 
sont  trop  nombreux  et  trop  répandus  peur 
qu'il  soit  nécessaire  d'en  fournir  ici  des 
exemples  ;  nous  préférons  en  demander 
aux  langues  étrangères,  parce  que  ces  pièces 
sont  généralement  peu  connues  Parmi  les 
noëlt  qui  se  recommandent  par  l'ancienneté, 
il  faut  signaler,  avant  tout,  ceux  qui  sont 
échappés  à  la  plume  de  Luther,  et  appar- 
tiennent ainsi  aune  époque  qu'il  est  facile 
do  préciser.  Nous  en  donnerons  un  ici.  C'est 
un  sujet  piquant  de  curiosité,  de  voir  com- 
ment ce  prétendu  réformateur  a  chanté  le 
mémorable  événement  de  la  naissance  tem- 
porelle du  Fils  de  Dieu,  base  des  mystères 
de  la  religion  catholique  qu'il  avait  désertée. 
Nous  transcrivons  le  texte  allemand  d'un 
petit  livre  appartenant  è  la  Bibliothèque 
Mazarine,  à  Paris,  où  il  est  enregistré  sous 
le  n*23,36i,  et  intitulé  :  Psalmen  und  gei*t- 
liche  Lieder  D.  M.  Luther,  und  anderer  from- 

men  Christ  en  Strassburg,  anno  1622;  — 

Pialmi,  etcantione*  sanctee  U.Martini Lutheri 
et  aliorum  piorum  chrietianorum,  eeeundum 
anni  tempora  directes.  Nous  l'accompagnons 
d'une  traduction  littérale,  que  nous  devons 
à  l'obligeance  de  M.  Bailly,  sous-bibliotbé- 
caireàl'Hotel-de-Ville  de  Paris. 


t.  c. 


Que  Jésns-Christ  soit  loué, 
Lui  qui  est  né  d'an  homme 
Et  d'une  jeune  femme! 
La  troupe  angélique  en  est  en  joie. 

i. 

Par  bonté  éternelle, 
L'enfanl  dans  noire  pauvre 
£1  (    n   6^  k>  o^L>t)0  •    1 1  ^  lut  d 


3. 

Un  enfant,  conebé 
Dans  le  sein  de  Marie. 
Arréie,  et  conserve  le  inonde.  Alléluia! 

4. 

L'éternelle  lumière  vient  ici-bas 
Donner  une  clarté  nouvelle, 
Et  brille  au  milieu  de  la  nnil . 
Un  faible  enfant  la  produit  (celle  lumière).  AIL 


Par  génération.  Fils  de  Dieu  Père, 
Il  nous  conduit,  nous  qui  vivons 
Dans  celle  vallée  de  misère.  Alléluia  ! 


Il  est  venu  pauvre  sur  la  terre, 
El,  par  miséricorde, 
Il  nous  fait  donner  richesse  au  ciel, 
Et  son  amour  égale  celui  des  anges.  Alléluia  t 

7. 

11  nous  montre  son  immense  amour. 
Joie  de  louie  la  chrétienté  !  . 
El  remercions  le  dans  l'éternité.  AbVJum! 
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Si  ce  noèl  n'est  pas  irréprochable  sous  le 
rapport  du  dogme,  il  fout  convenir  du  moins 
qu'il  se  dislingue  par  l'élévation  des  pensées, 
fa  noblesse  et  quelquefois  le  sublime  de 
l'expre>sion. 

Nous  n'aurons  rien  a  reprendre  dans  ceux 

Sue  nous  empruntons  à  la  langue  polonaise, 
nus  les  extrayons  d'un  livre  intitulé  : 
Spiewnik  kôsciclny,  etc.,  Zmelodyjami; 
Krakow,  1838;  c'esl-àd  ire  Cantiques  d'église, 
etc.,  avec  les  mélodies,  Crat;ovie,  1838,  que 
madame  la  comtesse  Xaverine  Grokolska  a 
bien  voulu  nous  communiquer,  en  y  joi- 
gnant une  traduction  qui  est  d'une  exacti- 
tude presque  littérale.  Ces  morceaux,  au 
nombre  de  trots,  sont  les  noëls  les  plus 
usités  en  Pologne,  et  le  second  surtout  y 
est  le  plus  populaire.  Nous  nous  conten- 
tons d'en  donner  ici  l'interprétation  fran- 
çaise. 

pitwi  (chant)  u,  page  Ï8. 
1. 

L'ange  dit  aux  bergers  :  •  Le  Chrisl  est  né  pour 
t  vous  tiaiis  l'humble  ville  de  Bethléem.  Il  naquit 
t  dans  la  pauvreté,  lui  le  Roi  de  l'univers.  > 


DICTIONNAIRE 


NOE 


£>3B 


A  peine  eurent-Us  appris  l'heureuse  nouvelle , 
qu'ils  coururent  à  Bethléem,  et  trouvèrent  dans  la 
c  rèche  l'Enfant  Sauveur,  auprès  tic  Marie  et  de 
Joseph. 

3. 

Le  Seigneur  de  toute  gloire  s'est  abaissé  des 
cieox,  sans  chercher  un  palais.  Il  n'eu  a  point  bâti, 
lui,  le  Roi  des  créatures. 

4 

0  merveilleuse  naissance,  impossible  a  définir! 
Une  Vierge  conçoit  un  fil*  en  demeurant  toujours 
pure:  elle  l'enfaule,  et  uc  perd  rien  de  son  im.o- 


5. 

Déjà  sVst  accomplie  l'antique  prophétie,  et 

sou  fruit. 


verge  fleurie  d'Aaron  a  donne 

6. 

Obéissex  à  Dieu  le  Père,  ainsi  qu'il  nous  l'or- 
t  Yod»,  dit-il,  mon  Fils  unique  qui  vous  ou- 


l'iires,  accourez 
votre  Seigneur. 


Chantez  de  beaux  cantiques  ? 


i  vre  le  paradis.  Peuples,  écoulez  le! 

7. 

Honneur  et  gloire  a.  Dieu  qui  n'aura  point  de  fin  ; 
au  Père,  au  Fil»,  au  Saint -tspril,  unis  ensemble 
dans  l'adorable  Triuitèl 

fies*  (chant)  m,  page  50*. 
1. 

Auprès  de  cette  crèche,  qui  donc  accourra  chan- 
isr  les  louanges  de  Jésus-Christ  enfant,  envoyé  au- 
jourd'hui parmi  nous " 


Nons  aussi,  avec  des  chants,  uous  vous  suivrons, 
bergers,  et  tous  eusemble  uous  le  verrous,  cet  En- 
foui divin. 

(458)  Celte  pièce  est  due  à  la  plume  de  Karpiuki, 
poète  distingue  de  la  cour  du  roi  de  Pologne ,  Sta- 
e,  cl  qui  consacra  les  deruiercs 


Il  est  né  dans  la  pauvreté;  il  pleure  dans  son  é la- 
bié :  uous  irons  le  réjouir  aujourd'hui. 

S. 

Que  par  toute  la  terre  charnu  s'écrie,  ivre  de 
joie  :  i  Le  Promis  du  ciel  nous  est  donné  l  C'est 
i  l'Emmanuel  dans  son  abaissement! 

i  Saluons-le  donc;  chantons  avec  les  anges  : 
i  Gloire  a  Dieu  dans  les  cieux  !  i 

4. 

Salut,  à  Seigneur,  6  vous  qni  venez  parmi  nous  ! 
Pourquoi  abandonner  les  douceurs  du  ciel  pour 
descendre  en  la  terre? 

—  Mou  amour  m'abiisse  ainsi;  il  veut  élever 
l'homme  jusqu'à  l'euipirée. 

5. 

Pourquoi  éles-vous  couché  sur  la  paille,  et  non 
dans  un  berceau?  Pourquoi  auprès  de  vils  animaux, 
et  non  parmi  les  seigneurs  de  la  terre? 

—  Aiin  que  l'homme  qui  ressemble  au  foin,  et  le 
pécheur  aux  bestiaux,  soient  sauvés  par  moi. 

»  6. 

Ton  royaume  ici-bas,  ô  Seigneur,  c'esl  le  monde 
entier  ;  vous  êtes  la  fleur  des  champs.  Pourquoi 
donc  le  monde  ue  vient-il  pas  le  recevoir? 

—  Parce  que  le  monde  ue  connaît  que  les  choses 
qui  passent;  il  me  prépare  dans  sa  colère  un  lit 
semé  de  croix. 

7. 

Racbel  pleure,  et  se  désole;  sa  voix  va  jusqu'au 
ciel,  quand  elle  voit  ses  (ils  innocents  baignés  dans 
leur  sang. 

—  Je  dois  verser  bien  plus  de  sang,  de  cet  océan 
de  douleurs  ils  s'élèveroni  au  ciel. 

8. 

Trois  monarques  de  l'Orient  abandonnent  leur 
pays  pour  offrir  au  Seigneur  leur  cœur  et  ses  irais 
dons. 

Vous  vous  contenterez  de  leurs  offrandes,  mais 
surtout  de  celles  de  leurs  cœurs.  Que  Dieu  les  re- 
çoive au  ciel  ! 

pies*  (chant)  ji,  page  45  (458). 
1. 

Dieu  naît!  Les  puissances  tremblent;  le  Roi  des 
cieux  est  sans  abri.  Le  feu  s'éteint  ■ 
moins  brillant;  l'infini  a  des  bornes. 
Celui  qui  est  vélu  de  gloire  s'est 
"1  devient  homme  ! 

Et  le  Verbe  s'ett  fait  chair, 
tt  il  a  demeuré  parmi  nous 


l'éclair  parait 
,  le  Roi 


Le  ciel  est-il  donc  au-dessous  de  la  terre  ?  Dieu  a 
quitté  son  séjour  pour  venir  au  milieu  de  son  peuple 
aimé,  pour  partager  avec  lui  les  travaux  ei  les 


Il  n'a  pas  souffert  peu,  oh  nonl  et 
ous  avons  causé  ses  douleurs  ! 

Et  te  Verte  »'e$t  fait  chair. 
Et  il  a  habité  parmi  nous. 

3. 

Né  dans  une  élable,  une  crèche  lui  servit  de  lier 
ceau.  De  quoi  s'entourait-il  alors?  De  vils  animaux, 
de  bergers  et  de  foin. 

Pauvres,  vous  avez  eu  le  bonheur  de  le  salue* 
avant  les  riches. 

Et  te  Verbe  s'est  fait  chair. 
Et  il  u  habité  parmi  nous. 

de  sa  vie  passées  dans  la  retraite  et  l'éclat  d'un  beau 
laleni  à  traduire  en  vers  les  Psaumes  de  David. 
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On  vil  anssi  de»  rois  se  mêler  aux  bergers,  por- 
laul  au  Seigneur  leurs  «ions  :  l'or,  la  myrrhe  et 
l'encens. 

Dieu  unit  ces  dons  aux  offrandes  des  pauvres. 
Et  It  Verbe       (ail  chair. 
Et  il  a  habité  parmi  nous. 

5. 

Lève  ta  main,  Enfant-Dieu,  pour  Itchir  notre  pays, 
notre  pairie  bien -aimée.  Soutiens-la  par  ta  force 
divine  et  par  les  conseils. 

Affermis  notre  maison,  conserve  nos  biens,  nos 
vilUrs  et  nos  villages. 

Et  le  Verbe  «Vil  fait  chair. 
Et  il  a  habité  parmi  nom., 

Luther  esl  ici  dépassé  sous  tous  les  rap- 
ports. De  ces  trois  noè'ls,  si  le  premier  est 
d'une  simplicité  touchante,  qui  n'exclut 
pourtant  pas  l'éclat  de  l'expression,  les  deux 
autres  sont  de  remarquables  pièces  lyriques, 
qui  produisent  tour  à  tour  l'admiration  et 
1  attendrissement,  et  font  honneur  à  la  lit- 
térature religieuse  de  la  Pologne. 

Quoique  nous  n'ayons  pu  nous  procurer 
des  noè'ls  en  langue  îlalienne,  nous  sommes 
toutefois  assuré  qu'il  en  existe:  l'Italie, 
centre  de  la  catholicité,  terre  de  poésie  et 
d'enthousiasme,  ne  pouvait  faire  exception 
dans  ce  concert  des  nations  chiliennes  de 
1  Europe,  célébrant  l'immense  événement 
qui  a  renouvelé  la  face  de  la  terre. 

L'Espagne  connaît  aussi  le  noèl.  Comme 
parmi  nous,  l'anniversaire  de  la  Nativité  du 
Dieu  rédempteur  y  a  donné  lieu  à  des  cou- 
tumes pieuses,  qui  ont  une  signification 
touchante.  A  Valence,  par  exemple,  et  ail- 
leurs dans  les  monastères  qui  suivent  la 
règle  de  Saint-Augustin,  c'est  l'usage,  avant 
«a  messe  ,  de  porter  processionnellement 
«ians  les  lieux  réguliers  l'image  de  l'£n£ant 
Jésus  couché  dans  un  berceau;  le  prêtre 
vient  ensuite  la  recevoir  &  travers  la  grille 
du  chœur  des  religieuses,  qui  ouvre  sur  le 
sanctuaire  de  la  chapelle  pour  la  commu- 
nion, et  la  place  sur  l'autel  pour  toute  la 
durée  des  offices,  le  tout  au  chant  des  hym- 
nes el  des  cantiques.  C'est  la  plus  jeune  re- 
ligieuse qui  porte  ainsi  l'effigie  sacrée;  et, 
ce  jour-là,  elle  jouit  exclusivement  des  droits 
it  prérogatives  de  supérieure  sur  tous  les 
membres  de  la  communauté,  qui  honorent 
en  elle  la  sainte  enfance  du  divin  Sauveur. 
Les  poètes  espagnols  se  sont  emparés  d'un 
sujet  naturellement  si  poétique.  Lope  de 
véga  J'a  chanté  en  beaux  vers  sous  diverses 
formes,  et  a  même  composé  là-dessus  une 
pastorale  sacrée  en  langue  castillane.  Les 
idiomes  populaires  devaient,  à  leur  tour, 
s'exercer  sur  ce  sujet  religieux,  [qui,  consi- 
déré du  point  de  vue  des  mœurs  rustiques, 
présentait  un  intérêt  nouveau  en  fournissant 
des  couleurs  nouvelles  :  aussi,  tous  les  dia- 
lectes ont-ils  payé  leur  tribut  largement,  et 
enfanté  une  foule  de  noëlt  dans  les  différents 
patois  de  ce  pays.  Celui  qu'on  va  lire  est 
écrit  en  patois  valencien,  ou  langue  limou- 
sine, et  plein  de  grâce  et  de  naïveté;  nous  le 
tenons  de  l'obligeance  de  M.  Duplessis, 
ancien  recteur  de  l'Académie  de  Lyon,  qui  a 
DicTiosîi   nt  Plais  -Cm  a*t 
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bien  voulu  nous  le  communiquer,  et  pense, 
d'après  M.  Salva,  bon  juge  en  cette  maiièro, 
qu'il  doit  être  du  xvT  siècle.  Sauf  certains 
traits  qui  portent  le  cachet  du  génie  espa- 
gnol, on  y  verra  un  air  de  parenté  avec  les 
noëls  provençaux  do  l'abbé  Saboly,  dont 
nous  parlerons  bientôt  ;  c'est  faire  l'élogo 
des  deux  auteurs,  que  de  dire  que  l'un  rap- 

fielle  l'autre.  Les  linguistes,  les  personnes 
àmiliarisées  avec  les  dialectes  de  la  langua 
romane,  nous  sauront  gré  de  ne  donner  quo 
le  texte  valencien;  une  traduction  ne  pour- 
rait qu'en  affaiblir  les  beautés,  et  il  en  offro 
d'ailleurs  d'intraduisibles.  Le  noii  porte  uno 
intitulation  qui  indique  que  c'est  u ne  chanson 
joyeuie  (un  chant  d'allégresse)  destinée  à  être 
chantée,  te  jour  de  la  naissance  du  Seigneur, 
au  portail  de  Belem  : 

TOXIDILLA  ALECRE 

per  canlar  en  el  dia  del  NaiximcM  del  Senor, 
en  et  portai  de  Belem. 

1. 

En  un  estahle 
Pmp  la  inuralla 
lin  recin  nat 
Viu  en  la  palla; 
Cada  utl  ténia 
Com  una  esuéla , 
Y  la  boqueia 
Era  una  perla. 
Yo  pense  durli 
Quatre  coseies, 

Y  line  de  ferli 
Chocs  y  fesieies  : 

AJonete»,  toca  manetes  ; 
Téc«  let  tu  que  le»  ten$  banqueter. 

î. 

Una  ma  troua 
Que  era  sa  Mare, 
Achellonada 
Viu  en  restable: 
Ancbel,  no  doua, 
Me  parcixia, 
Serons  la  cara 
Yiu  que  ténia. 
Al  Cbic  tapaba 

Y  fent  voteles, 
Lo  acariciaba 
En  ses  manetes. 

Ajonetct,  toca  manelet  i 
T4ca  tes  tu  que  le»  lent  bomqutles. 
3. 

També  alU  estaba 
Cbunl  al  pesebre 
lin  dôme  afable, 
Pôbrc  y  alegrc  : 
Que  fora  el  pare, 
Yo  no  ho  creia, 
Perque  en  la  palla 
AUi  el  lenia. 
Mes  vin  li  fea 
Mil  caricieles, 

Y  li  lorcaba 
Les  clagri  mêles. 

Ajonetet,  toca  mancttt  ; 
Téca  let  tu  que  te»  lent  boniquetet. 

4. 

Ancbelsglonosos, 
Del  cel  baixaren, 

Y  en  gran  dolsura 

30 
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Aixi  canlaren  : 
Gloria  en  l©  ceT, 
l'au  en  la  lérrut 
La  Huid  del  mon 
Aci  se  encérra. 
Ccrl  encan  laben 
Ses  localetes 

Y  variaben 
Les  lonadeies. 

Ajonetet,  toca  manetet  ; 
Téca  Ut  lu  que  Ut  lent  boniquetet. 

5. 

Paslors  ozoebosos 
Alli  vingueren, 

Y  varies  coses 
Al  Chic  digueren. 
Qui  un  corderel, 
Qui  Het  porlaba, 
Qui  brullo  y  nalcs, 
Qui  mel  rosada  : 

Y  coin  lenieu 
Esca  y  palleles,| 
Troncs  grans  cebaren 
Posant  fiegneies 

Ajonetet,  toca  matutet  ; 
1  éca  iet  ni  que  Ut  Uni  boniquetet. 
6. 

Pa,  vi,  manteca, 
OU  y  vinagre, 
Sal  y  ails  coin  duyen, 
Ciddero  armaren 
Miques,  gaspachos, 
A  trompa  y  corda 
Feren  y  ompbren 
Be  la  garcbôla 

Y  al  Chic  li  feren 
Les  pasioreies 
Unes  papilles 
Hccbuploseles. 

Ajonetet,  toca  manetet, 
téca  Ut  tû  que  Ut  lent  boniquetet. 

7 

Deu  ai  lisant 
Reconeguercn 

Y  un  bail  de  pronle 
Alli  magueren. 
Gayia  y  pandero 
Cotiiens  locaben, 

Y  feuue  irôsos 
Alli  balarcn. 

A  toi  seguien 
Les  pasioreies 
Douant  mil  voiles 
Salaodonetes. 
Ajonetet,  toca  manetet , 
Jàca  Ut  lû  que  let  lent  boniqutlet. 
8. 

Tois  pues  de  vols 
Aném  à  veurc 
AU  lofent  nat 
En  ud  pesebre. 
Es  moll  graciés, 
Ylanlgarril, 
Que  mes  que  un  sol 
ts  de  polit. 
El  cor  donemli 
Mes  no  en  chanccles, 
No  siguen  felses 
Nosires  fcsieies. 
Ajonetet,  ma  manetet  ; 
lôcn  Ut  tu  que  Ut  tent  bomquetet. 
9. 

Qui  lal  pensara 
Que  eu  un  cslabl» 
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Home  naiiquera 
Fill  de  Deu  Pare  ! 
Qui  ecl,  y  (érra 
Vist  de  bennosura, 
Es  nat  de  Mare 
Vercbé  y  moll  pura. 
El  muda  y'bolca 
Eu  ses  faixeles, 
Dienili  afable 
Mil  rabonetes 
:onetet,  toca  manetet; 
Téca  Ut  tu  que  Ut  tent  boniquetet. 

10. 

Cosa  es  que  pasma, 
Veure  en  pôbrea 
Al  que  est  lan  rie 
De  or  y  nobiea. 
Al  que  es  immena 
(Que  maraveUa  !) 
El  le  en  sos  brasos 
Una  Doncella. 
Moll  carinosa 
Li  fa  so  pelés, 
Que  de  laU  mans 
Sera  dolceles. 
Ajonetet,  toca  manetet; 
Téca  Ut  ni  que  Ut  tent  boniquetet. 

i. 

Di  garnit  :  Verdie 
Pura  y  moll  sauta. 
Que  el  voslre  nom 
Lo  infera  espania, 
Pues  de  esle  Nino 
Sou  digna  Mare, 
Y  lanl  os  auia 
El  Elérn  Pare, 
Que  ens  done  gracia 
Feuli  instancieies. 
Tombe  que  olvide 
Nosires  falleles. 
Ajonetet,  toca  manetet, 
Téca  Ut  tu  que  Ut  lent  boniquetet. 

1*. 

Chesus  Den  meu, 
Del  mon  rescat, 
Que  esieu  de  fret 
Toi  lirilant  : 
Pera  obrigaros, 
Del  cel  lesor, 
Voleu  les  teles 
Que  le  el  meu  cor. 
A  un  si,  ben  presto 
Les  lindré  Ireies 
Que  el  côr  apresa 
Val  ses  aleies. 
Ajonetet,  toca  manetet , 
Téca  let  lu  que  Ut  lent  boniquetet. 

Ce  noët,  dans  l'ouvrage  d'où  il  est  tiré, 
est  suivi  des  couplett  ci-dessous,  qui  soot 
une  pièce  adhérente  à  celle  composition,  et 
semblent  en  former  le  complément  indis- 
pensable, tel  que  l'exigeait  peut-être»  à  celte 
époque,  le  goût  espagnol. 

COPIATES 

al  Chetut  recin  nat. 
i. 

Del  ivern  eu  lo  mes  fort 
A  la  miclia  nil  naixqué 
De  una  Mare,  Vercbe  pura, 
Un  moll  polil  infanlcl. 
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2. 

El»  nllets  com  dos  estreles. 
Que  roben  lo  eniemmeat. 
V  elcôrdetots  los  que  van 


3. 

Els  morrels  son  «tos  corals 
Oie  pareil  est™  itienl  : 
Venin,  si  voleu  dulsures, 
\Jue  eu  abundancia  iindren. 

4. 

Es  en  toi  tan  m-arint. 
Tan  pidit  y  Rarridet. 
()ne  es  mes  ernios  que  la  Rloria 
\  que  els  Seraflns  lamhc, 

5. 

Com  es  la  nit  moli  chalada 
Tremolant  esià  de  fiel, 
Reclinal  en  un  peselire. 
Si  use  lindre  bolquercls 


Nohabri  entre  lois  qui  se  apiade 
De  este  duquel  tan  pnhrci. 
Que  cent  Rcy  de  cél  y  terra 
Se  troba  despulladet. 

7. 

Espos  men,  Rev  inflnit. 
To  os  dnnare  tin  bolqncrel  ; 
Re  les  teles  del  meu  cor. 
Toi  de  perles  guarnidet. 

8. 

També  et  darc  una  faixela 
Ron  Cbesns,  y  un  gamboixet, 
Toi  bordai  dé  les  virtuls 
Que  vos  nwleix  me  amoslren. 

Y  tombé  una  earoieta 
Pera  cobra  el  cabcl, 
Vue  teins  vindra,  que  de  espines 
Toi  iranspasal  el  vorcu. 

Fi. 

(Valencia  :  porla  hija  de  Augcstik  La  borda, 
en  la  Bolseréa.) 

Après  avoir  rendu  hommage  aux  littéra- 
tures étrangères,  el  montré  les  belles  ou 
gracieuses  inspirations  qu'elles  doivent  au 
noel,  nous  avons  à  signaler  les  richesses 
littéraires  dont  il  a  doté  les  patois  de  la 
France;  car  c'est  là,  et  non  dans  la  langue 
française,  que  se  trouvent  les  meilleures  et 
les  plus  curieuses  compositions  de  ce  genre. 
Obligé  de  choisir  entre  ces  nombreux  dia- 
lectes de  la  langue  romane,  nous  nous 
bornerons  à  chercher  des  exemples  dans  les 
idiomes  de  la  Franche-Comté  et  de  la  Pro- 
vence, les  deux  seules  provinces  qui,  avec 
la  Bourgogne,  possèdent  des  recueils  im- 
portants, soit  par  le  nombre  des  pièces,  soit 
par  la  célébrité  que  leur  ont  assurée  les 
talents  de  leurs  auteurs. 

Besançon  a  produit-deux  compositeurs  de 
noéfr,  le  P.  Christin  Prost,  capucin,  mort 
le  27  décembre  1696,  et  François  Gauthier, 
imprimeur-libraire  de  celte  ville,  où  il  raou- 
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rut  en  1730.  Les  anciennes  éditions  de  ces 
recueils  étant  épuisées,  un  homme  d'intel- 
ligence et  de  goût,  M.  Th.  Belamy,  a  pris 
soin  de  sauver  de  l'oubli  des  compositions 
qui  font  honneur  à  son  pays  natal.  Il  a  donc 
réuni  les  noè'lt  de  ces  deux  auteurs  bison- 
tins en  un  seul  volume  in-12,  qu'il  a  jiubliô 
en  1842,  à  Besançon,  chez  Bintot,  impri- 
meur-libraire, place  Saint-Pierre,  prenant 
pour  base  de  son  travail  l'édition  de  1750 
(Jean-Claude  Bogillol;  Besançon),  comme  la 
plus  voisine ,  dit-il ,  du  temps  où  vivait 
François  Gauthier.  Les  motifs  par  lesquels 
le  nouvel  éditeur  explique  son  entreprise 
lut  inspirent  des  réflexions  très-judicieuses 
que  nous  devons  exposer  ici,  parce  qu'elles 
sont  applicables  aux  noëls  en  patois  du  toutes 
nos  autres  provinces.  «  Les  noëls  bisontins, 
abstraction  faite  de  l'originalité  parfois  pi- 
quante de  leur  forme  el  de  l'énergie  singu- 
lièrement piltoresque  de  l'idiome  dans  lequel 
ils  sont  écrits,  se  recommandent  avant  tout 
par  un  genre  de  mérite  qui  ne  saurait  échap- 
per à  1  observation  la  plus  superficielle,  et 
par  lequel  s'explique  leur  succès  constam- 
ment croissant  auprès  des  lecteurs  de  toutes 
les  classes  r  nous  voulons  dire  la  peinture 
fidèle  de  mœurs  qui  ne  vivent  plus  que 
dans  les  souvenirs  d'enfance  de  la  généra- 
tion qui  précéda  la  notre,  et  de  caractère-* 
primitifs  dont  l'empreinte  va  s'eiïaçatit 
chaque  jour  davantage.  A  ce  titre,  leur  po- 
pularité ne  saurait  manquer  de  s'accrolire 
par  la  succession  des  temps;  el  ces  naïves 
productions  qui  égayaient,  à  certaines  épo- 
ques de  l'annéo,  les  soirées  de  famille  de 
nos  aïeux,  auxquelles  la  société  spirituelle 
et  polie  de  ce  temps  ne  dédaignait  pas  d'em- 
prunter do  fréquentes  citations,  des  allu- 
sions aux  personnages  et  aux  événements 
de  l'époque,  offriront  certainement  un  jour, 
à  l'observateur,  au  peintre  de  mœurs  loca- 
les, a  l'historien  même,  de  curieux  mémoi- 
res à  consulter,  des  sources  abondantes  de 
l'intérêt  le  plus  varié,  le  plus  puissant  sur 
l'esprit  de?  lecteurs  d'un  autre  âge.  •  (Pré- 
face, p.  2.) 

Ce  recueil  contient  soixante  dix-huit  noèl>, 
dont  les  douze  premiers  appartiennent  au 
P.  Prost,  et  les  soixante-six  autres  sont 
dus  à  la  plume  de  François  Gauthier.  Jls 
sont  écrits  dans  l'idiome  tranc-comtois,  qui 
diffère  peu  du  bourguignon,  ces  deux  pays 
ayant  fait  partie  autrelois,  comme  on  sait, 
de  l'ancien  royaume  de  Bourgogne,  dont  la 
contrée  supérieure  fut  détachée  ensuite  sous 
la  dénomination  de  Comté  de  Bourgogne, 
et  commença  d'être  appelée  Franche -Comté 
sous  le  règne  de  Philippe  le  Bon  :  le  patois 
bisontin  ou  franc-comtois  n'est  donc,  en 
tout  cas,  qu'une  variété,  un  dialecte  local 
de  l'idiome  bourguignon,  qui  a  son  poète  le 
plus  spirituel  et  le  plus  narquois  dans 
M.  de  La  Monnoye.  Si  les  noëls  du  P. 
Christin  Prost  ne  décèlent  pas  autant  de 
talent  que  ceux  de  ce  dernier  auteur,  on 
les  lit  néanmoins  avec  plaisir,  bien  qu'ils 
ne  soient  pas  semés  des  traits  malins  et  des 
hardiesses  un  peu  trop  transparentes  du 
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l>oéte  dijonnais.  11  a  fidèlement  reproduit 
les  mœurs  et  le  langage  populaires;  et,  sans 
cesser  d'être  gai  et  naïf,  il  concilie  toujours 
ta  familiarité  de  la  pensée  ou  de  l'expression 
avec  le  respect  dû  aux  mystères  divins  de 
la  foi  catholique.  M.  Belamy  nous  apprend 
que  le  P.  Prost,  indépendamment  de  ces 
poésies  religieuses,  composa  plusieurs  pièces 
remarquables  en  vers  français  et  patois,  sur 
divers  événements  de  son  temps.  Ce  que 
nous  pouvons  affirmer,  après  la  lecture  des 


tentation,  et  que  son  seul  titre  poétique  est 
dans  ses  compositions  en  vers  patois,  aux- 
quelles il  eût  bien  fait  de  se  tenir  :  non  omnia 
possumus  omnes.  Celte  observation  s  appli- 
que également  à  François  Gauthier,  qui,  de 
infime  que  son  devancier,  montre  une  com- 


NOE 
t. 


Ut 


est  supérieur  au  P.  Prost  sous  tous  les 
outres  rapports ,  quoique  celui-ci  vaama 
l'idiome  maternel  avec  une  grande  dexté- 
rité. «  Les  noèls  de  Gauthier  se  distinguent, 
dit  le  nouvel  éditeur  et  avec  raison,  par 
l'originalité  du  cadre,  le  naturel  piquant  du 
dialogue,  mais  surtout  par  une  étude  plus 
approfondie  des  mœurs  populaires,  et  par 
1 1népuisable  variété  de  forme  de  ces  petits 
drames,  où  se  déroulent  les  scènes  les  plus 
piquantes  empruntées  à  la  vie  habituelle, 
Intime,  d'une  classe  aujourd'hui  dépourvue 
de  toute  physionomie  distincte,  et  confondue 
sans  retour  avec  les  autres  branches  de  la 
grande  famille  agricole  et  industrielle,  nous 
voulons  dire  la  corporation  des  vignerons 
bisontins  ou Bousbots (M>9-460).  Les  noils  de 
ces  deux  auteurs  renlerment,  comme  pres- 
que tous  ceux  écrits  en  langue  rustique, 
une  telle  quantité  d'anachronismes  quil 
semblerait  que  c'est  en  quelque  sorte  une 
condition  du  genre ,  mais,  une  fois  la  part 
faite  à  ce  parti  pris  du  compositeur,  on  y 
découvre  des  beautés  relatives  d'une  évi- 
dence incontestable.  Dans  ces  pièces  il  en 
en  plusieurs  où  il  est  fait  allusion  à  dos 
événements  contemporains,  à  des  person- 
nages éminents,  et  qui  se  rattachent  ainsi 
aux  diverses  classifications  que  nous  avons 
établies.  Nous  eu  avons  trouvé  un,  le  *£l'  de 
la  seconde  partie  du  recueil,  qui  appartient 
au  genre  farci  par  riiiterealalion  alternative 
d'uii  vers  latin  parmi  des  vers  en  patois. 
(Voy.  l'article  EpItrb  farcie).  Les  mélodies, 
d'une  musique  généralement  médiocre,  sont 
la  plupart  empruntées  à  des  chants  profanes 
d'une  allure  trop  légère,  et  peu  en  rapport, 
par  conséquent,  avec  la  sainteté  du  sujet 
auquel  elles  sont  adoptées. 


On  m'ait  dit  ne  ttouue  nouvelle, 

Si  belle, 
Qu'y  en  a  lou  cœu  joyou  ; 
Las  Anges  ant  chaula  qu'en  ce  Joti 
Lou  Messie  naît  de  ne  Pucell*  : 
Ou  m'ait  dit  ne  boune  nouvclb, 

Si  belle, 
Qu'y  en  a  lou  cœu  joyou. 

3. 

Adam  aiva  fa  ne  fouclie, 

Lou  Cie 
Ela  pou  nous  farina; 
Lou  non  Jesu  s'ol  daisarm 
Et  vint  nous  rebeilhe 

Lai  vie  : 
Adam  aiva  fa,  etc. 


Qué  pensée  aiva  st'éfraiable 

be  Diaie, 
En  s'aidusaut  Adam  ? 

Y  s'en  uioè  aujcdeu  las  dénia, 
El  l'ut  pou  toujou  misérable  : 
Que  pensée  aiva,  etc. 

4. 

L'aiva  envie  de  nous  tous  padbre  ; 

Lou  niàire, 
Qu'ot  né  dans  ce  bas  lue, 
Qu'ot  nouéie  Seigntu,  iieuële  Dut, 
L'ai  bin  envie  chauffa  au  plaire  : 
L'aiva  euvie,  etc. 

5. 

Eve,  t'aivoûe  ne  fouêle  téte, 

Ste  bcie 
T'aiva  aifauiouma  ; 

Y  le  voula  pou  tout  ja.ma 
Boula  dans  un  lue  de 
Eve,  t'aivoûe,  etc. 

6. 

Y  me  lou  semble  voë  qu'enraige 

En  caige 
Aivoûe  sas  Dialoulins, 
De  ce  que  nouële  Sauvcu  vint 
Pou  nous  dailivra  d'csclaivaige  : 

Y  me  lou  semble,  etc. 

7. 

Y  nous  craya  dedans  sas  griffes. 

Ce  pifre, 
Main  l'ot  bin  ailrapa 
Lou  bon  Jesu  ne  lou  veut  pas 
Pa  sai  venue  y  daiiivre  • 

Y  nous  craya,  etc. 


8. 


On 


ail  chaissic  d'in  pathare. 
Ne  tare 
Où  tout  bin  aiLonda  ; 
Las  élémens  se  sont  banda, 
El  nous  ant  toujou  fa  lai  gare  : 
On  nous  ail  chassie,  etc. 


(4*9-460)  Le  ît  juin  1575,  les  huguenots,  désignés  résistance,  des  désastres  dont  elle  éla'U  menacée, 

alors  en  Franche-Comté  par  le  sobriquet  injnrfeux  On  les  appela    depuis  celle  mij»^  * 

,ie  bout  (crapauds),  ayant  lente  un  coup  de  main,  à  (^usse-erapauds,  chasse-crapaud»),  vulgaire  et  glo 

l  aide  dos  p rinces  étrangers  proleslanls,  conire  Ile-  rieut  surnom, dégénère  ensu.lc  en  celui  de  Bou*tvu, 

tancon,  les  citoyens  des  quartiers  d'Arènes,  Ballant  qui  consacre  le  souvenir  U  un  acte  éclatant  de  j  £ 

cl  Cliarmonl,  les  repoussé renl  vigoureusement,  et  iriolume  et  de  foi  religieuse.  (\  oy.  la  noie  i  du  14' 

Muvcrcui  leur  ville,  par  leur  inirépidc  ei  vicloncuse  noW,  p.  54.) 
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9. 

stu  que  grille  en  oi  lai  cause, 
Y  n'a  use 
Paraître  en  ce  mouèment, 
Y  n'aii  pas  fret,  aissuriement  ; 
Ne  jou  ne  neu  y  ne  repooèse  : 
Main  slu  que  grille,  etc. 

10. 

L'aire!  voulu  que  dans  las  liâmes 

Noués  âmes 
Emiurint  das  tourment; 
Ç'airel  éta  son  contentement. 
De  nous  voé  tretous  i 
L'airet  voulu,  #tc. 

11. 

Main,  maudit  pére  di 

Te  songe, 
Quant  te  crel  nous  ai  roi  ; 
Void,  voici  in  divin  Roy 
Qu'en  en  fa  de  nouvé  te  plonge  : 
Main,  maudit  père,  etc. 

14. 

Ç*ol  |»roo  pala  de  sic  bêle, 

L'y  fa  déjel  prou  man  ; 
Laissai»  qny  re  maudit  Grinmau, 
Que  vaut  p.rc  que  lai  tcwpélc  : 
Vol  prou  pala,  eu. 

13. 

Oilans-nous-en  dans  ce  te  Aitaule, 
Nicole, 

Mouquaiis-noos  das  Démons. 
Y  tremblant  tous  ai  son  saint  nom- 
Se  te  ias  craint,  t'é  enne  fouéle  : 


14. 

Cou  ment  soctlii  de  ce  velaige  f 

Lai  noige 
Nous  en  cmpoëcheret, 
Ai  chaique  pas  on  lourgeret  ; 
Embourba  noues  «Ions,  ç'ol  doumaige 


15. 

Laissans  noues  moulons  dans  Pai  plaine 

Sans  crainte, 
Noues  chins  las  gaillierant; 
L'ant  de  bons  coulies,  bonnes  dents  ; 
S'in  loup  vint,  l'airet  la  baiquaiiie: 
Laissans  noues  moutons,  etc. 

16. 

Las  loups  ne  fanl  pas  las  raivaiges, 

Caimaiges 
Que  fant  tous  las  Soudais; 
Moulons,  couchons  n'aipargnant  pas 
El  l'en  fesant  de  gras  oouiaiges  : 
Las  loups  ue  faut,  etc. 

17. 

Y  ne  faut  pas  pendant  lai  gare, 

Compare, 
Aibandena  l'faouiô 

Lou  bon  Duc  cotinei  bin  noues  maux  : 

Y  voit  ce  que  nous  pouvaiis  lare  : 

Y  ne' faut  pas,  eu. 

18. 


Demeurans  puioùo  ai 

Ste  route 
Ot  bin  longe  ai  teni  ; 
Lai  Palestine  ot  loin  d'ici, 
On  nous  escroqurrci  sans  doule  ; 
Demeurons  putoùc,  etc. 


NOE  ojf 
10. 

Ollans  pria  Due  ai  l'Eclise 

Denise 
Cadhercl  hu  moêson  ; 
Lnissans-lai  aupré  das  lisons. 
Nous  trouverans  lai  lôblc 
Ollans  pria  Due,  etc. 

80. 

Boute  queurc  das  cairbounades, 

Grillades, 
N'oublie  pas  di  boudin  ; 
Tire  ne  channe  de  bon  vin. 
L'y  en  ait  ai  foéson  dans  noues  cave»  : 
Boule  queure,  eic. 

21 

Se  ce  n'éla  que  noucte  voile, 

Si  belle, 
Ol  pleine  de  Soudais 
Que  couvant  nouèle  feu  l'hyvn, 
Cliaicun  s'en  iere  ai  lai  Grand'l 
Si  ce  n'éla,  etc. 

a. 

De  ponê  de  dourmi  vé  lascenres, 

Vai  panre 
ln  Noué  de  Gautbie; 
Chantans  lou,  y  l'aichete  hie; 
L'oi  drouele,  y  veux  pa  cœu  raipanre  : 
De  poûe  de  dourmi  vé  las  cenres, 

Vai  panre 
In  Noûe  de  Gaulbie. 

Le  noèl  suivant  renlro  dans  la  catégorie 
du  noè'l  royal.  Deux  commères  s'entretien- 
nent ensemble  de  la  naissance  d'un  grand 

Ë rince;  l'une  veut  parler  de  la  nativité  du 
fessie,  et  l'autre  de  la  naissance  du  prince 
des  Asturies,  né  le  25  août  1707,  fils  du  roi 
«1  Espagne  Philippe  V. 

1. 

lEAHNOTTK. 

Bonjoo,  daime  Pierrette, 
Veni-vous  voé  sl'Oflant 

S'u'ot  dedans  enne  grotie; 
u,  pouôre  el  languissant, 
Couchie  dans  in  coin, 
Sie  pouêre  Angeotie 
Ot  dans  lou  besoin  ; 
D'en  aivoi  soin 
Cliaicun  s'aiprole, 
Et  vei  pouiba  son  don 
Ai  ce  jouli  poupon. 

2. 

PIERROTTK. 

Vous  été  envie  de  rire, 
El  vous  mouqna  de  moi  ; 
Y  a  bin  entendu  dire 
Que  l'y  éta  né  in  roy; 
Lou  père  ai  si'  Offani 
Ot  bin  pussant, 
F.l  l'ait  das  lares 
Jusqu'en  Orient, 
Tout  ol  riant 
Dans  sas  patbarcs; 
Coument  donc  se  peut-tu 
Qu'y  soil  couchie  tout  nu? 
3. 

JEASMOTTE. 

II.  las  !  daime  Pierrolte, 
On  m'ait  dit  qu'y  n'ait  pas 
Ne  potière  chemisette, 
Que  loi  sans  bré,  sans  pas, 
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El  que  Tut  coucbie 
Dans  n'aieurie* 
On  ne  covano 
Jooesel  et  Mairie 

Y  sont  lougie. 
In  hue  et  n'ane 

Fani  tout  lieu  pouêre  Irai»/ 
Et  lieu  pete  moyen. 

4. 

HERROTTE. 

Y  ne  sais  pas,  cou  mare, 
Qué  conte  le  me  fa, 

Te  pale  de  n'aiffnre 
Qu'y  ne  comprend  pas  : 
Quoi  !  lou  fils  d'in  roy 
lléiluil  se  voit 
Jedaus  n'Aitaulcl 
Dans  ce  pouêre lue, 
In  sale  buë, 
N'àneque  baule 
L'y  tenant  compaignlel- 
Vai,  vai,  te  l'c  songie. 

5. 

Te  raivasse,  sans  douie> 
Et  ne  sça  que  te  dit. 
Tu  me  l'ai  baille  boune, 
On  voit  bin  que  te  rit  : 
Ce  pete  Poupon, 
Ç'ol in  Bourbon» 
Rintouëi  lai  gare 
Finiret,  dit-on» 
Dans  ce  canton» 
Etnouëietare 
Jouiret  de  l'ai  Pa  ; 
Quoi  !  ne  m'entenie  p» 

6. 

L'Espaigne  et  peu  lai  Franco 
Pou  sie  naissance  anl  fa 
Grande  raijouissance, 
El  feu  de  tout  coula, 
Tant  dedans  Pairis 
Couine  ai  Madril; 
Chaicun  s'empresse, 
El  ebaicun  y  rit  : 
Las  gens  d'aisprit 
Disant  sans  cesse 
Qu'en  repouë  nous  serans, 
El  lai  pa  nous  airans. 

T. 

Y  l'entendet,  coumare* 
Main  le  ne  sca  donc  pas 
Me  belle  ei  boune  ailla  re 
De  ste  neu  airiva? 
L'Oflant  qu'ai  venu» 
Ç'ol  nouëte  Pére  ; 

Y  nons  vint  oula 
El  nous  boula 
Hors  de  misère, 

Y  beîllereUai  Pa, 
Main  ne  l'offensans  pas, 

*. 

MERROTTE. 

Si  ce  n*ot  lou  Messie, 

Y  padbei  mon  lailin, 
Qn'ol  daicendu  di  Ciel 

l'on  meure  ai  noués  maux  On  ; 

S'y  pouvouë  olla, 

El  I  y  pouiha 

Tout  mon  mennaige 

Meubles,  pain,  vin,  la, 

Die  bue  sola 

Pou  son  poutaige  ; 
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Ali!  y  ne  plainronê  pa» 
Mai  coumare,  mas  pas. 

0. 

Vous  été  mon  aimie  : 
Peu  que  vous  voula  voé 
Ce  t'emable  Messie, 
Pourvu  qui  ne  sait  moë. 
Vous  l'v  poutheri, 
Et  bciUerie 
Mai  pouêre  oufrande. 
Qu'y  a  lou  cœu  main. 
Sans  mon  mairi, 
Le  serel  grande  ; 
Ca  y  l'y  beillerouë 
Tout  lou  bin  qu'y  pourouë 

10. 

Dite-l'y  que  l'ai  gare 

Nous  cause  bin  das  maux, 

Que  boule  en  Pa  l'ai  Tare, 

Et  que  tous  noués  tr  'vaux 

Dans  pouë  finissinl, 

Que  nous  eussinl 

Lai  Pa  su  Tare; 

Que  slu  que  vourel. 

Ou  bin  ferel  di  tiiilaimare, 

Ce  serel  lai  raison 

Qu'on  lou  meile  en  prison. 

1. 

cuillenette,  tervanle  de  Pierrotu. 

Ah!  mai  chère  màtrosse, 
Laissic-me  lou  poulha, 

Y  a  paire  pou  d'aid rosse 
Pou  voués  raisons  conta  ; 

Y  fa  bé  chemin, 
Et  lou  mailîn 
Lai  tare  oi  dure; 

Y  ne  craignel  pas 
Pou  lu  mas  pas, 
Ne  lai  fraidure 

Et  las  feuilles  di  bô 
Ne  me  ferant  pas  pô. 

14. 

pierrotte,  maltreue  de  Gui 

Vai,  le  n'é  que  ne  fuuéle, 
Te  ne  sca  que  te  dit, 
Sça-lc  bin  que  l'Ailaule 
Ot  éloignie  d'ici 
De  pu  de  cent  lue, 
Et  que  ce  lue 
Ot  en  Turquie 
Tout  pa  lailailai  bas 
Dcvé  lai  ma! 
Ç'ol  ne  fouëtie 
Que  de  craire  y  olla, 
Sans  ou'on  feusse  voula. 

13. 

COiLLEMSTTE. 

On  dit  dans  nouëte  Velle 
Que  tout  y  ot  charmant, 
Que  lai  Mère,  ot  si  belle, 
Et  que  si'  aimable  Offant 
Ressemble  in  souteiU 
Etqu'in  pareil 
N'ol  su  lai  Tare. 
C'a  les,  y  lou  varra 
Ou  ne  pourra 
Figue  das  gare! 
Mai  milrosse  songie 
De  me  beillie  congie. 
14. 

On  dit  que  das  mounarque* 
Sont  venus  de  bin  loin 


■ 
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L'y  aipoutba  das  marques 
Qu'y  prenant  de  lu  soin; 
Qu'y  reconnaissant 
Kl  confessant 
Que  lieu  prouvinces 
Sont  entre  sas  mains; 
Que  das  humains 
L'ot  Duë  et  prince. 
Kl  qu'y  poulhanl  tous  troê 
L'Encent,  lai  Myrhe  et  l'Oc. 

15. 

PIERROTTE. 

Ho!  dit  lotijou,  fanfare, 
No»,  y  ne  lou  veut  pas; 
Se  l'y  Té,  le  n'é  qu'ai  fare 
Ton  paiquet,  dainipa* 
Pran  taa  coulillous 
Tous  Lis  aillons  ; 
Va  i -t'en  au  plâtre , 
Vai-t'en.  chambrillon. 
Double  touillon, 
Charchie  in  maire  : 
Te  ne  seré  demain 
Pas,  sans  doute,  ai  mon  pain. 

16. 

GUILLERETTE. 

Vous  vous  mené  en  coulere 
Et  vous  vous  empoutlia. 
Caire  lou  mau  de  mérel 
Et  bin  y  n'iera  pas. 
Y  vouroue  poulhanl 
Voé  ce  iWant, 
Aipeu  sai  Mère, 
Tout  nu  languissant, 
Et  qu'en  naissant 
Prend  noués  misères , 
Que  vint  far  ma  l'Enfa, 
El  brisie  tous  noués  fa. 

17. 

PIERROTTE. 

Ç'ot  qu'y  scu  dainquin  promic  ; 
Main  dit-me,  où  veux-le  olla? 
Te  te  mouqne  di  monde, 
Te  voit  bin  que  Toi  la  : 
Te  rencontre  ré, 
El  trouve  ré 
Trou  quéque  y  vrougno 
Que  t'injurirei, 
Tairalercl, 
Et  cbarchanl  rougne ; 
Te  ferel  quéque  mau  : 
Crait-me,  gadbe  l'bouiô. 

Les  patois  du  midi  delà  France  offrent 
surtout  de  précieuses  compositions  eu  ce 
genre.  Parmi  ces  idiomes,  nul  n'est  compa- 
rable au  provençal,  personnifié  avec  éclat, 
sous  le  règne  de* Louis  XIV,  dans  un  poêle, 
qui,  par  ses  mérites  divers,  et  le  nombre  de 
ses  productions,  a  laissé  à  une  grande  dis- 
tance tous  ceux  qui  ont  voulu  marcher  sur 
ses  traces.  Si  Pierre  Goudelin,  dont  le  Lan- 
guedoc est  fier  avec  raison ,  a  fait  quelques 
noeh r  qui  ne  sont  pas  indignes  de  Y  Homère 
des  Gascons,  il  était  réservé  à  un  homme 
d  église  d'élever  lenoèï,  en  langue  rustique, 
à  1  importance  et  à  la  popularité  des  écrits 
qui  ajoutent  un  ornement  à  une  littérature. 
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Vâge  de  soixante  et  un  ans,  non  loin  de 
Monleux ,  son  pays  natal ,  s'est  rendu  cé- 
lèbre par  ses  noèls  en  patois  provençal,  qui 
1  ont  fait  surnommer,  à  bon  droit,  le  Trou- 
badour du  xvw  tiède.  Doué  d'un  merveil- 
ieux  génie  d'invention,  d'une  fécondité  iné- 
puisable, il  composa  environ  quatre-vingts 
noèls,  qui  sont  autant  de  petits  chets- 
d  œuvre,  toujours  variés  par  la  forme,  le 
cadre,  et  qui  étonnent  par  les  ressources 
nouvelles  d'une  verve  intarissable.  Constam- 
ment exact  dans  l'expression  du  dogme 
catholique,  familier  et  gai  sans  être  irres- 
pectueux, habile  dans  Ta  connaissance  du 
cœur  humain,  il  étincelle,  à  chaque  instant 
et  tour  à  tour,  de  mots  spirituels  on  tou- 
chants, de  pensées  riantes  ou  gracieuses, 
de  saillies  originales,  d'aperçus  piquants  et 
d autant  plus  remarquables,  qu  ilsse  pro- 
duisent sous  une  écorce  grossière,  et  nous- 
viennent  de  personnages  incultes  et  vul- 
gaires. Ces  petits  poëmes,  drames  rustiques 
et  charmants,  où  se  jouait  la  fantaisie  de 
a       et  que  l'on  chante  encore  devant  les 
crèches  des  églises  dans  la  Provence,  ont 
excité  l'admiration  des  savants  et  des  phi- 
lologues, comme  ils  sont  le  désespoir  de 
ses  imitateurs.  Malgré  les  anachronismes 
uu  on  y  trouve,  et  qui  procèdent  d'une  sorte 
de  système  de  l'auteur,  ces  compositions 
ont  obtenu  les  éloges  do  Millin ,  dans  ses 
tssaxssur  la  langue  et  la  littérature  proven- 
çale, 1808;  de  M.  Pierquin  de  Gembloux, 
dans  sou  Histoire  littéraire ,  philologique  et 
bibliographique  des  patois,  Paris,  1841  ;  de 
M.  Mary-Lafon,  dans  son  Tableau  historique 
et  littéraire  de  la  langue  parlée  dans  le  midi 
de  la  France,  Paris,  1842.  Saboly  a  été  l'objet 
de  plusieurs  articles  biographiques  :  1*  dans 
le  Dictionnaire  de  la  Provence  d'Achard,  qui 
dit  que  ses  noëls  furent  si  goûtés  de  son  temps 
qu'on  les  chanta  dans  toute  la  France;  2*  dans 
le  Dictionnaire  historique  et  biographique  du 
département  de  Vaucluse  par  M.  Boriavol; 
3*  dans  la  Biographie  universelle  do  M.  Mi- 
chaud,  ce  dernier  article  par  M.  Fortia- 
d'Urban.  Ajoutons,  pour  les  personnes  d'un 
goût  trop  difficile,  que  d'ôminenls  écrivains 
de  notre  époque,  tels  que  les  Kaynouard , 
les  Nodier,  les  Fauriel,  les  Villemain,  1rs 
Sainte-Beuve,  les  Augustin  Thierry,  se  sont 
montrés  de  chauds  partisans  des  idiomes  du 
midi  de  la  France,  et  que  ce  dernier  parti- 
culièrement fait  un  grand  cas  des  noèls  de 
Saboly.  Ils  sont  écrits  dans  le  dialecte  du 
Corn  ta  t  d'Avignon,  l'un  des  plus  doux  do 
l'idiome  provençal ,  sinon  celui  qui  révèle 
le  plus  nettement  sa  descendance  do  notre 
vieille  langue  romane.  L'édition  originale 
intitulée  :  Lei  noué  dé  son  Pierré,  en  Avignon, 
chez  Pierre  Offray,  est  de  1669 ,  sans  nom 
d'auteur,  aiusi  quo  celles  qui  suivirent 
jusqu'en  1674;  à  partir  de  celte  année,  elles 
portent  le  nom  de  l'auteur.  Un  exemplaire 
de  l'édition  originale  existe  à  la  bibliothèque 
de  l'Arsenal,  à  Paris,  provenant  do  la  bi- 


1  abb?  Nicolas  Saboly,  bénéticier  et  maître  bliothôque  La  Vallière.  Après  celle-là ,  l«s 
ue  musique  de  1  église  collégiale  de  Saint-  plus  anciennes  sont  celles  de  1699 (Avignon, 
liorre  d  Avignon,  ou  il  mourut  en  1675,  à    chez  Chaslel),  de  1737  et  1763  (Avignon , 
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chez  Domergue).  Nous  avons  sous  les  yeux 
les  éditions  Je  1772  et  1T74,  portant  ce  titre  : 
Recueil  de  noè'ls  provençaux,  composé  par  le 
sirur  Nicolas  Saboly,  bénéficier  si  maître  de 
musique  de  Saint-Pierre  d'Avignon,  nouvelle 
édition,  augmentée  du  noèl  fait  à  la  mémoire 
de  M.  Saboly,  et  de  celui  des  Rois,  fait  par 
J.  F.  D***  (Domergne,  doyen  d'Aramon). 
Les  airs  adaptés  à  ces  noels  sont  fort  appré- 
ciés des  connaisseurs ,  et,  à  leur  jugement, 
plusieurs  de  ces  mélodies  sont  des  compo- 
sitions musicales  d'un  grand  mérite.  Voici 

Suelques  échantillons  de  ce  talent  si  original, 
ous  renonçons  à  reproduire  en  français  ces 
morceaux  do  poésie  provençale  :  ce  serait 
leur  ôter  tout  leur  charme,  et  ternir  leurs 
beautés  natires.  Nous  en  prenons  un  au 
hasard  ;  on  y  verra  la  vivacité  méridionale , 
unie  au  vieil  esprit  gaulois,  dans  toute  sa 
piquante  naïveté  rustique. 

LXIV  KOfi. 

4. 

Guillaume,  Toni,  Picrré, 
Jacques,  Claude,  Nicoulau, 
Von»  an  jamai  fa  veiré 
lou  souleou  qué  per  un  Iran. 

Venés  vile, 

Courrésviic, 

Qu'aqueslo  Tés 

Lou  veirés 
Tan  que  foudres, 
Fer  mai  dé  dou&ou  Irés. 


Troucado  dé  tout  cousis, 
Scnso  gis  de  lunelo 
pion  fait  veiré  ta  clarla, 

El  sa  Mai  ré 

El  sa  Mai  ré 

Qu'es  auprès  d'éou 


Réveilto  lé.  Nnnan, 
Anué  se  fai  gran  fesio  ; 
N'auscs  pas  léi  Creslian 
Que  jogon  dé  son  resio? 
N'ia  que  rcjnuissénço 
Vai  sonna  Mourdaqucï, 
Célèbro  la  iiaissénço 
Dou  Fils  dé  l'Adounaî. 


NOE 

Prés  dé  sei  peoii, 
Semblarié  qu'un  caléou. 


Quan  miejanicuch  _ 
Soumeillavé  loulcsca  ; 
Noslé  gros  gau  canlav 
Cacaraca,  cacaraca. 
Qu'aucun  erido, 
Qo'acun  crido  : 
Jean,  lève  lé, 
Gros  palé,  . 
Hahillo  lé, 

Escoutc  aqués  monié. 


Senso  veiré  pereouno, 
Au  iraver  dé  mon  châssis 
Ausé  l'Angé  qu'éniouno 

Gloria  in  exceltit. 

Et  in  lerrât 

Et  in  terrà. 

Ton  palatou, 

Saule  ou  sou 
D  »  mon  linsou, 
Et  courré  coumo  un  fou. 

5. 

Ai  vis,  non  vous  <losplasé, 
tin  picho  dessu  lou  fén, 
Un  homme,  un  biou,  un  asé, 
A  l'eniour  d'une  jacén. 
Qué  de  joyo, 
Que  de  jovo. 
D'en  aquéou  lio  ! 
Fan  un  ino, 
L'asé  resoond  :  hi,  ho! 

En  voici  un  autre  du  môme  aateor.  C'est 
un  dialogue  entre  deux  Juifs  au  sujet  de  la 
nouvelle  répandue  de  la  naissance  du  Mes- 
sie :  ils  étaient  en  grand  nombre  alors  dans 
le  Comtat,  comme  dans  les  autres  provinces 
du  midi  de  la  France.  Saboly  a  parfaitement 
imité,  dans  la  réponse,  leur  manière  de 
parier.  Ce  noèl  est  le  73'  de  son  Recueil. 


réponse  : 
Ê  oui  vo  t 

É  put,  qui  ro  ? 
Lauto  II  (alré. 
Matouvali  agnét  tu, 
A,  tiét  fou. 
N'as  qui  fouliit  en  testa. 


Téou  crésé  qu'es  véngu, 
Car  sian  tro  misérable  ; 
Dison  qu'és  préségu. 
Es  na  dins  un  eslaulé  : 
D'en  nosie  Julario 
M'én  siam  pas  tro  counlén. 
Yéou  voou  dire  ou  " 
Lou  Salon  allerén. 


0,  es  vengu,  etpéro  lou  bin. 

A,  tait,  Matto. 
Per  ma  fo,  as  bigu. 

Cu  tara  pas  countin,  qui  té  countintè 

A  té  tiis  fou,  en  te  guérira  f 


Nos  ta  Lei  es,  ma  fo, 
Tanvielllo  qué  hrandusso; 
Semble  lou  viei  Jaco, 
Plus  secco  que  merlusso. 
Crésé  qu'éa  lan  marrido 
Qué  n'avén  qué  d'an», 
A  léi  caml*>  pourrido. 
Se  pou  plus  sousiéni. 


A,  filo,  mangeair. 
Séi  secco,  la  boutarin  trimpé. 

Crei  mi,  ëémoro  in  répau. 
Sé  tombe,  tara  oh  tau. 
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Créi  me,  parlén.  Nanan, 
Per  véiré  noslc  Seigne; 
Se  nous  fasén  Creslian, 
N'ourén  plus  rén  a  creigué. 
Hri>én  lampe  et  viole, 
Brtilén  nostei  Talmu 
Et  dé  nosléi  Comlnle, 
Que  si  n'en  parlé  plus. 


DE  PLAIN-CHANT. 
4. 


NOS 

Ci»  lé  Uni  lou  pourtau  ét  ourer. 
Yéou  mi  fatal  Creslian? 

Pian,  pian,  un  peu  dn'ué! 

Bardajan  aimé. 
QuénV 


?N4 


Véné  l'én  émé  jréou, 

?uiitén  la  Sinagngn, 
éirc  loti  Fîs  de  Oieou  : 
Lou  véirian  pas  dins  jogo. 
Es  descendu  su  lerro 
Fer  naîssé  dins  nu  jas; 
Fara  cessa  la  guerro. 
En  vous  doiinén  la  pas. 


Yéou  quitterai  ?  espéro  lou  ben. 

'  * 

0  lou  véirat. 
Bouto  tei  luntlo. 
A,  fat  mé  veiri  Vetcalo  qu'et  descendu. 

Cu  té  voudrié  creiré,nen  fané  de  bélo 


Es  aqoéou  bel  infantoun 
Que  nous  tiré  d'Egypto, 
Dei  man  de  Pharaoun . 
Et  de  sei  Salélito. 
Eou  nous  mandé  dé  mano 
Per  lou  mén  quarante  an; 
Suuste  noustei  cabaiio, 
Jauui  mourian  dé  fanj 


7. 


Monseignonr,  nons  voici 
Pour  voir  votre  Excellenço 
El  pour  vous  rendre  aussi1 
Nostei  obéissanço. 
Nous  avons  t'espéranço 
Que  sa  rén  ben  réçus, 
Et  qu'où  rén  souvénénço 
De  uos  prédécéssus. 

Nous  ne  pouvons  résister  au  plaisir  de 
donner  ici  le  fameux  Noël  dei  tris  Booumians 
(des  trois  Bohémiens).  Dans  le  recueil  do  Sa* 
My  il  est  le  69%  mais  plusieurs  critiques 
l'attribuent  a  un  autre  auteur,  Louis  Puech, 
né  en  Provence.  Quoi  qu'il  en  soit,  les  lec- 
teurs nous  sauront  gré  de  leur  faire  connaî- 
tre cette  remarquable  composition,  tant 
admirée  des  gens  de  goût.  Ces  Bohémiens 
s'offrent  à  dire  la  bonne  aventure  à  l'enfant 
Jésus,  a  Marie  et  à  Joseph,  et,  par  l'inspec- 
tion des  mains  de  ces  trois  personnages, 
devinent  tour  à  tour  leurs  grandeurs  et  dé- 
voilent le  mystère  auguste  de  la  nativité  du 
Dieu  fait  homme,  dans  un  récit  semé  de  traits 
tharmants  et  de  beautés  incomparables. 

lxix*  aofe. 
I. 

Naulrei  sian  très  Botimian 
Que  dounan  la  bono  for  tu  no, 
Naulrei  sian  très  Boumian 
Qu'arrapan  pertou  voûté  sian. 
Enfan  aimable,  tan  dous, 
bon lo,  boulo  aquî  la  crous, 

Et  chacun  te  dira 
Toutcé  qué  larribara. 
Cotnmenço  Janan  cépéndan 
Dé  li  veiré  la  man  : 
f  Tu  siés,  a  cé  qué  véou, 
<  Egau  à  Dieoo, 
c  Et  s>iés  son  Fieoii  tout  ndourable  ; 
«  Tu  siés,  à  cé  qué  vcoii, 


Poil  dei  cébe. 

Marridei  gén. 
Et  décayotan  quévoyan. 

Aqmre  avian  toujou  tnulo  meuo. 

0,  excellence  é»  un  vau  ma. 

Non  Coubéiran  pat. 
Uve  lou  capéou,  tire  melléto. 
Et  péroné  tian  de  ta  race? 

A,  pat,  malto  dé  gén, 
Coumo  aco  oblido  lei  cuuto . 

t  Egau  à  Dieon, 
«  Nascu  per  icou  diu  lou  néan. 
«  L'amour  t'a  fach  énfan 

<  Per  tout  lou  genre  human, 

<  Uno  Vierge  és  ta  Maire, 

«  Siés  na  sensu  gis  de  Paire 
i  Aco  paréi  din  la  man.  » 

i  L'amour  l'a  fach  énfan,  et 

2. 

Lia  encar'  nn  grand  sécret 
Que  Janan  n'a  pas  vougu  diré 
L'ia  encar'  un  grand  sécret 
Qué  lara  bén  léou  son  effet. 
Vèné.  vèné,  béou  Messie, 
Meuo,  metlo  eissi 
La  piéço  blanco 
Per  nons  fairé  réjoui, 
m  parlara,  béou  meina 
bout'  aqui  per  dina." 
Soute  Un  dé  moyéo, 
L'ia  quaucarén, 
Per  nosté  ben,  dé  for  sinistre; 
Soute  tan  dé  moyén, 
L'y  a  quaucarén, 
Per  nosté  bén,  de  rignuroux. 
i  Sé  l'y  vés  uno  crous, 
«  Qu'es  lou  salut  dé  tous, 
«  Et  si  té  l'ausé  diré 
4  Lou  sujet  de  ton  marlire, 
4  El  qué  siés  ben  amouroux.  » 

4  Sé  l'y  vés,  eic. 

5. 

Lia  énearo  quaucarén 
Au  bout  dé  ta  ligne  vitale. 
Lia  i' 
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Qué  lé  Tau  diré  magassén. 

Voué,  béou  germait, 
Dounn,  douno  eissi  la  man 
El  lé  dévinaran 
Quaucarén  dé  bën  cliarman. 
Mai  vengué  d'argén. 
Ou,  tau  bén, 
SensO,  non  sé  fat  rén. 
t  Tu  siés  Dieou  ei  mouriau, 
•  El  coumo  lau 
i  Vionrns  hén  pan  dessus  la  lerro; 
t  Tu  siés  Oieo  el  mouriau 

«  Et  coumo  lau. 
«  Sans  bén  pau  d'en  oosle  éta. 
i  Mai  Ut  divinila 

<  Es  sur  l'éterni  la, 

«  Siés  l'autour  dé  la  vido, 
f  Ton  essénço  és  iuflnido 
c  N'as  rén  qué  sié  limita,  t 

«  Mai  la  divinila,  etc. 

4. 

Vos-tu  pas  qué  diguén 
Quaucarén  à  la  saule  Maïrê. 

Vos-tu  pas  qué  li  fén 
Per  loti  mén  noste  compliinéu  ? 

Bollo  Damo  vcnès  cissà, 

Naulréi  counoissçit  déjà 

Qué  din  ta  bcllo  man 
L'y  a  un  mislèn  i>en  gran. 

Tu  qué  siés  pouli 
Digue  li 
Quaucarén  dé  jouli  : 
«  Tu  siés  don  san  royau 

;  El  ton  houslau 

i  Es  déi  plus  hau 

i  D'aquosié  monde  ; 
t  Tu  sies  don  san  royau 

«  Et  ion  housutu 

•  Es  déi  plus  bau 

«  A  cé  qué  véou  ; 
«  Ton  Seignour  és  ion  Fieou 
t  El  ton  paîré  Ion  iniéou  : 

<  Qué  podcs-lu  mai  estré 

t  Qué  la  li  Ho  dé  ton  mesiré 
«  El  la  Mairé  dé  ton  Dieou?» 

«  Ton  Seignour,  etc.  » 

5. 

Es  tu,  bon  Seigné-gran, 
Qué  siés  au  canton  de  la  cmpi, 

Et  lu,  bon  Seigné-gran, 
Vos-tu  pas  qué  végucn  la  man 

Diguo,  tu  craignes  bessaî 

Qué  non  muben  aquel  aî, 
Qu'es  aqui  deslaca? 
Rouharianpu  léou  louca. 

Mette  aqui  dessus, 
Béou  Moussu , 
lVavén  pas  éncare  bégu. 

<  Icou  vèsé  din  ta  man 
«  Qué  siés  bén  gran, 
i  Qué  siés  l>én  san, 

i  Qué  siés  bén  juste  ; 
«  leou  vèsé  din  ta  man 
i  Qué  siés  bén  grau, 
t  Qué  siés  bén  san 

t  Et  bén  ama. 
«  Aï,  divin  nia  rida, 
«  As  loujour  conserva 
%  Uno  sanl' abslinénsu; 
i  Tu  gardés  la  providéuso, 
»  N'en  siés-tu  pas  bén  garda?  » 

<  Aî,  divin  manda,  elc. 

($. 

Nuulrci  conneisscn  hén 
Que  siés  véngu  dcdin  loti  monde, 
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Nautrei  couneissén  ton 
Qué  siés  vengu  sénso  argén. 
Bel  Enfan,  u'en  parlén  plus  : 
Quan  tu  siés  véngu  tout  nus, 

Craigne»,  à  cé  qué  vian, 

La  rescontre  dei  boiimiau. 

Qué  craignes,  béou  Fiéoti, 
Tu  siés  Diéou, 

F.scoula  noste  Diéou. 

Si  tro  dé  liberia 
Nous  a  pourta 
A  dévina  ton  aventure. 

Si  tro  dé  liberta 
Nous  a  pourta 
A  lé  parla  tro  libramén, 

Té  prégan  humblamén 

Dé  faire  égalamén 

Noslo  bono  for  lu  no. 
Et  qué  nous  en  donnés  uno 
Qué  duro  élernélamén. 

Té  prégna,  elc. 

Le  dialecte  languedocien  nous  fournit  un 
noël  qui  semble  avoir  été  inspiré  par  les 
succès  de  Saboly,  bien  qu'il  se  place  à  dis- 
tance des  compositions  de  cet  auteur.  Nous 
Pavons  signalé  déjà.  C'est  celui  que  l'abbé 
J.-F.  Doraergue,  doyen  d'Aramon,  Ot  pour 
la  fetede  l'Epiphanie.  Il  l'écrivit  sur  l'air  de 
la  Marche  de  Turenne,  musique  d'une  belle 
et  harmonieuse  facture,  qu'on  dirait  compo- 
sée tout  exprès  pour  ce  sujet  religieux  ,  et 
qui  serait  perdue  pour  nous  sans  le  no*'/ qui 
ra  perpétuée  dans  le  midi  de  la  France,  ou 
elle  est  exécutée  môme  sur  l'orgue  des  églises 
le  jour  des  Rois.  L'un  et  l'autre  seront»  nous 
n'on  doutons  pas,  bien  accueillis  des  ama- 
teurs de  ces  compositions  diverses.  Ce  noil 
est  le  80*  du  Recueil  de  Saboly. 

LtXX»  NOÊ. 
i. 

Dé  matin 
Ay  rencontra  lou  trin" 
Dé  très-grand  Rey  qu'anavoun  én  voyagé  ; 

Dé  malin 
Ay  rencontra  Ion  trin 
Dé  très  «rand  Rey  dédin  lou  grand  camku 

Ay  vis  d'abord 

Dé  garde  cor, 
Dé  gén  arma  éme  une  troupe  de  Page, 

A  y  vis  d'abord 

Dé  garde  cor, 
Toutéi  doura  dessus  séi  jus  lou -cor. 

2. 

Léi  caméou, 
Qu'éroun  ségur  fort  béou, 
Eroun  carga  dé  louis  séis  équipage; 

IÂ\  caméou, 
Qu'éroun  ségur  fort  béou, 
Pourtavoun  léi  Bijou  loutei  nouvéou. 

El  léi  tambour, 

Per  Taire  hounour, 
Dé  léms-en-ténts  fasién  un  bruyant  tapage; 

Et  léi  tambour, 

Per  faire  bounour, 
Ballien  la  raarebou  chacun  à  son  tour. 

3. 

Dins  un  char. 


Doura  dé  toute  par. 

s  te 


Vésias  lei  Rey  moudesi 
Dins  un  char 
Doura  dé  toute  par, 
Vésias  brilla  de  riche  rstimbr. 


d'Ang<-; 
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DE  I'LAIN-CIIANT. 
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'  [El  lei  Drapéou 
Qu'éroun  forlbeoti 
Ei  ventoujés  scrvissién  de  badioage  (4Ct).] 
Ousias  d'Oubois, 
Dé  bel  lé  i  voix 
Qué  ïlé  mou  Diéou  puhliavoun  lei  louange, 
Ousias  d'Oubois, 
Dé  belléi  voix, 
Qué  dlsién  <Tairs  d'un  admirable  choix. 

4. 

Esbaï 

De  véire  d'aquo  d'aqui 
lté  sien  rengea  per  veiré  l'équipage, 
Es  bai 
De  véire  aqno  d'aqui 
De  licun  én  licun  leis  ai  loujou  suivi. 
L'Astré  brillan, 
Qu'ému  davan, 
Erou  déi  Rev  uno  favourable  guidou, 
L  Aslré  brillan, 
Qu'érou  davan 
S'arrestét  nel  quand  fuguél  vers  l'Enfan. 

5. 

In  trou  n  piei 
Per  adoura  soun  Rey, 
A  dons  ginoun  coumensouu  sa  priérou, 
Iniroun  piei, 
Per  adoura  soun  Rey 
Et  récouneissé  sa  divinou  Ley. 
Gaspard  d'abord 
Présénlou  IX)r 
Et  disper-tont  qué  n'en  sias  louRey  dé  gloire, 
Gaspard  d'abord 
Présénlou  l'Or, 
Et  dis  per-tout  aue  vén  cassa  n  mort. 

6. 

Per  présent  • 
Melchior  offre  l'Encent 
En  li  disen  :  sias  lou  Rey  deis  annadou, 
Per  présent 
Melchior  offre  l'Encent: 
Sias  nos  te  Rey  et  sias  Dieou  tout  ensca. 
La  pauréla  ; 
L' bu  milita 

Dé  voste  amour  soun  lei  provou  assurado 
La  pauréla, 
L'humilita 
N'empachou  pas  vostou  divinita. 

7. 

Quant  à  iéou 
N'én  plouré,  mon  bon  Dicon, 
En  sangloulén  vous  présénte  la  Myrrliou, 
Quant  à  iéou, 
N'én  plouré,  mon  bon  Diéou, 
Dé  li  songea  s  iéou  pulcou  mon  qué  viéou. 
Un  jour  per  nous, 
Sur  iinou  Croux, 
rooricl  flnirés  nostei  misésou, 
U»  jour  per  nous, 
Sur  onou  Croux, 
Dévès  mou  ri  per  lou  salut  dé  tons. 

L'Eglise  célèbre,  au  jour  de  l'Epiphanie,  trois 
miracles  compris  dans  le  couplet  suivant  ; 

8. 

Oujourd'hey, 
Es  adoura  déi  Rey 


Et  Bapiegea  déi  man  dé  Jean-Dapiislou, 

Oujourd'hey, 
Es  adoura  déi  Rey 
Tout  lou  mondé  se  soumet  à  sa  Lcy. 

Dhis  un  Festin, 

Rend  l'Aîgou  eu  vin. 
Aquéou  miracle  és  ségur  l>én  de  réqtiiste, 

Dins  un  Festin, 

Rend  l'Aïgiiou  en  vin. 
Nous  manifeslou  son  poudé  divin. 

Pour  terminer  la  série  des  exemples  de 
la  première  espèce  de  noëh,  nous  donnerons 
le  suivant,  qui  est  du  très-petit  nombre  de 
ceux  que  Saboly  composa  en  français,  et 

Ïui,  parl'intercalation  d'expressions  latines 
ues  à  des  souvenirs  bibliques,  se  rattache 
au  genre  farci.  {Voyez  l'article  EpItrb  far- 
cie.) 

LXVf  KOÈ. 

I. 

Voici  le  Roi  des  Nations, 
Natus  ex  sacra  Virgine, 
Ce  Fils  de  bénédiction. 
Or  tut  de  David  temine; 
Voici  l'£ioile  de  Jacob, 
Quam  prœdixerat  Baiaam, 
Ce  Dieu  qui  détruit  Jéricho, 
ln  clara  lerra  Chanaam. 


Il  descend  du  plus  haut  des  Ci  eux. 
Hune  adoremus  Dominum  ; 
11  vient  naître  dans  ces  bas  lieux, 
Inter  bovem  et  asinum. 
Ce  Verbe  du  Père  éternel 
Exsolvit  quœ  non  rapuit, 
Pour  sauver  l'homme  criminel 
ilairis  alvum  non  horruil. 

S. 

Bethléem  ta  sainte  Cité, 
Chriui  eunabulit  clara. 
Nous  a  donné  la  Sainteté 
Majorifilio  Sara. 
Cet  entant  né  donna  ta  Loi 
Supra  tanelum  montent  Sinai; 
Quoique  abaissé,  c'est  un  grand  Roi, 
Et  nomen  ejus  Adonai. 

4. 

C'est  le  Fils  d'un  Dieu  tout-puissant, 
Aliàt  formidabilis  ; 
Il  parait  aujourd'hui  naissant, 
Puer  pnuper  et  humilie. 
Pour  délivrer  le  genre  humain 
Ex  ore  servi  dœmonit, 
Ainsi  naît  notre  Souverain, 
Pt opter  salut  em  hominiu 

5. 

Adorons  donc  ce  Saint  des  saints. 
Quia  in  terris  visus  est  ; 
Allons  lui  tous  baiser  les  mains, 
Pro  omnibus  nunc  natus  est. 
Ainsi  cet  adorable  Enfant, 
Voealut  tanetus  Israël, 
Vient  pour  tous  répandre  son  sanp, 
Sirut  prœdixit  Daniel. 


(461)  A  l'égard  des  trois  vers  compris  dans  tes  Louis  XIV  dans  le  Languedoc  :  ce  n'est  toutefois 

crochets,  une  note  du  livre  marque  qu'ils  furent  qu'une  conjecture;  mais  si  elle  était  vraie,  il  laudrait 

ajoutés  à  l'occasion  d'une  félequi  se  fil  en  ce  temps-  alors  admettre  que  ce  noèl  a  été  compose  au  plus 

" —  Par  certains  détails  do  ce  noèl,  nous  presu-  lard  dans  l'année  1660. 
mous  qu'il  est  fait  allusion  à  l'entrée  du  roi 
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G. 

Bergers,  accoures  promplcmcnt 
In  hoc  diruplum  Habuium 
El  salués  très-humblement 
Ai  terni  Pétrit  Fitium. 
Il  nous  a  procuré  la  paix, 
Jam  nunc  includens  Tarlara; 
Chantons  sans  cesse  ses  bienfaits, 
lu  tvmpano  et  cythara. 


0  mère  aimable  du  Sauveur, 
Concept  a  tine  macula. 
Priés  pour  nous  le  Créateur, 
Ut  nottra  solvat  tincnla; 
El  nous  chaulerons  désormais, 
Dei  MUri  magnolia, 
Qu'à  Dieu  gloire  soit  à  jamais. 
lntaculorum  sacula.  Amen. 

L'idiome  vulgaire  ne  s'en  est  pas  tenu  au 
simple  noe'l  pour  célébrer  la  nativité  du  di- 
vin Sauveur;  il  s'est  même  élevé  jusqu'au 
drame.  C'est  ce  qu'exécuta,  en  1741 ,  un 
sieur  P****,  dans  une  œuvre  intitulée  :  Drame 
pastoral  sur  la  naissance  de  Jésus-Christ,  par 
une  suite  de  noè'ts  languedociens  et  proven- 
ceaux,  avec  l'adoration  des  mages  en  françois; 
te  tout  parodié  sur  les  airs  les  plus  propres 
à  exprimer  le  sentiment  de  chaque  personnage; 
Paris,  chez  Boivin,  Le  Clerc  et  Lottin.  C'est 
une  série  de  scènes  prises  dans  les  mœurs 
villageoises,  et  chaque  situation  est  rendue 
par  un  noè'l  chanté  en  musique.  L'auteur 
anonyme  a  emprunté  cette  idée  aux  coutu- 
mes du  moyen  âge,  où  les  mystères  do  la 
religion  chrétienne,  surtout  ceux  de  la  nati- 
vité et  delà  passion  de  Jésus-Christ,  étaient 
représentés  dans  les  églises  par  des  person- 
nages vivants,  qui  se  distribuaient  les  rôles 
de  ces  scènes  pieuses  pour  édifier  le  peuple 
et  le  porter  è  la  dévotion  par  des  images 
sensibles.  On  sait  que  c'est  la  l'origine  do 
l'art  dramatique  en  France.  Le  drame  pas- 
toral dont  nous  parlons  ici  a  été  composé 
pour  nos  populations  méridionales,  chez 
lesquelles  s'est  conservé  jusqu'à  ce  iour  le 

goût  de  ces  représentations  de  la  crèche  de 
elhléem,  que  les  évêques  tolèrent  encore- 
dans  les  églises  sous  la  forme  de  personnages 
inanimés,  et  dont  on  offre  aussi  le  spectacle 
public  dans  des  maisons  particulières,  où  les 
personnages  automates  produisent  des  mou- 
vements analogues  à  leur  situation,  accom- 
pagnés de  paroles  que  leur  prêtent  des  gens 
cachés  derrière  la  toile.  Il  est  probable  que 
l'auteur  de  ce  drame  pastoral  le  destina  A 
être  représenté,  et  qu'il  réunit  tous  les  in- 
nocents prestiges  de  l'art  dramatique  pour 
mieux  agir  sur  les  imaginations,  dans  le  but 
louable  d'exciter  les  profonds  sentiments  de 
piété  que  doit  faire  naître  ce  premier  des 
mystères  de  la  rédemption  des  nommes  par 
le  Fils  de  Dieu.  Quoiqu'il  en  soit,  pour  faire 
connaître  ce  drame  en  poésie  vulgaire,  nous 
allons  en  mettre  quelques  morceaux  sous 
les  yeux  des  lecteurs. 

«.Un  pâtre,  habitant  dans  les  montagnes  de 
ln  Judée,  s'élant  réveillé  aux  crisd'allégresso 
qu'il  entend  de  tous  côtés  au  sujet  do  la 
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naissanco  du  Sauveur  du  monde,  se  mit 
précipitamment  en  campagne.  Des  berger* 
revenant  de  Bethléem  lui  font  part  decequ'ils 
ont  vu,  et  il  éveille,  en  chemin  faisant,  un 
de  ses  camarades  en  frappant  à  sa  porte.  • 

1. 

Il  au  !  Contas,  hau  !  hé  bén  vouas-ly  m  eiiiéndrét 

Fay  pas  bouan  atténdré, 

Anén  donc,  descén, 

Vas  eslré  bén  conte' n  1 
Sian  tous  hnroux  !  Une  maîré  pioocelle, 

Qué  disoiiii  fort  belle, 

Ven  de  lairé  un  Fiéoti  : 

Es  ton  meslré,  et  lou  mîéou. 

2. 

Ey  hen  ségur,  car  lé  diray  qué  Pierré, 

Cyprien  et  Nierré 

Van  cou  me  lou  vén 

Pcr  ey  veilla  ley  gén. 
Cridoun  perloui  qu'an  vis  lou  vray  Messie, 

Daouquau  lsaïe 

Nous  a  uni  dé  Té 

Announça  lou  poudé. 

3. 

Aquel  enfin,  tant  grand,  tant  redoutable, 

Ey  dins  un  cstablé, 

Sen  faisse  et  maillau, 

Entre  un  axé  et  un  biau. 
Eys  éou  pourtant  qué  lance  lou  louncrre. 

Bon  qné  siegue  én  terre, 

El  dont  lou  soûl  bras 

Nous  dounera  la  pax. 

4. 

M'an  assura  qu'une  troupe  céleste, 

Per  marqua  la  Teste, 

A  fa  din  leis  airs 

Lou  plus  béou  dey  concerts  ; 
Qu'a  bén  prouinés  eijs  hommes  sur  la  terre 

Qué  n'aourién  plus  guerre, 

Et  cantave  aoussy 

Clori  in  cxceUy. 

5. 

Doutés  béléou  dé  cé  qué  té  raconté, 

C  ré  ses  qu'és  un  conté  f 

May  perdén  plus  téui, 

A  né  n  éu  Detulém. 
L'y  iroubaren  aquelle  sancte  Maîré, 

Dont  lou  liéou  sén  pairé, 

Counie  paire  et  ûeou. 

Es  homiiié  couine  és  Diéou. 

6. 

Ifoij  !  qué  dé  gén  aou  fond  dé  la  countrade  ! 

Van  éu  Iroupélade; 

Qu'unie  éiuprcssamcn  ! 

Tout  és  én  luouvamen. 
Despache  té,  si  vouas  pas  qué  té  quitte, 

Descén  donc,  faji  vite! 

Qué  siés  lanleniiét 

Adiéou,  m'en  vau  premié. 

Telle  est  l'exposition  de  cette  œuvre  drama- 
tique. Il  se  termine  par  des  hymnes  et  des 
adorations  à  l'Enfant-Dieu,  et  des  hommages 
à  la  sainte  Vierge,  ainsi  qu'à  saint  Joseph, 
offerts  avec  des  présents,  tour  a  tour  par 
des  bergers  de  différents  figes  et  de  différent* 
sexes,  auxquels  se  trouve  mêlée  une  troupe 
de  Bohémiens  ;  le  tout  terminé  par  un 
chœur.  Voici  les  couplets  qu'une  vieille 
bergèro  adresse  à  la  sainte  Vierge. 
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DE  PLAIN -CHANT. 


NOE 


Avieij  tant  d'impatience 
Per  vény  vous  révéra, 
Qué  vosire  sancie  présénce 
Dé  joie  me  faij  ploura 
Sias  brime,  ma  y  qué  sias  belle! 
Embaoomas  coume  loti  tbin  ; 
Sias  uue  rose  iuimourlelle, 
Sias  l'eslelle  tlaou  malin. 

S. 

Tau  bén  léou  quitta  ia  vide. 
Car  ay  céiit  ans  per  lou  ntén  ; 
Maij,  vous  Tése,  et  souij  ni  vide, 
Mourisse  en  counlcnlamén. 
Vous,  que  sias  daoïi  ciel  la  porte 
El  l'amour  dé  voslré  fiéoti. 
Vous,  l'espoir  qué  nié  couiforte, 
Uelas!  iutercédas  per  yéou. 

La  troupe  de  Bohémiens,  comme  on  peut 
bien  penser,  n'est  pas  eu  reste,  et  présente 
ainsi,  a  sa  façon,  ses  hommages  à  Jésus- 
Christ  par  la  bouche  d'une  bohémienne, 
suivie  d'une  seconde  : 

1. 

Vénén,  moun  bel  Eufao, 
Vous  fairé  la  révérence. 
Ab  !  que  vosté  neissénee 
Prouve  que  sias  bouan! 
Siao  dé  paureij  baoumians 
Errans. 
Agripavian, 
Filouta  Vian 
Cénuepoudian; 
Maij, 

Coume  plus  grands  peccadous, 
Sias  véngu  paty  surtout  per  nous. 


N'anaréu  plus  pertoul 
Diré  la  bouane  fou  ri  une, 
Car  nous  néu  dounas  uue 
Oué  nous  sert  de  tout. 
Voulén  plus  d'autre  croui 
Qué  vous. 
Vous  seguirén, 
Vous  aiuarén, 
Vous  servi  rén  ; 
Non, 

Non,  voulén  plus  vous  quitta, 
Per  vous  séguré  ilin  l'éteriiila. 

3. 

la  ut  m,  gaiement. 

Allons,  la  Roumadé, 
Fay  veiré  la  taille  fine. 
Gare  la  manteline, 
El  frise  lou  pé. 
Forme  un  pas  amoureux, 

Dicn  doux  ! 
Marque  en  donçour 
Nosté  bouanbour, 
Tout  uosie  amour; 
Faij, 

Faij  brilla  per  nosté  Diéou 

Tout  cé  qué  sabés  faire  de  micou. 

El  la  jeune  Roumadé  exécute  un  pas  tendre 
devant  la  crèche,  sur  le  même  menuet,  qui 
est  joué  avec  des  tambourins  nar  ses  cama- 
rades. 

La  deuxième  espèce  de  noëls  est  celle  des 
noéU  royaux.  La  littérature  anglaise  nous 


fournit  un  exemple  liès-anrion  du  wo«5f 
royal.  Cette  pièce  fut  composée  pour  le  fes- 
tin du  roi  Henri  J",  le  jour  de  son  couronne- 
ment, suivant  l'assertion  de  M.  Thomas 
Warlon  dans  son  Histoire  de  la  poésie  an- 
glaise, t.  IJI,  p.  426;  édition  de  Londres,  1824. 
Ou  servit  à  la  table  de  ce  prince  des  tètes  de 
sangliers,  et  en  même  temps,  un  noèï  lui 
fut  présenté  au  bruit  des  trompettes.  Nous 
en  donnons  le  texte  et  la  traduction,  laquelle 
est  également  de  l'obligeant  M.  Bally  : 

I. 

Caput  apri  defero, 

lied  dent  landes  Domino. 
The  Bore's  bead  in  baml  bringe  I, 
\Vilh  garlans  gay  and  roseinary. 
Pray  yon  ail  singe  merely. 

Qui  eslis  in  convicio. 

2. 

The  Bore's  bead,  1  underalanrfe, 
Is  tbe  chefe  servyce  in  tlie  lande  * 
Loke  vehercever  il  be  famle 
Sertite  cum  cantico. 


De  glailile  Lordes  bolbe  more  and  lasse 
l'or  Ibis  bath  ordeyucil  our  slewarde. 

To  cbere  y  ail  ibis  Lrisliiuasse, 
Tbe  Bore's  sbead  witb  uiusiardc. 

1. 

J'apporte  la  tète  du  sanglier, 
Rendant  louanges  au  Sd/ticur. 
La  tôle  du  sanglier  je  liens  dans  ma  main, 
Orné  de  belles  guirlandes  de  romarin. 
Je  vous  prie  de  chanter  avec  joie, 
Vous  qui  êtes  du  fesliu. 

2. 

Je  comprends  que  la  téte  du  sanglier 

Ksi  le  premier  service  de  la  fêle  en  ce  pays  : 

Voyex,  partout  elle  s'y  trouve! 

Servez-le  avec  un  chant. 

3. 

Seigneurs,  grands,  petits,  soyei  aises 
Pour  ce  que  a  ordonne  votre  maflre  d'hôtel 

A  vous  régaler,  avec  ce  Noël, 
D'une  léle  de  sanglier  avec  moutarde 

Le  premier  noèl  qui  commence  le  recueil 
de  Saboly  appartient  à  celle  seconde  espèce, 
et  fut  composé  en  1660,  après  le  mariage  du 
roi  Louis  aIV.  L'auteur,  en  poêle  chrétien, 
ne  vante  ce  qu'il  a  vu  de  curieux  en  divers 
pays  du  monde,  et  la  magnificence  déployée 
par  le  grand  roi  dans  Avignon  et  ailleurs, 
que  pour  mieux  faire  ressortir  les  grandeurs 
de  l'Enfant  divin  de  la  crèche  de  Bethléem. 

1. 

léon  aî  vis  lou  Picmon, 
L'Italie  el  l'Aragon, 
La  Perse  et  la  Turquie, 

L'Arabie 
Et  la  Chine  el  lou  Japon 
léou  ai  vis  l'Anglelcrru, 
La  Poulogne  etlou  Daucmar, 

Et  per  terro, 

El  per  mar, 

Scnso  basar, 
Siéou  esta  én  prou  de  par  . 
Après  tout,  iéou  aî  vis  quatiquarén, 
Ma»  trobé  rén  dé  béou  coumo  Ucihicem. 
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ME 

a. 

Ouand  noste  Rui  Louis 
Venguel  én  aqués  pays, 
Eou  troubé  noste  villo 

Plus  génlillo, 
Qué  gis  qué  n'aguessé  vis  : 
Assislel  à  l'Ouffice, 
Fagué  la  Cène  après  Rampaou, 

L'exercice 

Quauqae  pau  ; 

Fel  grand  gau. 
Quand  louqué  tous  Ici  malaii  : 
Bén  qu'aco  fusse  béou,  n'es  pas  rén 
Oupres  dé  ce  qu'aï  vis  en  Bethléem. 

3. 

léou  ai  suivi  la  Cour, 

Bén  qué  sié  pas  mon  humour; 

Siéou  esta  eu  personne 

A  Bayoïine, 
Et  l'y  ai  fach  un  long  séjour, 
léou  aï  vis  l'assemblade, 
Lou  mariage  ou  Réi  Louis, 

Son  inirade 

Diu  Paris; 

M'éravis 
Qu'été  din  Ion  Paradis  : 
Bén  qu'aco  fussé  béou,  n'es  pas  rt'-n 
Oupres  dé  cé  qu'aï  vis  én  Beihlé^ui. 

4. 

Lou  moundé  Tel  grand  cas 
Béis  arliclés  dé  la  Pas. 
La  France  et  l'Allemagne 

El  l'Espagne 
Au  boula  léis  armes  «bas 
Per  viéouré  de  séi  rente  ; 
Un  chacun  met  lois  arme  au  croc. 

Per  Calémte, 

Pies  d'un  Hoc, 

l)in  son  lioc 
Chacun  pause  cacliatîoc  : 
Js  véraï  qu'aco  vén  diu  lou  léin 
Qu'aqucou  qu'a  fa  la  pas  és  diu  Bethléem. 

Le  septième  noël  du  même  auteur,  com- 
posé à  l'occasion  de  l'exaltation  du  Pape 
Clément  XIII,  souverain  temporel  du  Cora- 
tat  d'Avignon,  est  aussi  un  vrai  noël  royal, 
où  de  fidèles  sujets  font  l'éloge  de  leur  nou- 
veau prince,  et  lui  adressent  les  vœux  et 


KOE 
1. 

L'est  rangé  déluge! 
Tout  noste  réluge, 
Bon  Biéou,  és  à  vous  : 
Agnès  piéta  de  nous! 

Bén  notéi  rivièro 
N'ia  plus  gis  dé  Ton; 
Léis  aigo  son  fiéro, 
La  Terro  s'escon, 
Noslo  pauro  villo 
N'a  sabono  par, 
Paréi  plus  (in'un  islo, 
Coumo  la  Cicilo 
Ou  miéi  dé  la  mar. 


as* 


r,  etc. 

2. 

Cén  mlllo  pislolo 
Ponrrién  pas  paga. 
Moussu  d  Anguissolo, 
Lou  Vicé-Legat, 
\  aï  dé  porto  én  porto, 
Per  nour  secourt 
El  loujour  per  orto  : 
Léi  gén  dé  sa  sorto 
Dévou  pas  mouri. 

L'estraugé  déluge,  etc. 

3. 

Ben  nosléi  bastido 
Mourén  tons  dé  fan, 
N'avén  plus  dé  vido, 
A  faulo  dé  pan. 
A  n'un  tau  désordre, 
Lou  Vice-Légat 
L'y  bouto  bon  ordre  ; 
Aven  dé  qué  mordre. 
L'y  sian  oubligea. 

L'estraugé  déluge,  etc. 

4. 

Moussu  de  Libello, 

Su'és  noslé  Pastour, 
ous  rooslre  son  zélo, 
Son  cor,  son  amour, 
Séi  pau rés  ouvaillo 
Lou  véson  for  bén, 
Alors  qué  travaillo 
El  lorsque  l'y  baillo 
Son  or,  son  argen, 

L'est  range  déluge,  eic. 

Il  nous  reste  h  parler  dit  Noè'l  badin  ou 
galant,  qui  ne  s'adresse  qu'à  des  personnes 


les  souhaits  que  leur  inspire  l'espérance    privées.  Les  exemples  de  celte  espèce  sont 


d'un  règne  sage  et  réparateur. 

La  troisième  catégorie  comprend  les  noè'ls 
politiques,  qui  ont  pour  but  de  louer  les 
qualités  ou  les  actions  d'un  personnage  pu- 
blic. Saboly,  qui  savait  au  bosoin  aiguiser 
un  trait  satirique,  et  qui  ne  se  montra  ja- 
mais adulateur  servile,  nous  a  laissé  plu- 
sieurs noëls  de  ce  genre,  où  il  paye  un  juste 
tribut  d'éloges  à  des  vertus  ou  à  des  services 
consacrés  par  l'estime  publique.  Il  a  célébré 
dans  deux  notls,  entre  autres,  le  courageux 
dévouement  que  les  vice-légats  Loinellini 
et  d'Anguiscola  déployèrent  chacun,  à  la 
distance  de  quelques  années,  pendant  deux 
inondations  du  Rhône  qui  ravagèrent  Avi- 
gnon et  le  Comtat  ;  ce  sont  les  57*  et  68*  du 
recueil.  Nous  donnerons  ici  le  premier,  re- 
latif au  vice-légat  d'Anguiscola,  et  où  il  a 
fait  une  part  de  louanges  bien  méritées  à  l'i- 
népuisable charité  de  l'archevêque  de  celte 
ville,  Mgr  de  Libelli. 


plus  rares  :  nous  pouvons  toutefois  en  otTrir 
un,  en  patois  bourguiguon,  d'un  mérite  si 
remarquable,  qu'auprès  de  celui-lè  toute 
autre  citation  de  ce  genre  ne  ferait  que  pA- 
lir.  C'est  le  quatorzième  des  Noëls  de  ta 
Roulotte  de  M.  de  La  Monnoye  sur  la  con- 
version de  Blaizotte  et  de  ùui,  son  ami, 
noms  sous  lesquels  l'auteur  peint  sa  femme 
et  lui-même.  Cette  pièce  est  regardée  comme 
la  plus  jolie  de  ce  recueil.  «  Il  règne,  dit 
M.  Sainte-Beuve,  dans  cette  chanson,  à  de- 
mi railleuse  et  à  demi  émue,  un  reste  de 
parfum  de  l'âge  d'or,  uu  accent  de  Philémon 
et  Baucis...  » 

XIV"  JIOEI. 

Po  lui  conversion  4s  Blaisotte  si  de  Gui  son  aimin, 
faite  vé  ce  tain  tant. 

Sur  i'Ar  :  Quitte  la  muselle. 

I. 

Vé  Noei,  Blaisole, 
iaidi  si  joliole, 
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Vé  Noei,  Blaiséte, 
Corne  Id  change  anfin. 
Veille  et  cassée. 
Dé  confessée, 
Frin  lai  pansée, 
Por  eiu  mailin, 
De  rompre  aivôGuî  son  aimin. 
2. 

Quilion,  li  fit-elle, 
Le  monde  et  sai  séquelle, 
Quition,  li  fit-elle, 
Le  monde  san  retor  ; 

Le  Fru  de  vie, 

Né  de  Mairie, 

Nos  y  convie 

Ai  ce  sainjor, 
El  a  Uni  qu'ai  so  le  pu  for. 

3. 

Devè  la,  j'anraige, 
Véille,  peute  et  maussaige, 
Devè  lu,  j'anraige. 
Do  me  lonai  si  lar. 

J'ai  lor  sao  ddte, 

Toi  seul  u  tôle 

Lai  meire-gôte; 

Lu,  po  sai  par, 
N'aJre  maceu  ran  que  le  mar. 

4. 

Quand  i  me  récode 
De  no  di,  de  no  bode, 
Quand  i  me  récode 
Do  notre  trigori, 

J'an  ai  tan  d'onte, 

Que  je  m'éponte 

D'an  randre  conte. 

Faut-i  meuri, 
L  ame  noire  et  lé  cheveu  gri? 

5. 

Puran  tan  d'année. 
Que  lu  m'é  gouvanée, 
Du  ran  tan  d'année, 
Combe  j'od  fai  le  fd  ! 

An  caiebenote. 

Que  de  piirçdie, 

Que  d'aimorôte! 

lia,  ç'an  à  tro, 
J'on  de  quoi  gemi  notre  16. 
6. 

Au  pié  de  lai  creiche, 
Pleuron,  laivon  no  telchc, 
An  pié  de  lai  creiche, 
Prion  le  saint  Anfan, 

Le  cœur  san  foi  nie 

Parcé  de  pointe. 

Lé  deu  main  jointe, 

Prion  le  tan 
Que  de  noir  ai  no  rande  blan. 

7. 

J'ai  quelque  retaille, 
Qu'ai  Tau  que  je  li  baille, 
J'ai  quelque  retaille, 
Piôpe  ai  l'ammaiilôiai. 

J'ai  po  sai  Meire 

Queiquejaleire, 

Quelque  brasseire, 

Et  po  Jdiai. 
Ton  booô  qui  m'a  demeurai. 

8. 

Toi  qui  fai  dé  rime 
Que  lai  Roulôle  estime. 
Toi  qui  fai  dé  rime, 
Ofre  li  dé  chanson, 

Su  lai  Pavane, 
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Su  lai  Bocane; 
Sou  heu,  son  4  e. 
An  danseron 
Lu  dormiré  pelé  ire  au  son. 
». 

Ai  Yen  ai  notre  etde 
Prôfiton  du  remeide. 
Ai  vén  ai  notre  eide, 
Aimin,  sauve  qui  peu  I 

Me  jor  s'anvole, 

Léléns'écôle. 

Song  ai  ion  rôle, 

El  que  tô  deu 
Je  son  su  le  meime  lizeu. 

10. 

Gui,  don  le  coeur  larre 
Ne  peuvô  se  déparre, 
Gui,  don  le  cœur  larre, 
Tenoo  ancor  au  glu, 

Au  fin  Agnelle, 

Su  le  mddelle. 

De  sai  donzeUe, 

Po  son  salu 
Fi  de  nécessitai  valu. 

41. 

An  réjouissance 
D'élie  tei  repaniance, 
An  réjouissance 
Loûon  le  Fi  de  Dei; 

Ç'a  lai  droiture. 

Po  moi  je  jure 

Mon  grain  de  sei 
Que  ;  an  dirai  lôjor  Noei. 

De  ces  diverses  espèces  de  noëtt  une 
seule  a  survécu,  c'est  le  noël  rcliaitux.  De- 
puis longtemps  le  noël  royal  s'est  éteint  avec 
la  monarchie  féodale  ;  et  si  on  l'a  tu  repa- 
raître un  instant  sous  la  monarchie  absoluo 
de  Louis  XIV,  c'est  plutôt  comme  souvenir 
des  temps  passés  que  comme  expression 
des  coutumes  nationales.  Les  changements 
survenus  dans  l'ordre  politique,  dans  les 

f;oûts  de  la  cour,  dans  les  mœurs  généra- 
es,  amenèrent  des  usages  et  une  éti- 
quette destinés  à  relever  aux  yeux  des  peu- 
ples la  grandeur  du  souverain.  Les  naïves 
coutumes  des  ancêtres  ne  suffirent  plus  au 
besoin  qu'éprouvaient  les  princes  chrétiens 
d'étaler  le  faste  de  la  puissance  ;  et  dès  lors 
Je  noël  ne  retentit  plus  dans  leurs  palais, 
cessa  d'être  la  forme  sous  laquelle  se  pro- 
duisait la  louauge  des  sujets  envers  leur  per- 
sonne, et  le  vieux  cri  français  de  la  France 
catholique  ne  se  fit  plus  entendre  à  leur  sa- 
cre et  aux  autres  grands  événements  de 
leur  règne. 

Le  noël  politique  subit  le  même  sort  par 
des  causes  analogues.  Quand  il  ne  fut 
plus  de  mode  de  célébrer  le  monarque  par 
un  noël,  on  trouva  aussi  cette  sorte  de  poé- 
sie trop  surannée  pour  servir  à  l'éloge  des 
agents  de  son  autorité  ;  et,  dédaignée  à  la 
cour,  elle  tomba  bientôt  en  désuétude  dans 
la  province, 

Le  noèl  badin  dorait  naturellement  étro 
entraîné  dans  celte  déroule.  Dans  le  déve- 
loppement de  l'esprit  littéraire,  la  louange 
s'était  ouvert  des  voies  nouvelles,  et  adop- 
tait d'autres  f  >rmes  laudatives.  Le  sonnet, 
le  madrigal,  le  lai,  l'épttre,  la  chanson,  etc., 
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se  disputèrent  tour  à  tour  lo  droit  de 
distribuer  les  compliments  et  les  éloges  : 
le  noèl  badin  ne  put  résister  à  ces  efforts 
d'envahissement,  et  disparut  pour  toujours. 
Il  no  pouvait  en  être  ainsi  du  noèl  reli- 

? lieux,  ba  destinée  est  liée  à  celle  de  la  re- 
igion,  pour  ainsi  dire,  et  il  vivra  autant 
qu'elle.  Dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les 
lieux  où  le  Christ  sera  adoré,  l'anniversaire 
de  la  naissance  temporelle  de  l'Homme-Dieu 
sera  chanté  dans  la  langue  nationale  ou  l'i- 
diome maternel,  comme  le  point  de  départ 
des  merveilles  accomplies  pour  le  renou- 
vellement moral  du  monde,  comme  a  l'é- 
poque où  a  commencé  le  travail  de  restaura- 
tion de  la  naturo  humaine,  et  l'ère  de  l'af- 
franchissement universel  des  fils  d'Adam, 
relevés  à  jamais  do  la  déchéance  originelle. 
Partout  et  toujours,  la  musique  et  la  poésie 
s'uniront  pour  célébrer  par  de  pieux  et 
chastes  concerts  le  Sauveur  du  genre  hu- 
main; prêteront  leurs  accents  aux  âmes 
chrétiennes  pour  chanter  la  crèche  de  Beth- 
léem ,  et  déposer  les  hommages  d'adora- 
tion, d'amour  et  de  reconnaissance  aux 
pieds  de  ce  berceau  qui  porte,  la  fortune  du 
monde.  (L'abbé  A.  Arnaud.)  • 

NOËL  (Chante»).  —  On  chantait  noèl  à 
l'avènement  des  rois.  On  trouve  dans  le 
compte  des  Menus  plasirs  de  la  chambre,  mss., 
année  1491,  qu'on  avait  donné  trente-cinq 
solz  a  des  écoliers  qui  avaient  chanté  noèi 
devant  le  roi.  (Charles  VIII.)  (Voy.  l'Hiit.  de$ 
Franç.  du  divers  Etats,  de  Monteil,  lom.  IV, 
p.  170  et  p.  526  des  notes.) 

NOIRE.  —  «  Figure  de  note  qui  repré- 
sente la  durée  de  son  égale  au  quait  de  la 
ronde  et  à  la  moitié  de  la  blanche.  »  (Féns.) 

NOME.  —  «  Tout  chant  déterminé  par 
des  règles  qu'il  n'était  pas  permis  d'enfrein- 
dre, portail  chez  les  Grecs  le  nom  de  nome. 

«  Les  nomes  empruntaient  leur  dénomi- 
nation ,  1"  ou  de  certains  peuples  :  nome 
éolien,  nome  Indien;  2"  ou  de  la  nature  du 
rhylhme  :  nome  orlhien,  nome  daclilyque, 
nome  troebaïque;  3"  ou  de  leurs  inventeurs: 
nome  hiôracien,  nome  polymnestan  ;  k'  ou 
de  leurs  sujets  :  nome  pythien,  nome  comi- 
que; 5*  ou  cutîn  de  leur  mode;  nome  hypo- 
tonie ou  grave,  nome  néloïde  ou  aigu,  etc. 

«Il  y  avait  des  nomee  bipartites  qui  se  chan- 
taienlsurdeux  modes;  il  vavailmômeunnome 
appelé  triparlite,  duquel  Sacadas  ou  Clouas 


fut  l'inventour,  et  qui  se  chantait  sur  trois 
modes,  savoir  le  dorien,  le  phrygien  et  le 
lydien.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «  Le  nome,  suivant  M.  Vincent,  était 
une  sorte  d'air,  que  chantaient  des  person- 
nages isolés,  et  sur  lequel  on  improvisait, 
je  ne  dirai  pas  des  variations,  mais  des  déve- 
loppements plus  ou  moins  étendus,  tant  sous 
le  rapport  de  la  mélodie  que  sous  celui  des 
paroles.  Le  chant  de  la  préface  de  la  messe 
peut  nous  en  donner  une  idée.»  [Notices des 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  mutique,  p.  154.) 

Ce  passage  est  doublement  intéressant  en 
ce  qu'il  prouve  d'une  part  que  les  Grecs 
avaient  la  coutume  d'improviser  comme  fai- 
saient nos  ancêtres,  comme  font  aussi  les 
Grecs  modernes  sur  les  Papadike;  et,  d'autre 
part,  que,  selon  l'opinion  pleino  d'autorité 
de  M.  Vincent,  certains  de  nos  chants  d'é- 
glise peuvent  être  des  restosdes  chants  anli- 

3ues.  C'est  ce  que  le  même  écrivain  nous 
ira  au  mol  Phosb. 

NOMl^UE.  —  «  Le  mode  nomique  ou  le 
genre  de  style  musical  qui  portait  ce  nom 
était  consacré,  chez  les  Grecs,  à  Apollon, 
dieu  des  vers  et  des  chansons,  et  l'on  tâchait 
d'en  rendre  les  chants  brillants  et  dignes  du 
Dieu  auquel  ils  étaient  consacrés.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

NON  TROPPO.  —  «  Expression  italienne 

3ui  se  joint  aux  indications  du  mouvement 
e  vitesse  ou  de  lenteur,  ou  aux  modifica- 
tions de  force  ou  de  douceur.  Ainsi,  non 
troppo  allegro  veut  dire  pas  trop  vile;  non 
troppo  adagio,  pas  trop  lent;  non  troppo 
forte,  pas  trop  fort.  »  (Fbtis.) 

NOTATION.  —  On  appelle  notation  l'en- 
semble des  signes  qui  composent  l  écriturô 
musicale 

La  grande  question  qui  s'agile  depuis  si 
longtemps  parmi  les  savants  relativement  à 
l'origine  de  la  notation  du  moyen  âge,  ne 
roule  que  sur  deux  systèmes,  celui  de  la 
notation  boélienne,  c'est-à-dire  attribuée  h 
Boèce,  et  celui  de  la  notation  lombarde  et 
saxonne,  comme  dit  M.  Fétis,  ou,  suivant  les 
autres,  grégorienne,  c'est-à-dire  la  notation 
neumatique ,  autrement  dit  par  les  neumes. 

La  notation  alphabétique  de  Boèce,  celle 
dont  il  s'est  servi  au  v*  siècle,  pour  expli- 
quer les  signes  musicaux  des  Grecs,  se  coal- 
isait de  quinze  lettres  qui  correspon- 
daient aux  notes  suivantes  : 


-o — al 


j2I 


I 


Les  neumes  sont  des  caractères  bizarres 
dont  sont  pleins  les  manuscrits  depuis  en- 
viron lo  vin*  siècle  jusqu'au  xiu*.  Ce  sont 
ces  points,  ces  crochets,  ces  traits,  ces  virgu- 
les de  directions  et  de  formes  ditrérentes,  qui 
semblent  se  grouper  par  ordre  au-dessus 
des  lignes  du  texte,  el  oui  devaient,  par  leur 
position,  rendre  sensible  au  chanteur  le  de- 
gré du  son,  el,  par  la  forme,  lui  indiquer  le 


-^-5-—o~'- 

i      k       t      m     n      o  p 

(Boet.,  De  music,  lib.  iv,  cap.  14.) 
mouvement  vers  le  grave  ou  vers  l'aigu. 

Avant  de  nous  occuper  spécialement  do 
ces  deux  notations,  il  est  bon  d'en  signaler 
deux  ou  trois  autres,  et  d'abord  la  notation 
vulgairement  appelée  Grégorienne»  semblable 
à  celle  de  Boèce  pour  l'échelle  mélodique, 
mais  impliquant  l'idée  de  l'octave  par  lo  re- 
doublement des  sept  premières  lettres.  Celle 
notation,  dont  il  est  plusieurs  fois  fait  men 
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tion  dans  en  litre,  était  représenté  ainsi  : 

Pivmicreociav.,  |  Jeu  sterne  ociav  ,  1  troisième  ociav. 
ABCDEi'G        abcdefg  aa 

ScJon  Guitlo  d'Arczzo,  les  modernes  avaient 
ajouté  un  r  avant  la  première  lettre  de  celle 
échelle  :  In  primis  ponatur  r  gracum  a  mo- 
dernis  adjunctum. 

«  Le  même  autour,  ajoute  M.  T.  N isard 
'Etudes  sur  les  anciennes  notations,  dans  la 
Revue  archéol.),  représentait  par  vingt  et 
une  lettres  l'échelle  générale  des  sons,  tan- 
dis que  saint  Odon,  abbé  de  Cluny,  qui  vi- 
vait a  la  même  époque,  n'en  admettait  que 


cret.  Il  la  désigne  ainsi  :  Notation  inconnue 
à  tous  les  bibliographes  : 

abc  EHLMOXY  et  dd  ffnn. 
(Etude*  sur  tes  ancien,  not. ,  dans  la  Revue 
archéol.  du  15  juin  1850.) 

L'auteur  a  tort  de  dire,  ce  nous  semble, 
que  cette  notation  s'étend  jusqu'à  J'y;  il  de- 
vrait dire  qu'elle  comprend  l'y. 

Venons  maintenant  successivement  aux 
neumes  et  aux  lettres  boétiemies,  deux  no- 
tations qui  divisent  les  savants;  les  uns  ar- 
guant de  l'Antiphonairo  de  Saint-Gall,  écrit 
en  neumes;  les  autre;  opposant  l'Antipho- 
naire  de  Montpellier,  écrit  en  lettres.  Nous 


seize.  »  (Not.  bibliog.  sur  Guy  d'Arezzo,  |var  Prenons  quo  dans  1  extrait  de  Du  Cango 
M.  Bottée  de  Toulmon.)  Mais,  comme  disait  <JU1  s,Ml  •  plusieurs  définitions  du  moi  neu- 
Guido,  il  vaut  mieux  avoir  trop  que  trop 


peu,  abundare  quam  deficere. 

Kn  second  lieu,  la  notation  d'Hucbald,  au 
commencement  du  x*  siècle,  composée  à 
l'imitation  de  l'ancienne  Grèce,  dit  Kiese- 
wetler,  est  de  dix-huit  caractères  que  M.  T. 
Nisard  croit  runiques  (T.  Nisard,  toc.  cit.). 
L'échelle  musicale  de  ce  religieux  avait 
donc  trois  notes  de  plus  que  celle  de  Boèce  ; 
l'une  de  ces  trois  notes,  s  ajoutant  au  grave, 
formait  un  sot,  eomme  le  gamma  dont  parle 
Guido,  et  les  deux  autres  se  rejelaiont  à 
l'aigu.  (Ibid.)  De  son  coté,  Kiesewetler 
ajoute  que  cette  notation  consistait  en  uue  F, 
formée  d'une  manière  particulière  et  placée 
de  différentes  façons,  aûn  de  représenter 


ma  se  rapportent  au  sens  de  JubUus. 

—  «  Neuma  .  Pnkuma  ,  Neupma  ,  Flatus, 
n*Cp«.  —  Herlcus  monach.  Aulisiodor., 
DevitaS.  Germani,  lib.  vi,  p.  65: 

Pneumala  ventorum,  lempettatumqve  tumorem. 
«  Pseuma,  quod  alias  Jlbilcm  dicilur,  est 
cantus  species,  quo  non  voces,  sed  vocum 
toni  longius  cantnndo  deducuntur  et  pro  - 
trahuntur  :  quod  quia  cum  respirations dif- 
ficultate  fit ,  ideo  mrtvpa  appellatum  [ml. 
Quippe,  ut  est  apud  Galenum  in  Lexico  tfip- 
pocratis,  xai  uvritriv  3uuttv«(«v significat .  Hugo 
a  S.  Victore  in  Speculo,  lib.  i,  cap.  7  :  Unde 
alléluia  modicum  est  insermone,  multumest 
in  pneuma  te. 
Occurrit  ibi  et  cap.  3,  non  scmel  etapn! 


autant  de  sons  qu  il  y  en  avait  d'usités  dans  Durandum,  lib.  iv,  cap.  20,  num.  6,  et  Joan- 
le  système.  Ces  diverses  façons  sont  peut-  nem  Abrincens.,  De  offic.  eecles.,  pag.  13: 
être  les  caractères  runiques  dont  parle  Pneuma,  quod  in  fine  antiphonarum  canitur, 
M.  Nisard.  Quoiqu'il  en  soil,  la  notation  de  in  Slatutts  Cluniacensib.  Pétri  Venerabilis, 
Uucbald  ne  se  trouve  guère  que  dans  le    cap.  67. 

Iraitéd'HermaunContract.  (Voy.  les  Scripto-  «  Pneumatixare.  —  Hugo  a  S.  Victore  , 
res  de  Gerbert  et  le  Mémoire  de  Uucbald,  de  in  Speculo,  lib.  i,  cap.  3  et  7  :  Sic  i toque  Be- 
ll, de  Cousbbmakbr  )  clesia,  pncumatizando  expressius  quo  dam 
CetHerroannConlract,  dont  il  vient  d'être  modo  9ine  verbis  quamverba,  innuit. ibidem: 
parlé,  mort  vers  le  milieu  du  xi*  siècle,  Jubilare  cum  pneumate ,  idem  sonat. 
essaya  aussi  une  notation  des  neumes,  sans  «  Neuma,  m,  quœ  et  Jubilus  ,  productio 
toutefois  se  servir  de  signes  proprement  vanti  in  finali  littera  antiphonœ.  Ita  Duran- 
dits,  mais  au  moyen  de  lettres  ou  de  grou-  dus,  lib.  v.cap.  2,  num.  31;  Papias  :  Neuma, 
pes  de  deux  lettres,  pour  marquer  au-dessus  id  est,  pars  canlilenœ,  quv  fit  de  qeminatione 
du  texte  l'intervalle  que  les  chanteurs  du-   ptongorum,  ut  tam.  etc.,  Belelbus.  De  divin. 

offic. ,  cap.  59  :  Hic  etiam  notandum  quod 
semel  diximus,  neumam  feminei  generis  abs- 
que  P.  accipi  pro  jubilo  :  pro  Spiritu  autem 
sancto  diatur  greece  pneuma ,  pneumatis. 
Hinc  nescio  quis  poeta  ms.  ex  fiibliolli. 
Thuana : 

Neuma  canu  line  p  ;  cum  p  fit  Spiriuu  almut. 
Certum  (amen  voce  m  deduclam  a  gr.  mit/tc*, 
unde  recle  et  quidam  neuma  dixerunt  neu- 
iro  génère  pro  pneuma.  Perperam  enim  Pe- 
trus  Mailiartus  lib.  De  musica,  cap.  9,  dixit 
neuma  (quod  esse  ait  cantura,  arte  confectum 
ac  invenlum,  ad  supplendum  cantus  anti- 
phonœ defeclum  circa  tonum),  ex  grœco 
»ivu«,  assensvs ,  appellatum,  quod  illius  pro- 
prium  sit ,  antiphonœ  et  psalmorum  tonum 
eumdem  tribuere.  Ugulio  :  Neuma,  atis,  tel 
neuma,  œ,  id  est,  vocum  emixsio,  in  hymt.o 
modulât  to, unde  neumaticus,modulatordulcis. 
(Gloss.  lat.-gall.  Sangerman.  :  neumes,  émis- 
sion de  voix,  modulation.  Neumaticut,  de 


vaient  franchir.  Ainsi  : 
E  signifiait  equalit  on  uiiison  ; 


S  — 

T  - 

TS  - 

TT  — 

D  — 

a  — 

AS  - 

aT  - 

aD  - 


seiomle  mineure  oit  semi-ion; 
seconde  majeure  ou  ion; 
ion  cl  semi-ton,  ou  tierce  mineure; 
lient  Ions,  ou  lirree  majeure; 
diaiessaronou  qii:irlc; 
diapeiilc  un  ijuinU:  ; 
qtiiuiv  cl  semi-ion,  ou  sixle  mineure; 
«juiiilc  cl  lou,  ou  sixte  majeure; 
ocUve. 


«  Les  lettres  précédentes,  dit  M.  Nisard 
(loc.  cit.),  sans  points,  indiquaient  des  inter- 
valles ascendants  ;  avec  points,  des  inter- 
valles descendants.  * 

Le  même  écrivain  ajoute  aux  trots  nota- 
tions ci-dessus  exposées  une  quatrième  no- 
tation alphabétique,  la  seule,  dit-il,  qui 
s'étende j usq u'à  \'y.  C'est  lui-même  qui  pré- 
tend l'avoir  découverte,  et  il  garde  son  se- 
Dictioxxaire  de  Tlain-Chamt. 
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neume,  modulateur ,  doutt,  $ouef,  conson- 
nant.)—  (Jregorianre  psalmodire  enchiridion  : 

In  quovis  tono  est  neuma  proprium  ,  et 

dicitur  Ma  metodia,  quœ  fit  in  candis  anti- 
phonarum. — Ordinarius  ois.  Ecclesiœ  Rolho- 
magensis  :  In  hebdomade  ista  nullum  neupma 
dicatur  in  fine  antiphonœ.  Per  neupma  signi- 
ficatur  suspiratio  animœ  redcmptœ  ad  cœle- 
stem  patriam.  —  Ud;drieus,  lib.  i  Consuet. 
Ctuniac,  cap.  11  :  Post  alleluya,  quœdam 
melodia  neumatum  cantatur,  quod  sequentiam 
quidam  appellent.— Usas  antiqui  ordin.  Ci- 
slerciensis,  cap.  56  :  In  fine  vero  responso- 
riorum  et  versuum  ad  omnet  missns  totum 
neuma  dicatur,  ad  omnes  dissonant  i  as  evi- 
tandas.  Infra  :  Item  alléluia  cum  suo  neumate 
integro  cantatur.  (Charta  anu.  1180,  apud 
Marten.,  loin.  I  Anecd. ,  col.  594  :  Cantor 
monnchorum  incipiet  Kyrie  eleison,  et  mo- 
naehi  cantabunt  versum,  et  canonici  neuma 
ejusdem  versus.  —  Stalula  ordin.  Cistorc. 
ann.  1191, ayud  cumdem.tom.IV,  col.  1271: 
Ad  missas  matutinales  dicatur  totum  neuma 
in  fine  responsorii.  ).—  Will.  Brito  lib.  m 
Philipp. 

Voti  non  meminit  mens  carminit  immemor  :ori 
Sublrahit  assmeti  cor  ftebile  neumalis  autum. 

«  Fatonduro  tamen  crebrius  neuma  femi- 
nino  génère  usurpnri  a  scriptoribus.  —  Al- 
cuinus.  lib.  De  offic.  divin. ,  cap.  33  :  Solet 
autem  auctor  Antiphonarii  aut  distinetione 
cantus,  aut  distinetione  ordinis  varium  af- 
fectum  monstrare  sanctorum  :  sicut  deJoanne 
Symnista  fecit  per  neumam  eirca  intellectum 
verboruw,  sapienliœ,  et  intellectus  in  respon- 
sor io,  in  medio  ecclesiœ.  —  Kopertus,  lib.  n 
De  divin,  offic. ,  cap.  2  :  Offerendœ  gravis 
et  grandisonus  imitatur  cantus  ,  quœ  neumis 
distenta  frequentibus,  et  suis  fecunda  versi- 
bus,  quantumvis  longa  jubilatione,  non  valet 
satis  exprimere  quod  signifient  —  Adde  Ho- 
noriuin  Augustoa.,  iib.  î,  cap.  14,88;  lib.  m, 
cap.  8  ;  Belethus,  cap.  121  :  Nota  intérim 
non  debere  in  festo  B.  Mariée  Annuntiationis 
sequentiam  ,  quam  etiam  prosam  appellatam 
esse  diximus,  cantari,  etiam  causa  aevotionis, 
nec  unquam  nisi  canatur  Alleluya:  morisenim 
fuit,  ut  post  Alleluya  cantaretur  neuma.No- 
minabatur  autem  neuma  cantus, qui  sequebo- 
tur  Alleluya,  e!c. — Udalricus,  lu»,  i,  cap.  15: 
Plures  statuuntur  ad  prosam  concinendam, 

—  m  De  nolulis  cantus  usualis,  quœ  sint, 
et  ad  quid  inventa'?  —  Cantores  antiqui 
maxime  in  canlu  delectari  non  solum  cura- 
vcrunl,  sed  ut  alios  cantare  docerenl  solli- 
cite studuerunt.  logeuiaverunt  ergo  figuras 

auasdam,  quœ  unicuiquu  syllabsuictionum 
epulalœ,  singulas  vocutn  impulsiones  tan- 

quara  signa  propria  denolareul;  et  quia 

cantus  multilormiter  procedit,  nunc  œqua- 
liter,  nunc  inaoqualiter ,  nunc  asecudens, 
nunc  vero  descendons,  propter  hoc  et  dif- 
Ibrmiter  sunt  noue  firœdiclœ  formata?,  et 
diversa  nouiinasorliuutur. 


«  Quœdam  enim  notula  dicitur  :  punctum, 
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qmbus  chorus  per  neumas  respondet;  et 
cap.  16  :  Post  Alleluya  ,  nescio  quœ  galli- 
canœ  neumœ  cantantur.  —  Ordinarius  tus. 

Ecclesiœ  Rolhomagensis  :  Anliphona  tW- 

tima  de  unoquoque  noctumo  cum  neupma 
finiatur.  (Passim  ibi.)  Hinc  forte  le  droit  de 
neuf  me,  apud  Britannos,  sire  mortuarii , 
quod  pnrochis  pensilari  solet  pro  cantu 
ecclesiaslico  in  obitu  parochiani. 
Piieutnatica  nota,  eadem  cantus  species. 

—  Ordinar.  tus.  Eccl.  Catnerac.  fol.  9,  i*  : 
Ad  matutinas  (Natalis  Domiui)  accédant  alii 
duo  subdiaconi  contantes  prosam  Yerbum 
Patris,  prœcenloribus  sedentibus  ante  pulpi- 
tum  ligneum,  cœlerit  vero  in  suis  locis.  Finita 
prosa  a  choro,  dicitur  pneumatica  nota  in 
alio  auliquiori,  neumatica  nota)  prosœ,  Su- 
per fabricjb  mundi  ;  deinde  accédant  duo 
diaconi  contantes  prosam  Lumen  de  lumi- 
nk,  dicitur  tertia  prosa,  Facture  domi- 
nons, a  duobus  capellanis. 

«  Pnbumaticas  musicœ  artis  dictare,  notas 
musicas  verbis  cantandis  superponere,  apud 
Andr.  Floriac,  in  Vila  ms.  S.  Gauzliui  ar- 
cbiep.  Bilur.,  lib.  i. 

— ■  Neumatizare,  neumas  producere  can- 
tando,  apud  Durandum,  lib.  y,  cap.  !\ 
nutu.  31.  [Elog.  Herman.  Contracti,  ann. 
1054,  apud  Murât.,  tom.  111  Antiquit.  Uni. 
pxedii  œvi,  col.  934  :  Cantus  item  historialcs 
plenarios,  utpote  quo  musicus  peritior  non 
erul,  de  S.  Georgio,  de  SS.  Gordiano  et  Epi- 
macho,  de  S.  Afra  martyre,  de  S,  Magno  con- 
fessore,  de  S.  Wolfango  episcopo  mira  ele- 
qantia  et  suavitate  euphonie  os,  prœter  alia 
Kujusmodi  perplura,  neumatizavit.) 

—  «  Neuma,  praterea  in  musica  dicunlur 
notœ  quas  musicales  dicimus  :  unde  neu- 
mare,  est  notas  verbis  musice  decanlandis 
superaddere.  Anonymus  interpres  Hugonis 
Reutlin^ensis  sacer.lotis  in  Floribus  musicœ: 
Antiphonarium  et  Graduale  collegitt  dictavit, 
et  neumavit ,  seu  notavit.  Moi  :  Omissis  cla- 
vibus  et  lineis,  quœ  in  neuma  seu  nota  musi- 
cali  requiruntur.  (Bernardi  mon.  ord.  67m- 
niac.,  part,  t,  cap.  17  :  Pro  signo  antipho- 
nariorum ,  prœmisso  generali  signo  Itbri , 
adde  ut  pollicem  inflectasf  propter  neumas 
quœ  sunt  ita  inflexœ.)  Occurril  non  semel 
apudGuidonem  monacnum,el  Joannem  mona- 
chum  in  libris  De  musica.  »  (Apud  Du  Cange.) 

—  «  Des  notes  du  chant  usuel,  quelles  sont 
ces  notes,  et  pourquoi  elles  ont  été  inventées? 

—  Les  chantres  d'autrefois  non-seulement 
firent  en  sorte  do  trouver  beaucoup  de  plai- 
sir dans  le  chant,  mais  ils  mirent  beaucoup 
de  sollicitude  à  communiquer  leur  science 
aux  autres.  Ils  imaginèrent  donc  certaines 
figures  qui,  appliquées  a  chaque  syllabe  des 
phrases  à  chanter,  devaient  marquer,  pour 
ainsi  dire,  par  un  signe  particulier,  chaque 

impulsion  de  voix  ;  et  parce  que  le  chant 

procède  de  plusieurs  façons,  qu'il  est  tantôt 
égal  et  tantôt  inégal,  tantôt  moulant  et  tan- 
tôt descendant,  les  notes  dont  nous  parlons 
ont  aussi  été  formées  de  différentes  ma- 
nières, et  prennent  divers  noms 

Voici  ctts  noms  :  le  point,  la  urya,  la 
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ïnlZl*^  V^.9a^^m  clivis  majorai  clivis  gronde  divin  ou  lo  petite  clivis,  le  quWsma 
dam  nr^ZÎHr '«7«!*V«^'5'««.q««;    0™<<  ou  le  pressa  grand  ou  petit,  il 

tSj^x^^^^^1  P^oupodatuso^nenpedatusgrandLpetit. 

Kt  le  pun^H,  est  formé  à  la  manièredu 
point ,  el  se  joint  quelquefois  à  in  virga  , 
quelquefois  a  la  p/tca,  et  quelquefois  au 
podatut;  tantôt  on  n'en  met  qu'un  seul, 
tantôt  on  en  met  plusieurs  de  suite,  sur- 
tout quand  le  ton  descend. 

La  virga  est  uno  note  simple  qui  a  la 
forme  allongée  d'une  verge. 

La  clivis,  ainsi  appelée  de  cleo,  qui  signi- 
fie chant,  se  compose  d'une  note  et  d'uuo 
demi-note;  elle  marque  qu'il  doit  y  avoir 
une  inflexion  de  voix. 

La  pliea,  ainsi  nommée  de  plicare,  plier, 
contient  deux  notes,  l'une  supérieure,  l'au- 
tre inférieure. 

Le  podatus  contient  deux  notes,  lune  su- 
périeure, l'autre  inférieure,  en  montant. 

Lo  quilisma,  mot  qui  signifie  courbure.  Il 
contient  trois  petites  notes  ou  davantage; 
tantôt  il  monte  et  descend  ensuite,  et  tantôt 
le  contraire. 

Le  pressus  tire  son  nom  de  premere,  pres- 
ser :  le  petit  contient  deux  notes,  et  le  grand, 
trois.  Il  faut  toujours  le  prononcer  vite  et 


Et  punctus  ad  modum  puncli  forma  tu  r, 
et  adjungitur  quandoquo  vtrgœ,  quandoque 
phc4B%  quandoque  podato,  quandoquo  unum 
solum,  quandoque  plura  pariler.prœcipue  in 
lonorum  descensu. 

«  Virga  est  nota  simplex,  ad  modum  vir- 
gre  oblongœ. 

«  Clivis  dicitur  a  cleo ,  quod  est  raelum, 
et  componitur  ex  nota  et  seminota,  et  signât 
quod  vox  débet  inflecti. 

«  Plica  dicitur  a  plicando  et  conlinet  no- 
tas duas,  unaiu  superiorem  et  aliam  infe- 
norem. 

«  Podatus  conlinet  notas  duas,  quarum 
una  est  inferior,  et  alia  superior,  ascendendo. 

«  Quilisma  dicitur  curvalio ,  et  conlinet 
notulas  1res  vel  plures,  quandoque  ascen- 
dens,  et  îterum  descendens,  quandoque  e 
contrario. 

Pressus  dicitur  a  premendo ,  et  minor 
conlinet  duas  notas,  major  vero  très,  el  sem- 
per  débet  cito  el  œqualiler  proferri. 


(*'r3 1  t*m  en  t 

an.  1321  )  Ap.  Lambillottb,  De  l'unité  dans  les  chants  lituro..  in-fol    Iftti  Voir  *»n~ 

Ottenburan 
Marisburg 


ZuZuni  Deum*^»*>  pour  la  première  fôis  sous  le  t ïve  de  • 

neumarum  transcrtpta  ex  eodtce  membranaceo  sœculi  m    fl/,m  ,  ■' 

•«no,  orrfmï,  5.  Oenedicti,  in  Suevta  inferiori-  nunc  in ^LffÏÏEJ  F-?  qi'^n° 
roi,  ad  Zocum  Bodasniscumasservato.  mimon'  nunc  tn  <>M">thcca  Lapspergtana 


-\  oici  de  quelle  manière  les  différents  au- 
tcurs.aux  différenlesépoques de  l'art,  sesont 
expliqués  sur  les  neuraes,  ou  sur  la  nota- 
lion  musicale  du  moyen  âge.  Hucbalde  au 
commencement  du  x'  siècle  :  Quodhis  notis 
quas  nunc  usus  tradidit,  quœque  pro  loco- 
rumvarutale  divertis  nihilominus  deforman- 
tur  figurts,  quanti*  ad  aliquid  promit,  re- 
munerationis  subsidium  minime  potest  con- 


apod  Gbrbebti  Scriptores,  t.  II,  p.  33  )  Jean 
Cotton  («•  siècle)  :  In  neumis  nulle  est  cer- 

*l'ud0  'Dlcat  namque  unus  hoc  modo  : 

M  agistbb  Tbuoo  me  doc  lit;  subjunguit  alius  • 

U.00  AUTEM  SIC  A   M AGISTBO  ALBIWO   DIDICI  • 

ïL«ï\!Z'iU$  :  CeRTE  macis"»  Salomon 

LOSGB  ALITER  CANTAT   tôt  fiant  divisa- 

ttones  canendi,  quot  sunt  in  mundo  maqi- 
tir}  Lxquet  erao  ouod  oui  istm  nm«/*_ 


tingere:  iW^M^^^^SiXïïiî  l\?t'uV''am^nr^9°  ****  Çt  ^«f  amP^ 

CM/i^o.  {/><•  m,fi/Uf .  A«rm0n,--       *  «  '  '  '  ? a™'°r      «™«»  ™  falsitatis.  {Apud 

^Isiriptores,  t.  I,  "  n")  *   ^  ^  'jSfc'.îJ^^  *?  4/ 
duido  d  Arczzo,  dans  les  premières  an- 


nées du  xi«  siècle,  après  avoir  parlé  des 
lignes  colorées  (la  portée),  comme  du  seul 
moyen  de  fixer  à  l'œil  les  sons  d'une  ma- 
nière invariable,  ajoute  : 

Etù  Huera  tel  eolor  neumis  non  intererit 
taie  ent  quasi  funem  dum  non  habeat  puleus 
Lujus  aquœtqunmvismullat,  nihUprosunt  v.dentibus 
(Prolog,  rliyibmic.  Anliplionarii.) 


et  ailleurs  :  l  ix  denique  unus  concordat  al- 
tert,  non  magtstro  discipulus  nec  discipulus 
magistro,  unde  factum  est  ut  tam  mu  Ha  sint 
tintiphonana  quam  multi  sunt  per  ecclesias 
magisln,  vulgoque  jam  dicitur  antiphona- 
rutm  non  Gregorii,  sed  Leonis  et  Alberti  aut       m  và»\  ^"n"i. 


w  r    pp.  25fi 

l'„n  1  i^UxrIS'  au  XIV#  sièc'e» (,t  Peut-être 
1  un  des  abréviateurs  de  sa  doctrine  •  Ft 
quia  çantus  multiformiter  procedit ,  nunc 
œqualtter,  nunc  ascendens,nunc  vero  descen- 
dis, propter  hoc  et  difformiter  prœdictœ 
note  sunt  notatœ,  et  diversa  nomina  sortiun- 

tur...    sed  cantus        per  hèc  signa  minu* 

perfecta  non  copnoscitur,  nec  per  se  quisquam 
eum >  potest  adliscere  (Summl  musL  ^p 
201-202.)  GERBERTI  Scriptores,  t.  «I,  ,,{!. 

xvn^î'.L«rœ!?rius'  au  «ommencemonl  du 
xvii  siècle  :  Qutnam  vero  et  quales  hi  fue- 

imnJ,ïiïaCte.re?l  C(,nJec^rare  difficile,  imo 
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ijui  s'en  sont  occupés.  »  (Résumé de  Chist.  de 
fa  musique,  p.  clxii.)  Et  dans  In  Revue  de 
M.  Danjou  :  a  Questions  ardues  qui  ont  fait 
le  tourment  de  plusieurs  savants  hommes, 
et  qui  sont  restées  sans  réponse  satisfai- 
sante I  »  El,  quelques  pages  plus  loin  :  a  Lan- 
gue mystérieuse ,  objet  d'effroi  pour  tous 
ceux  qui  ont  essayé  de  se  livrer  à  son 
élude.  »  [Préface  d'une  dissertation  sur  les 
notations  musicales  du  moyen  âge.  —  Revue  tie 
M.  Dasjou,  juillet  18*5.)  w, 

Al.  do  Coussemaker  :  «  La  traduction  des 
neumes  en  notation  moderne  offre,  selon 
nous,  des  diQicullés  telles,  qu'on  aura  tou- 
jours la  plus  grande  peine  à  les  résoudre 
d'une  manière  complètement  satisfaisante.» 

Et  enfin,  M.  Théodore  Nisord  :  «  Les  an- 
ciennes notations  musicales  de  l'Europe 
soni  pour  la  science  un  impénétrable  mys- 
tère :  moins  heureuses  que  les  hiérogly- 
phes, elles  n'ont  pas  encore  leur  Champol- 
lion.  »  (Etudes  sur  les  anciennes  notations. 
—  Revue  archéologique,  premier  article.) 

De  semblables  témoignages  nous  autori- 
seraient parfaitement  à  nous  en  tenir  aux 
délimitions  (pie  nous  avons  données  au  com- 
mencement de  cet  article,  d'après  les  auto- 
rités de  Du  Cauge,  du  P.  Martini,  do  Lichleu- 
thal.  Un  dictionnaire  ne  devant  contenir 
que  des  définitions  précises,  des  notions 
exactes  et  en  quelque  sorte  sacramentelles 
des  éléments  qui  composent  la  partie  inva- 
riable de  ia  science,  nous  étions  eu  droit  do 
rejeter  tout  ce  qui  se  rattache  à  sa  partie 
mobile  et  flottante,  celle  sur  laquelle  l'usage 
et  l'expérience  n'ont  pas  encore  prononcé, 
de  peur,  qu'on  ne  nous  accusât  d'avoir  mis 
dans  un  livre  de  ce  genre  des  choses  incer- 
taines et  contestables.  Et  puis,  des  discus- 
siuns  sur  les  notations  du  moyen  âge,  dis- 
cussions sans  conclusion  possible  et  défini- 
tive, nous  semblaient  et  nous  semblent 
encore  eu  dehors  du  cadre  de  eu  Dictionnaire, 
entrepris  dans  le  seul  but  do  rétablir  l'har- 
monie liturgique  entre  les  textes  sacrés  et 
les  chants  sacrés,  et  de  mettre  sous  la  main 
de  tout  ecclésiastique,  eu  les  réunissant  en 
un  seul  volume,  des  extraits  des  meilleurs 
théoriciens  anciens  et  modernes  sur  toutes 
les  parties  de  l'office  divin,  sans  prétendre 
lu  moins  du  monde,  d'ailleurs,  lutter  contre 
les  préjugés  de  l'oreille  auxquels  nous  som- 
mes tous  plus  ou  moins  soumis,  par  suite 
•le  i'invasiondela  tonalité  moderne;  mais  en 
nous  contentant  de  fournir  à  chacun  le 
moyen  do  discerner  ce  qui  appartient  à  l'art 
actuel  do  ce  qui  est  du  domaine  de  la  tona- 
lité grégorienne,  car  tel  est  notre  but  princi- 
pal. Mais  nous  nous  sommes  dit,  d'un  autre 
côté,  qu'un  dictionnaire  écrit  sur  une 
science  ne  saurait  être  fixé  lorsque  celte 
science  ne  l'est  pas  elle-même,  et  qu'il  de- 
vait, à  certains  égards,  être  l'expression 
aussi  complète  que  possible  de  l'état  de  la 
science  au  moment  où  il  a  été  écrit. 

Nous  avons  songé,  en  outre,  à  celle  classe 
d'esprits  avides  et  curieux  qui  ne  manque- 
raient pas  de  demauder  à  noire  Dictionnaire 
autre  chose  que  co  qu'il  doil  réellement  con- 
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tenir.  Les  controverses  de  ces  derniers 
temps  sur  les  notations  du  moyen  âge,  et 
qui  ont  été  provoquées  par  la  découverte  de 
plusieurs  documents  importants,  notamment 
par  celle  do  l'Anliphonaire  de  Saint-Gall,  due 
à  M.  le  conseiller  Sonnleilhner,  celle  de 
l'Anliphonaire  de  Montpellier ,  due  à 
M.  Danjou;  sans  parler  de  celle  de  la  prose 
de  Montpellier,  à  laquelle  M.  Paulin  Blanc  a 
honorablement  al  taché  son  nom,  et  que,  sur 
la  communication  bienveillante  de  ce  savant 
bibliothécaire,  nous  avons  signalée  nous- 
inêtne  le  premier  a  l'altenlion  des  érudits 
(Voy.  Gaxette  musicale  du  6  mai  1833,  n*  18)  ; 
ces  controverses,  disons-nous,  ont  préoc- 
cupé assez  d'intelligences  pour  justifier 
l'empressement  d'une  foule  de  lecteurs  à 
chercherdans  notre  livre  des  renseignements 
sur  une  question  d'où  doivent  sortir  tôt  ou 
tard  les  éléments  de  ce  qu'on  appelle  une 
restauration  liturgique. 

Après  avoir  pesé  ces  diverses  considéra- 
tions, nous  avons  pensé,  en  premier  lieu, 
que  le  parti  Je  plus  sage  était  de  no  prendre 
aucune  responsabilité  personnelle  dans  la 
question  des  notations ,  réservant  notre 
opinion  jusqu'à  ce  que  la  lumière  se  fasse 
de  part  ou  d'autre,  ou,  pour  parler  plus  juste, 
de  part  et  d'autre,  évitant  même  de  faire 
connaître  notre  prédilection  enlre  les  divers 
systèmes  en  présence;  que  celle  disposition 
d'esprit  étant  la  plus  propre  à  offrir  toute 
garantie  d'impartialité  ,  nous  nous  sommes 
décidé,  en  second  lieu,  à  faire  un  exposé 
sincère  et  complet  des  diverses  interpréta- 
tions qui  ont  élé  proposées  sur  les  neumes 
du  moyen  âge,  et  des  diverses  théories  aux- 
quelles ces  neumos  ont  donné  lieu. 

Malheureusement ,  les  discussions  qne 
cette  question  a  soulevées  n'ont  élé  ni 
calmes  ni  mesurées.  Trop  souvent  même, 
il  faut  le  dire,  elles  ont  élé  envenimées  par 
la  passion.  Nous  tâcherons  de  faire  dispa- 
raître ce  qu'elles  ont  eu  d'irritant  et  de  per- 
sonnel, sans  affaiblir  en  rien  la  force  des 
raisons  alléguées  de  part  et  d'autre.  Nous 
aurons  recours  a  l'analyse,  soit  pour  abréger 
une  exposition  trop  développée, soit,  lorsquo 
la  discussion  s'engagera  dans  des  personna- 
lités et  dans  des  questions  secondaires. 
Toutes  les  fois  que  les  adversaires  seront 
dans  le  vif  du  sujet,  nous  les  laisserons 
parler  eux-mêmes.  Enfin  les  adversaires 
nous  rendront  cette  justice,  que  les  frag- 
ments que  nous  leur  avons  empruntés  sont 
ceux-là  mômes  qu'ils  auraient  désignés  les 
premiers  comme  devant  faire  le  mieux  valoir 
leur  thèse.  En  certains  cas,  nous  ferous 
valoir  telle  considération  sur  laquelle,  à 
notre  avis,  l'auteur  n'aura  pas  assez  insisté, 
considération  propre,  selon  nous,  à  faire 
envisager  son  argumentation  sous  un  point 
de  vue  plus  juste.  Là  se  bornera  notre  rôle 
dans  le  débat.  Il  mérite  toute  attention,  car 
les  interlocuteurs  sont  MM.  Kiesewelter, 
Th.  Nisard.de  Coussemakcr,  d'une  pari;  de 
l'autre,  MM.Kéliset  Danjou.  Bottée  de  Toul- 
roon  n'intervient  que  comme  auxiliaire  des 
trois  premiers. 
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lion  qui  romonle  à  Guido  dArezzo,  qu'An-    employa  pour  ïa"notation  latine?  Tes  sent 
timo  Liberati  regarda  comme  fondée  sur  le    premières  lettres  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  au 
sentiment  universel  (sentitnento  commune), 
et  qui  fut  suivie  pir  le  P.  Kircher.le  P.  Mar- 
tini, Gerbert,  Mabillon,  Burney,  Hawkinset 


plusieurs  autres,  veut  que  le  Pape  saint 
Grégoire  le  Grand  ail  conservé,  des  dix-sont 


ta,  ti,  ut,  ri,  mi,  fa,  toi, 
A,    B,    C,    D,    E,    F,  C, 

PREMIERE  OCTAVE. 


la,  ti,  ut,  ré, 
a,    b,    e,  d, 

deuxième  OCTAVE. 


mi,  fa,  toi,  I  ta,  ti.  Ht,  ré, 
«.    f,     g,    I  an,  bb,  ee.  dd. 


Celte  opinion,  du  reste,  n'avait  en  elle- 
même  rien  que  de  très-plausible  et  de  très- 
conséquent.  Car,  puisque  sainl  Grégoire 
substitua  le  système  des  octaves  au  système 
des télracordes,  il  était  naturel,  il  était  né- 
cessaire qu'il  cherchât  des  dénominations 
aux  divers  sons  de  l'échelle,  et  les  dénomi- 
nations par  le  moyen  des  lettres  de  l'alpha- 
bet avaient  certes  leur  avantage.  11  esl  cer- 
tain que  cette  espèce  de  notation  a  été  en 
usage  depuis  saint  Grégoire.  Mais  saint 
Grégorre  est-il  l'auteur  de  cette  notation  par 
les  lettres  latines?  N'en  a-t-il  pas  inventé 
une  antre?  Entin  est-ce  là  ce  que  l'on  doit 
entendre  par  ce  que  l'on  appelle  nota  Ro~ 


\î  Voilà  autant  de  questions  qui  sem- 
blent n'avoir  été  éclaircies  d'une  manière 
satisfaisante  que  dans  une  dissertation  de 
feu  M.  Kiesewetter,  insérée  dans  la  Gazette 
musicale  de  Leipsick,  de  l'année  1828  (462). 
Il  est  indispensable  que  nous  présentions  ici 
l'analyse  des  parties  les  plus  saillantes  de 
cet  écrit. 

Nous  venons  do  dire  que  la  série  d'écri- 
vains qui,  sur  la  foi  les  uns  des  autres,  ont 
attribué  à  saint  Grégoire  le  Grand  l'inven- 
tion de  la  notation  par  les  lettres  do  l'alpha- 
bet, avaient  fondé  leur  opinion  sur  Guido 
d'Arezzo  qui,  dans  son  Microforme,  expose 
une  notation  semblable.  Mais  il  y  a  plus  : 
ils  se  sont  encore  laissé  égarer  par  le  té- 
moignage du  Moine  d'Angoulême  qui,  dans 
sa  Vte  de  Charlemagne,  raconte  que  les  chan- 
tres envoyés  par  le  Pape.  Adrien  I"  à  ce 
prince  avaient  rapporté  des  Antiphonaires 
écrits  en  nota  Romana.  Or,  il  n'est  venu  à 
l'idée  de  personne,  pas  même  à  l'idée  du 
P.  Martini,  que  cette  nota  Romana  pût  être 
autre  chose  que  les  prétendues  lettres  intro- 
duites par  saint  Grégoire. 

Forkel,  qui  discuta  cette  question  d'une 
manière  plus  logique  et  plus  serrée,  Ut  un 
pas  vers  la  vérité.  Il  est  loin  de  regarder 
comme  avéré  que  saint  Grégoire  ait  noté 
ses  chants  avec  des  lettres  latines  ;  il  fait 
même  observer  que  celte  notation  avait  dû 
être  inveutée  dans  l'intervalle  qui  s'écoula 

(462)  M.  Kiesctreifcr  esl  revenu  sur  celle  question 
dans  la  même  Gazette  musicale  de  Leipikk,  «tes  an- 
nées 1813  el  1845,  en  réponse  à  des  objections  de 
M.  Féiis. 

(46*3)  «Noiker  Bal  bu  lu  s,  ainsi  nommé  à  cause  de  sa 
prononciation  vicieuse,  était  moine  de  Saint-Gall.  Il 
vécut  dans  la  seconde  moitié  du  is»  siècle  el  mou- 
ru  l  en  914.  Il  fui  canonisé  après  sa  mort  el  mis  au 
rang  de»  saints,  eu  1514.  «crbcrl  l'a  place  parmi  les 


moyen  desquelles  il  représenta  l'échelle  des 
sons,  de  telle  sorte  que  les  lettres  majuscules 
furent  employées  pour  désigner  la  première 
oclave  gruve,  et  les  lettres  minuscules  la 
seconde  oclave  à  l'aigu.  Par  exemple  : 

mi,  fa,  sot. 
«.    ff.  99- 

TROISIEME  OCTAVE   AJOUTEE  PAR, 
GUIDO  AU  XI*  SIECLE. 

depuis  la  mort  de  ce  Pape  en  605  jusqu'au 
ix*  siècle.  Voici  le  passage  important  de 
Forkel  :  «  On  trouve,  dit-il,  dans  les  Scrip- 
torrs  rerum  alleman.  medii  a>ri  (Francfort, 
1606,  nar  Goldast)  un  certain  Eckardus  Ju- 
nior (Ue  casibus  S.  Galli,  c.  4),  qui  attribue 
une  invention  particulière,  c'est-à-dire  la 
notation  par  le  moyon  des  lettres  latines,  à 
un  chanteur  que  le  Pape  Adrien  I"  avait 
envoyé  dans  les  Gaules  à  l'empereur  Char- 
lemagne, afin  d'y  rétablir  le  chant  dégénéré. 
Cependant,  si  l'éclaircissement  donné  plus 
tard  par  Notker  Balbulus  063]  ((iKhbkrt, 
Script,  ecclesiast.,  vol.  I,  p.  95)  sur  relie 
notation,  est  iuste,  il  serait  prouvé  qu'elle 
doit  être  entièrement  différente  de  celîe  qui 
est  généralement  attribuée  à  saint  Grégoire. 
Il  est  à  regretter  que  les  éditeurs  des  Œuvres 
do  saint  Grégoire,  qui  ont  fait  imprimer  sou 
Anliphonaire  dans  le  troisième  volume, 
n'aient  eu  aucun  égard  à  cette  circonstance  : 
car  Jean  Diacre,  qui  a  écrit  la  Vie  de  saint 
Grégoire,  vers  l'an  880,  assure  que,  de  son 
temps,  le  véritable  Anliphonaire  noté  par 
Grégoire  lui-même  existait  encore.  » 

Forkel  termine  en  disant  :  «  Ne  se  semil- 
il  pas  conservé  quelque  copio  authentique 
d'après  laquelle  on  pourrait  juger  de  la  no- 
tation employée  par  Grégoire  ('»0'+j?  » 

A  cet  égard  Forkel  dit,  dans  un  autre  en- 
droit, que  les  chanteurs  envoyés  par  Adrien 
dans  les  Gaules,  ont  dû  se  servirde  la  nota- 
tion grégorienne,  et  que,  cela  posé,  la  ques- 
tion de  savoir  si,  sous  le  nom  de  nota 
Romana,  on  devait  entendre  les  neumes  , 
notation  employée  dans  le  moyen  âge  (el 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  ce  qu'on 
appelait  aussi  neume,  c'est-à-dire  celle 
espère  de  phrase  mélodique  vocal isee  sans 

Earoles  à  la  fin  d'un  verset)  (melisma),  ou 
ien  l'écriture  en  lettres  attribuées  à  saint 
Grégoire,  ne  peut-être  résolue  que  par  la 
découverte  d'un  Anliphonaire  original  de  ce 
Pape. 

L'on  en  étail  encore  à  ce  point  du  la  dis- 
cussion, lorsque  le  secrétaire  perpétuel  de 
la  Société  des  amis  de  la  musique,  à  Vienne, 

Script,  de  mut.,  quoiqu'il  n'ait  pu  donner  de  lui 
qu'une  lettre  fort  courte  servant  a  expliquer  les 
signes  de  musique  emplovés  par  un  certain  Homanus 
(V.  DeCant.  etmus.tacr.,  vol.  I,  pag.274).  Sa  V17 
a  élé  écrite  par  un  moine  de  Saint-Gall ,  nommé 
Eckardus  V  ou  if  inimité ,  dans  le  Xli*  siècle.»  (Svte  d* 
Af.  Kittcwelter.) 
(464)  AU.  Cetch.der  Mutik,  vol.  Il,  p.  178 cl  suiv. 
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M.  le  conseiller  Sonnloilhner ,  retrouvant 
toui  a  coup  la  trace  indiquée  par  Goldast 
et  quo  Korkel  et  l'abbé  Gerbert  avaient  aban- 
donnée, acquit,  suivant  M.  Kiesewelier,  la 
certitude  de  l'existence  d'un  Anliphonaire 
flutbenlique  de  saint  Grégoire,  conservé 
dans  la  bibliothèque  de  l'abbaye  de  Saint- 
Gall,  sous  le  n*  359  ;  ot  c'est  aux  soins  de 
M.  le  baron  de  Rinder  île  îliegelstein,  ambas- 
sadeur près  de  la  Confédération,  autant  qu'à 
l'obligeance  du  supérieur  de  l'abbaye,  que 
la  société  viennoise  doit  un  fac  simile  exact 
d'un  fragment  provenantd'uuc  copie  extraite 
du  même  Anliphonaire. 

Cette  copie,  écrite  dans  le  vin*  siècle,  sous 
le  Pape  Adrien  I",  serait  jusqu'à  présent  le 
monument  le  plus  ancien  des  chants  de 
l'Eglise  latine,  s'il  est  vrai  que  ceux  qui 
sont  aujourd'hui  réputés  les  plus  vieux  ne 
remontent  pas  au  delà  des  ix*  et  x*  siècles. 
11  est  même  à  remarquer  que  celui  dont 
Burney  a  donné  un  fac  simile  dans  son 
Histoire  de  la  musique  (vol.  II,  p.  40)  tiré 
d'un  missel  du  ix*  siècle,  do  la  bibliothèque 
Amhrosienne  de  Milan,  et  qui  passe  pour 
le  plus  vénérable  pour  son  antiquité,  offre  la 
plus  grande  ressemblance,  tant  pour  l'écri- 
ture que  pour  la  notation,  avec  lo  missel  de 
Saint-Gall,  qui  date  du  Pape  Adrien,  et  qui 
est  par  conséquent  du  dernier  tiers  du 
tiii*  siècle.  Celui-ci  serait  donc  conforme  à 
l'original  de  saint  Grégoire  si  ce  que  dit  le 
Moine  d'Angoulême  des  Antiphonaires  du 
Pape  Adrien  T'est  vrai  :  Tribuitque Antipho- 
narion  S.  Gregorii,  quos  ipse  notaverat  nota 
Itomana  (465). 

Le  fac-similé,  dont  M.  Kiesewetter  fait  la 
description,  contient  les  deux  premières  pa- 
ges du  manuscrit  de  Saint-Gall.  Ce  fragment 
est  suffisant  pour  prononcer  sur  la  totalité. 
Le  texte  se  rapporte'  au  premier  dimanche 
de  TA  vent,  qui  commence  l'année  ecclésias- 
tique. Cet  Anliphonaire  est  écrit,  pour  ce  qui 
est  du  texte,  en  lettres  latines  non  gothiques 
et  d'une  écriture  courante  assez  régulière 
qui,  &  cet  égard,  est  trôs-éloignée  de  l'élé- 
gance affectée  des  écritures  des  moines  des 
temps  postérieurs.  Eh  bien  !  le  chant  n'est 
désigné  au-dessus  du  texte,  ni  avec  ce  que 
nous  appelons  des  notes,  lesquelles  n'étaient 

}>as  encore  inventées,  ni  avec  les  prétendues 
étires  de  saint  Grégoire  ab  ede  fg;  mais 
seulement  par  ces  figures  bizarres  que  l'on 
désignait  sous  le  nom  de  neuma  dans  le 
moyen  Age. 

Mais  de  quelle  manière  cette  copie  do 
l'Antiphonaire  original  de  saint  Grégoire 
s'est-elle  trouvée  dans  Je  couvent  de  Saint- 
Gall?  A  quelle  époque  et  par  qui  y  a-l-elle 
été  apportée? 

(465)  11  esi  évident  que  ce  témoignage  du  Moine 
d'Angoulême  ne  doit  pas  élre  pris  absolument  à  la 
lettre.  En  effet,  dans  le  même  récit,  le  chroniqueur 
dit  que  Théodore  et  Benoit  avaient  été  instruits  par 
saint  Grégoire  le  Grand  dans  l'art  de  chanter.  Or, 
il  est  superflu  de  Taire  remarquer  que  ceci  doit 
s'entendre  dans  ce  sens  que  lliéo.Ioïc  et  Hennit 
avaient  clé  formés  selon  la  doctrine  cl  la  tradition 
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C'est  ici  le  point  critique  de  la  discussion; 
point  difficile  a  éclaircir,  à  cause  de  l'em- 
barras où  l'on  est  de  découvrir  la  vérité  à 
travers  les  témoignages  en  apparence  les 
plus  contradictoires.  Je  vais  continuer  h 
exposer  l'opinion  de  M.  Kiesevetter  à  ce 
sujet,  parce  qu'il  est  hors  de  doule  qu'elle  ne 
soit  complètement  fondée.  Seulement,  tout 
en  reconnaissant  que  c'est  à  lui  que  nous 
devons  d'être  dans  la  bonne  roule  quant  à 
la  question  qui  nous  occupe,  je  me  permet- 
trai de  faire  observer  que,  dans  la  rapidité 
de  sa  polémique,  il  n'a  pas  corroboré  son 
opinion  de  toules  les  raisons  qu'il  pouvait 
alléguer.  Je.  ne  désespère  pas  de  pouvoir 
suppléer  aux  renseignements  qu'il  laisse  à 
désirer. 

Il  suffit  d'avoir  une  légère  noiion  do 
l'histoire  de  la  musique  au  moyen  Age  pour 
savoir  que  Charlcmagnc,  se  trouvant  a  Home 
le  jour  de  Pâques  de  l'nn-iée  77i  (i6G),  et 
s'étant  convaincu  de  l'infériorité  de  ses 
chantres  à  l'occasion  d'une  rivalité  oui  s'ô 
leva  entre  ceux-ci  et  ceux  de  la  chapelle 
papale,  demanda  au  Pape  Adrien  1"  quelques 
chantres  pour  propager  en  Gaule  le  vrai 
chant  romain.  Mais  il  y  a  deux  versions  à 
ce  sujet.  La  première  et  la  plus  communo 
est  celle  du  Moine  d'Angoulême  (îiG7),  sui- 
vant le  ré<  il  duquel  les  deux  chantres  en- 
voyés par  le  Pape  se  nommaient  l'un  Tkeo- 
dorus  et  l'autre  Benedictus,  qui  furent  des- 
tinés l'un  pour  Metz  et  l'autre  pour  Soie- 
sons. 

La  seconde  est  celle  des  écrivains  de  Saint- 
Gall,  c'est-à-dire  d'E<  kardus  IV ,  d'Eckar- 
dus  V,  des  écrits  desquels  Goldast  a  tiré  ce 
qu'il  a  inséré  dans  les  Script,  rer.  alleman. 
louchant  les  chanteurs  qu  Adrien  douua  à 
l'empereur  Charles,  savoir  que  l'un  s'appe- 
lait Petrus  et  l'autre  Homanus.  Si  l'on  s\m 
rapporte  à  celte  second»-  version,  Petrus  vint 
h  Metz  et  Homanus  fut  obligé, pour  cause  de 
maladie,  de  rester  à  Saint-Gall,  où  il  séjourna 
par  l'ordre  de  l'empereur,  et  où  il  ouvrit 
une  école  de  chant.  Nous  nous  dispensons 
de  donner  ici  le  texte  d'Eckard,  que  l'on 
trouvera  ci-après,  dans  la  dissertation  de 
M.  Th.  N  isard  sur  l'authenticité  de  l'Anti- 
phonaire  de  Saint-Gall. 

Seulement,  nous  retenons  d'avance  la 
phrase  suivante,  parce  qu'elle  contient  le 
nœud  de  la  difficulté  que  nous  cherchons  à 
éclaircir  actuellement  :  Mittunlur  secundum 
régis  pétitionna  Petrus  et  Homanus,  et  can- 
tuum  et  septem  liberatium  artium  paginis  ad- 
modum  imbuli,  Melensem  Ecclesiam  ut  prio- 
res  (m)  adituri. 

Placé  entre  ces  deux  opinions  si  diverses 
que  l'abbé  Gerbert  et  Forkel  ont  accueillies 

de  saint  Grégoire,  puisque  ce  Pape  élait  mort  depuis 
pics  de  deus  siècles. 

(460)  «  Celle  date  se  trouve  dans  Bucélinus.  Cepen- 
dant on  vuii  que  Cliaileiuague  est  eucorc  à  Home 
en  786,  dans  un  but  de  piéle  torandi  eau  ta).»  (.Vo.« 
de  M.  hieteweller.) 

(467)  Yoy.  Vita  Caroli  May  ni;  Script,  hitt.  prauc. 
de  Dlxhcsne. 

(468)  Celle  expression  ut  yrioret  indimic  bien 
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sans  examen,  en  les  supposant  contradic- 
toires, M.  Kiesewetter  n'hésite  pas  à  «tonner 
la  préféronce  à  celle  des  écrivains  de  Saint- 
Gall.  Il  fait  fort  bien  ressortir  qu'aux  yeux 
du  Moine  d'Angoulôme,  hiogra;di"  do  tlhar- 
lemagne,  les  noms  des  chantres  romains, 
ainsi  que  les  lieux  où  ils  étaient  envoyés, 
pouvaient  n'être  que  des  circonstances  peu 
importantes,  et  ce  qui  semblerait  le  prouver, 
c'est  que  ee  moine  n'indique  pas  même  la 
source  »>ù  il  a  puisé  ces  renseignements. 

Tandis  qu'à  Saint-Gall,  où  l'un  des  chan- 
teurs avait  vécu  et  agi  sous  les  regards  des 
religieux,  sa  présence  était  un  fait  qui  de- 
vait naturellement  les  frapper  et  les  inté- 
resser, et  il  est  fort  difUcile  d'admettre  que  les 
écrivains  des  xi*  et  xu'  siècles,  appartenant 
à  cette  abbaye,  aient  pu  se  tromper  dans 
les  récits  qu  ils  consignaient  dans  leurs  an- 
nales. Dans  tous  les  cas,  il  est  évident  que 
Je  témoignage  de  ces  derniers  doit  avoir  bien 
plus  de  poids  que  celui  d'auteurs  aux  yeux 
desquels  de  pareilles  circonstances  ne  pou- 
vaient être  que  d'un  intérêt  général. 

Mais  le  point  sur  lequel  M.  Rieseweller 
ne  me  semble  pas  avoir  suffisamment  insisté 
est  en  ce  qui  touche  une  plus  grande  quan- 
tité de  chantres  que  le  Pape  Adrien  aurait 
envoyés  à  Charlemagne.  M.  Kiesewetter 
cite  bien  dans  une  note,  deux  auteurs  men- 
tionnés par  Forkel  d'après  lesquels  le  nom- 
bre de  ces  chantres  se  serait  élevé  jusqu'à 
douze;  mais  il  ne  dit  pas  un  mot  de  cette 
partie' du  texte  d'Eckardus  dans  laquelle  ce 
dernier  avance  très-claireraont  que  Petrus 
et  AomonM*avaient  été  précédés  par  plusieurs 
autres  chantres,  m*  priores.  Or,  ou  ne  peut 
admettre  le  témoignage  d'un  auteur  sur  un 
point,  et  le  négliger  sur  un  autre,  lorsque 
ces  deux  points  se  touchent  dans  l'ensemble 
du  même  fait.  Si  l'on  a  donc  la  certitude  de 
la  mission  que  Petrus  et  Bomanus  reçu- 
rent dans  le  but  d'aller  enseigner  le  chaut 
romain,  il  n'est  pas  moins  certain  qu'une 
semblable  mission  avait  antérieurement  été 
confiée  à  d'autres  chanteurs,  puisque  la  mis- 
sion des  uns  et  des  autres  repose  sur  le 
même  témoignage;  et  leur  destinalien  com- 
mune était  également  pour  la  ville  de  Metz, 
et  Metensem  Ecclesiam,  ut  priores  adituri.  Et 
voilà  ce  qui  explique  la  diversité  d'opinions 
à  ce  sujet;  voilà  ce  qui  explique  aussi  la 
version  du  Moine  d'Angoulôme  relativement 
à  Theodorus  et  Benedictus,  dont  l'un  se  diri- 
gea vers  la  ville  de  Metz  et  l'autre  vers 


Soissons.  Et  M.  Kiesewetter  n'a  pas  besoin, 
pour  infirmer  l'autorité  de  ce  biographe,  do 
lui  reprocher,  d'après  Forkel,  do  tomber 
dans  une  erreur  grave  en  présentant  Theo- 
dorus et  Benedictus,  comme  ayant  été  tous 
les  deux  instruits  dans  léchant  par  Grégoire 
lui-même,  qui  vivait  près  de  deux-cents  an» 
avant  eux.  A  quoi  l'abbé  Gerbert  répond 
d'une  manière  fort  plau>ible,  suivant  moi, 
eu  disant  qu'on  tie  doit  pas  entendre  par  là 
que  Theodorus  et  Benedictus  ont  eu  directe- 
ment saint  Grégoire  pour  maître,  mais  bien 
que  ces  deux  chanteurs  avaient  été  élevés 
suivant  la  doctrine  et  la  discipline  grégo- 
riennes (469),  h  moins  qu'on  ne  soutienne 
qu'ils  avaient  été  envoyés  et  formés  dans  la 
pratique  du  chant  par  Grégoire  II,  ce  oui 
multiplierait  les  invraisemblances  et  les  dif- 
ficultés. Quoi  qu'il  en  soi I,  la  version  du  Moine 
d'Angoulôme  peut  donc,  sans  qu'on  soit 
obligé  de  la  regarder  comme,  aussi  fondée 
en  elle-même  que  celle  des  écrivains  de 
Saint-Gall,  non-seulement  se  concilier  avec 
celte  dernière,  mais  encore  la  justifier,  puis- 
que ceux-ci  font  mention  do  chanteurs  au- 
tres que  Petrus  et  Bomanus  destinés,  comino 
eux,  a  l'Eglise  de  Metz,  et  que  rien  ne  s'op- 
pose à  ce  que  Theodorus  et  Benedictus  no 
soient  considérés  comme  faisant  partie  des 
premiers  chanteurs. 

Ceci  prouve  qu'en  une  foule  d'occasions, 
la  manifestation  de  la  vérité  est  souvent 
indéfiniment  relardée,  parce  que,  faute  du 
l'attention  nécessaire,  on  ne  songe  pas  à 
chercher  les  moyens  d'accorder  entro  elles 
des  opinions  que  l'on  s'est  accoutumé  à 
regarder  comme  opposées,  et  qui  cessent  de 
le  paraître  lorsqu'on.les  eiamine  de  près  et 
sans  préjugés. 

Venons  maintenant  à  ce  chanteur  Boma- 
nus, retenu  à  Saint-Gall  pour  cause  de  mala- 
die, après  y  avoir  apporté  unecoj  ie  fidèle  do 
l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire.  C'est  fà  un 
fait  sur  lequel  aucun  doute  ne  peut  s'élever, 
et  si  quelque  chose  pouvait  ajouter  encore 
à  sou  authenticité,  ce  serait  cette  allégation 
d'Eckardus,  que  ce  môme  Bomanus  déposa 
l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  dans  une 
cassette,  pour  le  placer  devant  l'autel  des 
saints  apôtres  Pierre  et  Paul,  afin  que  si 
quelque  différence  ou  quelque  erreur  dans 
I  usage  universel  du  chant  venait  à  préva- 
loir, elle  pût,  en  se  contemplant  comme  dans 
un  miroir,  se  condamner  et  se  confondre 
elle-même  (470.)  On  sait  qu'on  en  avait  agi 


que  des  chanteurs  avaient  été  envoyés  de  Rome  à 
diverses  reprises.  En  effet,  l'ablic  Gerbert  laisse 
voir  que  F.ckardus  a  parlé  non-seulement  des  chan- 
teurs envoyés  |»ar  Adrien,  mais  encore  «le  cens  dont 
le  Moine  d'Angnuléme  fait  mention  :  Ekkehardut  in 
Yila  S.  SoikenBalbulidecanturibut  teeun  lo,  et  qui- 
ttent ab  Ilodrîano  mitsit  eijii,  sed  alios,  quant  paulo 
unie  ex  monucho  EnyoUunensi  eoiumemoravimu* , 
nominal.  (De  Cant.  et  mntic.  tacr.,  tom.  I",  p.  274.) 
Mais  la  dtûiciilic  est  de  faire  accorder  ces  paroles 
et  le  texte  d'Eckardus  avec  celles  du  Moine  d'An- 
gnuléme qui,  an  lieu  de  Petrus  ci  de  Homanus, 
Homme  Theodorus  et  Benedictus. 
\4G9)  <  Tlieodorum  alque  lknedit  Unn  Romanos 


ca ni ores  quos  Ad  ri  ami  s  ponlifcx  ad  Carnlum  mise- 
rai ,  juxla  Monachi  Engolismensis  narra lionem , 
dixisse  se  doctos  a  S.  Gngorio.  Sed  hoc  de  inagi- 
Slcrio  ac  disciplina  cantus ,  a  S.  Gregorio  àhgno 
profeela  inlerprelari  licel.  »  (De  Cant.  et  mus.  sac, 
tom.  I",  pag.  251.) 

(470)  <  (Canlai  imn)  ad  aram  aposlolorum,  cuin 
anlhemico  quem  ipse  aluilit,  excmplalo  Anlîphona- 
rio  locari  fecit,  in  quo  usqiic  bodie,  si  quid  dissen- 
lilnr  in  canin,  quasi  in  spcculo  error  hujusmodi 
universus  pervidelur  aique  corrigiiur.  >  (Eckardus 
in  Yila  Notk.  Bat.,  apiid  Boliand. ,  loin.  I  April., 
pag.  ?*2.)  —  (De  Cant.  et  musie.  sacr.,  loin.  I", 
pag.  275.) 
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de  mémo  à  Rome  pour  le  propre  Anlipho-  h  lâche  de  développer  dans  ce  Dictionnaire, 

naire  de  saint  Grégoire.  L'analogie  de  ces  M.  Fétis.  —  «  Je  ii "adopte  pas,  dit  M.  Fé- 

deux  circonstances  est  un  de  ces  traits  qui  tis,  l'opinion  de  ceux  qui  pensent  que  les 

déterminent  la  conviction  la  plus  entière.  notations  do  Nord  ont  servi  «  noter  l'origi- 

Or,  dans  cet  exemplaire  apporté  par  Ro-  nal  de  l'Anliphonairc  du  saint  Grégoire,  et 

manu»,  et  dont  M.  Kiesewetter  a  possédé  qui  donnent  a  ces  signes  le  nom  de  notation 

des  fragments  en  fac  simile  (471j,  Romanua  romaine.»  (Gazette  music.  du  16  juin  1844.) 

avait  ajouté  au-dessus  et  au-dessous  de  la  On  voit,  d'après  ces  paroles,  que  M.  Fé- 

nolation.de  petites  lettres  latines  de  son  lis  se  pose  nettement  en  adversaire  du  sys- 

invention.  La  signilicalion  de  ces  lettres  a  tème  de  M.  Kiesewetter.  Quel  est  son  sjs- 

élé  expliquée  plus  laid  par  ce  No'.ker  Bal-  lème  à  lui?  qu'entend-il  par  les  notation» 

Indus,  dont  Eckard  a  écrit  la  Vie,  dans  du  Nord?  C'est  ce  que  nous  allons  exposer 

une  lettre  que  (ieiln-rl  n  insérée  dans  le  aussi  brièvement  que  possible. 

1"  tome  des  Script,  eccles.;  on  la  Irouve  L'auteur  mentionne  d'abord  l'existence 

également  dans  Forkel,  vol.  II,  p.  299.  Sui-  de  la  notation  de  la  musique  grecque,  dont 

vant  l'explication  que  cette  lettre  renferme,  Alypius,  Aristide  Quintilien,  Gaudence  le 

ces  nelitscaraclèresalphabéliques  ne  seraient  philosophe,  Baccliius  et  Boèce  ont  donné 

nullement  des  notes  de  musique,  comme  des  tables  explicatives;  notation  qui,  selon 

Forkel  paraît  les  avoir  considérés,  Ubid.,  pp.  le  même  Aristide  Quintilien,  doit  èlre  al- 

179  et  300),  sans  avoir  égard  à  l'épttre  qu  il  tribuée  à  Pythagore,  et  qui  a  dû  pénétrer  en 

vient  de  transcrire.  Loi  a  de  là.  ils  dési-  Italie  lorsque  l'illuslro  philosophe  y  insli- 

gneraient  des  modifications  dans  1  exécution;  tua  son  école.  L'auteur  pense,  d'après  le 


Traité  de  musique  de  Boèce,  qu'à  la  longue 
cette  notation  grecque  a  dû  s'acclimater  à 
Rome,  et  y  devenir  d'un  usage  journalier, 
surtout  lorsque  celte  ville  se  fut  peuplée 
d'artistes  et  de  musiciens  grecs. 

Mais,  indépendamment  de  ce  système  de 
notation  grecque  importée  à  Rome,  les  Ro- 


par  exemple  :  a,  aurait  signifié  altiu*;  c,  ci 
tius:  m,  mediocriter;  p,  pressio;  t,  tenendo; 
de  même  que  nous  écrivons  aujourd'hui  : 
p,  piatiOf  f,  forte,  m.  v.,  mezza  voce,  etc.,  etc. 

Il  est  donc  hors  de  doute  que  saint  Gré- 
goire employa  pour  la  notation  de  son  An- 
liphonaire  les  signes  appelés  neuma. 

Telle  était  l'opinion  qui  semblait  avoir  mains  ne  possédaieùl-ils  pas  uuo  nolalioa 
prévalu  parmi  les  musiciens  érudits  sur  la  latine,  propre  à  ce  peuple,  une  notation 
notation  grégorienne,  depuis  que  M.  Kiese-  pour  ainsi  dire  indigène? 
wetter  l'avait  disculée  avec  la  logique  et  la  Pour  résoudre  cette  difficulté,  il  ne  faut 
critique  dont  l'analyse  précédente  peut  don-  pas  perdre  de  vue  que  Flaccus,  fils  de  Clau- 
ner  une  idée,  opinion  a  laquelle,  du  reste,  dius,  musicien  contemporain  de  Térence  et 
s'étaient  rangés  Botlée  de  Toulmon  et  M.  de  de  Paul  Emile,  avait,  ainsi  que  le  consta- 
Coussemaker.  Mais  celle  opinion  a  d'abord  tent  les  titres  des  comédies  de  Térence, 
rencontré  un  puissant  adversaire  dans  réglé  le  ton  des  flûtes  pour  la  déclamation 
M.  Fétis,  et  Ton  conçoit  que  cet  habile  de  ces  pièces,  et  en  avait  ■  noté  les  iniona- 
écrivain,  justement  fier  des  heureuses  décou-  fions  par  des  signes  en  usage  a  Rome,  avant 
vertes  qui  ont  rendu  son  nom  si  recomman- 
dable  aux  musiciens  archéologues  do  toute 


l'Europe,  ait  cru  avoir  le  droit,  sur  un  point 
aussi  important  que  celui-ci,  de  formuler  un 
système  à  lui.  Gomme  toujours,  M.  Fétis 
a  apporté  dans  la  discussion  les  qualités  qui 
le  distinguent  au  plus  haut  degré  :  vaste 


que  les  arts  de  la  Grèce  y  fussent  intro- 
duits. »  (Ibid.)  L'existence  de  cette  notation 
nous  est  au  surplus  confirmée  dans  des 
temps  postérieurs  par  l'inscription  et  le 
contenu  du  3'  chapitre  du  îv*  livre  du  Traité 
de  musique  de  Boèce  :  musicarum  per  grtecas 
ac  latina*  lifteras  notarum  descriptio;  car. 


érudition, facilité  do  concoplion,  développe-    bien  que  Meibomius,  et,  après  lui,  Forkel, 


ments  ingénieux  et  brillants,  et  cet  esprit 
d'ensemble  qui  le  rend  maître  de  tous  Jes 
.sujets  qu'il  traite.  C'est  au  reste  ce  que 
reconnaissent  ses  adversaires  eux-mêmes, 
comme  nous  ue  tarderons  pas  à  le  voir. 
Nous  sommes  d'autant  plus  à  l'aise  pour 
parler  ainsi  que»  nous  le  répétons,  nous 
sommes  parfaitement  désintéressé  dans  ta 
question,  et  que  nous  n'avons  aucun  effort 
de  modestie  à  faire  pour  déclinor  toute 
prétention  d'inilialive  personnelle.  Cela  ne 
surprendra  personne,  surtout  lorsque  nous 
aurons  dit  que  dans  les  deux  camps,  nous 
rencontrons  de  nos  amis,  dont  nous  som- 
mes heureux  d'invoquer  le  témoignage  dans 
les  diverses  sCr.es  u'idées  que  nous  avons 

(471)  M.  Kieseweiier  vivait  encore  à  IVpoqueoù 
cet  article  et  plusieurs  autres  de  ce  Dictionnaire 
«ml  élé  émis  Cet  estimable  savant  est  mon  le 
1*' janvier  1850.  M.  Buticc  Ue  Toulmon,  ton  émule, 


égarés  par  Glaréan,  aient  considéré  les 
mots  ac  latina»  comme  ayant  élé  ajoutés  à 
tort  par  les  copistes,  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  tous  les  bons  manuscrits,  les  u'* 
7199,  7200,  7201  de  la  Bibliothèque  impé- 
riale, tous  du  x'  siècle,  le  ras.  de  la  Bi- 
bliothèque Arabrosienne  de  Milan,  qui  pa- 
rai l  être  du  ix%  celui  de  la  Bibliothèque 
royale  de  Bruxelles  (n°  10116  du  xir*  siècle), 
^orient  «  non-seulcmenl  l'inscription  du  cha- 
ntre avec  les  mois  ac  latinas,  mais  les  lettres 
atines  correspondantes  aux  notes  grecques 
dans  le  tableau.»  [Gazette  music,  ibid.] 

Suit  le  tableau  de  la  notation  pnr  lettres, 
dont  nous  avons,  dans  la  précédente  disser- 
tation, donné  uno  idée  suffisante. 


son  correspondant  et  son  ami,  quoique  beaucoup 
plus  jeune,  ne  devait  lui  survivre  que  de  deux  moi» 
ei  demi.  Ce  dernier  a  été  enlevé  à  la  science  la 
2ô  mars  suivant. 
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Mais  cette  nololion,  composée  au  total  des 
lettres  majuscules  pour  la  première  octave, 
des  lettres  minuscules  pour  la  seconde,  et 
des  lettres  minuscules  redoublées  pour  la 
troisième  octave  aiguë,  n'était  pas  connue 
dans  l'origine  d'une  manière  aussi  métho- 
dique. Elle  se  bornait  h  exprimer  les  sons 
de  l'échelle  à  partir  du  la  grave  jusqu'au  la 
de  la  double  oclave  au  moven  des  quinze 
premières  lettres  de  l'alphabet,  depuis  l'A 
jusqu'au  P.  Comme  on  le  voit,  «  Ile  avait 
l'inconvénient  de  ne  pas  faire  apercevoir, 
ainsi  que  l'observe  M.  Fétis,  la  corrélation 
des  sons  à  l'octave  par  la  similitude  des 
signes,  avantage  que  présente  l'autre  dispo- 
sition. Ce  perfectionnement  de  la  notation 
latine  doit-il  être  attribué  à  saint  Grégoire, 
ainsi  que  l'affirment  Gafori  et  Kircher? 
Malgré  la  bonne  envie  qu'il  avait  de  se 
ranger  à  l'avis  de  ces  auteurs,  M.  Fétis  est 
contraint  de  laisser  la  question  indécise; 
ses  paroles  sont  remarquables:  «  11  est  vrai, 
dit-il,  qu'aucun  témoignage  contemporain 
ne  prouve  d'une  manière  évidente  nue  saint 
Grégoire  soit  l'auteur  de  cette  réforme,  et 
que  nous  n'avons  à  ce  sujet  qu'une  tradition 
d'autant  plus  incertaine  que  ceux  qui  nous 
l'ont  transmise  n'ont  pas  fait  connaître  leurs 
autorités.»  (Gazette  music,  ibid.)  Après  une 
semblable  réserve,  nous  ne  savons  sur  quel 
fondement  le  savant  écrivain,  sept  à  huit 
lignes  plus  loin,  se  montre  tout  à  coup  plus 
auirmatif,  et  assure,  qu'il  est  hors  dedoute  que 
la  notation  qu'on  vient  de  voir  remonte  aux 
tempe  anciens  du  chant  ecclésiastique,  et  vbai- 
8EMBLABLBMK1T  au  temps  ou  vécut  le  saint 
personnage  (saint  Grégoire)  ;  «  car  non-seule» 
ment,  ejoute-t-il,  ou  trouve  l'emploi  de  ces 
lettres  expliqué  par  Hucbald  et  par  Odon  de 
Cluny,  écrivains  des  ix*  et  x'  siècles;  mais 
Guido,  parlant  (dans  le  2'  chap.  de  son 
Micrologue)  de  1  addition  du  gamma,  au- 
dessous  de  la  première  lettre  de  cotte  nota- 
tion pour  exprimer  lo  sol  grave 

^= 

 &  . 

dit  que  cette  addition  a  été  faite  par  les 
modernes  (in  primis  ponatur  grœcum  r  a 
modernis  adjunctum),  c'est-à-dire  avant  l'an 
1000,  d'où  il  suit  que  le  système  où  cette 
addition  a  été  faite  était  déjà  ancien  au 
commencement  du  xi*  siècle.  »  (Gazette 
music,  ibid.) 

Nous  avons  voulu  exposer  dans  tout  leur 
jour  les  preuves  sur  lesquelles  M.  Fétis 
s'appuie  pour  établir  que  saint  Grégoire  a 
dû  se  servir  des  lettres  latines  pour  la  ré- 
daction de  son  Anliphonaire. 

Venons  maintenant  à  ce  que  M.  Fétis  ap- 
pelle les  notations  du  Nord,  lombarde  et 
saxonne,  et  à  ce  que  M.  Kieseweller  et  ses 
adhérents  appellent  neunue. 

Comme  la  doctrine  de  M.  Fétis  lui  est 
exclusivement  propre  ;  que  vraie  ou  erronée, 
elle  suppose  un  esprit  investigateur  ;  comme 
elle  est  souteuue  d'ailleurs  avec  un  grand 
appareil  d'érudition,  et,  surtout,  commo 
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elle  a  été  vivement  attaquée,  nous  devons 
laisserl'auteur  ladévelopperen  toute  û'berté. 

«  Les  notations  dont  il  vient  d'être  parlé 
ont  leur  origine  dans  les  alphabets  grec  et 
latin  ;  il  n'en  est  pas  de  même  de  certaines 
notations  anciennes  que  des  nations  du 
Nord  introduisirent  en  Italie  et  dans  d'au- 
tres contrées  de  l'Europe  après  la  chute  de 
l'empire  d'Occident.  Les  barbares  réunis 
sous  le  commandement  d'Odoacre  ne  fu- 
rent certainement  pour  rien  dans  l'importa- 
tion des  notations  septentrionales  en  Italie. 
A  l'égard  des  Oslrogolhs  qui  fondèrent  vers 
V90,  dans  le  môme  pays,  une  domination 
détruite  quatre-vingts  ans  plus  lard  par  les 
Lombards,  il  y  a  peu  d'apparence  qu'ils 
aient  apporté  de  la  Scylhio  quelque  chose 
qui  ressemblât  à  une  notation  de  la  mu- 
sique, car  les  Gollis  ou  Scythes  étaieot 
originairement  un  peuple  grossier,  sans 
littérature  et  sans  arts.  D'ailleurs  on  ne 
trouve  pis  un  mol  dans  le  traité  de  musique 
composé  par  Boèce,  ministre  de  Théodoric, 
qui  indique  que  les  Ostrogot  lis  eussent  fait 
connaître  aux  Latins  do  nouveaux  caractè- 
res pour  noter  la  musique.  Les  Lombards, 
conduits  par  Alboin, ayant  vaincu  les  Goths 
en  570,  établirent  dans  le  nord  de  l'Italie  le 
royaume  de  Lombardie.  Deux  siècles  d'une 
tranquille  domination  dans  celte  belle  con- 
trée, (ju'ils  occupèrent  presque  tout  entière, 
à  l'exception  de  Rome  et  de  Ravenne,  leur 

rtermirent  dedonnerdes  soins  à  la  cuituredes 
ettros,  des  arts  et  particulièrement  de  la 
musique.  Les  Lombards,  venus  de  la  Sué- 
vie,  de  la  Prusse  et  des  bords  de  la  Baltique, 
en  apportèrent  une  notation  composée  de 
signes  où  se  retrouve  une  origine  orientale 
(comme  je  le  démontrerai  dans  un  ouvrage 
dont  il  sera  parlé  plus  loin),  avec  les  pre- 
mières notions  do  l'harmonie  simultanée 
des  sons.  Ils  descendaient  des  Suèves,  qui, 
cent  cinquante  ans  auparavant,  avaient  jeté 
sur  l'Espagne  une  partie  de  leur  population 
et  y  avaient  formé  des  établissements.  Ceux- 
ci  avaient  aussi  porté  dans  I  Jbérie  une  no- 
talion  musicale  improprement  appelée  go- 
thique par  les  écrivains  espagnols,  et  qui  est 
restée  en  usage  dans  l'église  de  Tolède. 

«  Occupés  de  conquêtes  dans  les  premiers 
temps, et  ayant  assiégé  Rome,  qu'ils  réduisi- 
renlauxdernièresexlrémités sous  lepontiti- 
catde  saint  Grégoire, les  Lombards  n  avaient 
vraisemblablement  point  eu  le  temps  de  ré- 
pandre assez  la  connaissance  do  leur  notation 
de  la  musique, dans  l'espace  de  vingt-cinq  ou 
trente  ans,  pour  que  l'usage  en  lût  devenu 
familior  parmi  les  Italiens.  Il  est  même 
certain  que  la  séparation  absolue  de  Homo 
et  du  royaume  de  Lombardie,  par  la  guerre, 
n'avail  nas  dû  laisser  pénétrer  la  notation 
lombarde  dans  l'Eglise  romaine.  N'oublions 
pas  que  ce  fui  en  593  que  saint  Gré- 
goire obtint  du  roi  des  Lombards  qu'il 
levât  le  siège  de  Rome,  et  qu'il  termina  son 
travail  do  la  réforme  du  chant  do  l'Eglise  en 
599,  suivant  lo  témoignage  de  Jean  Diacre. 
Il  est  difficile  de  croire  que,  dans  l'espace  do 
cinq  ou  six  ans,  il  ail  pu,  au  milieu  de  sus 
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immenses  travaux  et  des  soins  de  toute 
espèce  dont  il  était  préoccupé,  apprendre 
une  notation  nouvelle  et  difficile,  et  qu'il 
en  ait  considéré  l'usage  comme  assez  géné- 
ral pour  ia  préférer  à  la  notation  si  simple, 
si  claire  et  si  facile  qui  porte  son  nom.  Je 
n'adopte  donc  pas  l'opinion  do  ceux  qui 
pensent  que  les  notations  du  Nord  ont  servi 
a  noter  l'original  de  l'Anliphosiaire  de  saint 
Grégoire,  et  qui  donnent  à  ces  signes  le  nom 
de  notation  romaine. 

«  Une  autre  notation  du  Nord,  dont  le 
système  a  beaucoup  d'analogie  avec  celui  de 
la  notation  lombarde,  ou  plutôt  qui  n'en 
est  qu'une  variété,  commença  5  se  fairo 
connaître  vers  le  commencement  du  v*  siè- 
cle, lorsque  les  Saxons,  venus  des  bords  do 
l'Elbe,  firent  irruption  dans  les  Gaules  et 
dans  la  Grande-Bretagne.  Ces  Saxons  étaient 
Vandales  d'origine  et  non  Goths,  car  ceux- 
ci  étaient  venus  des  grandes  plaines  situées 
entre  le  Pont-Euxin,  le  Danube,  le  Niémen 
et  le  Boryslliéne,  tandis  que  la  partie  do  la 
Germanie  sitnéo  au  delà  de  l'Elbe  était  le 
berceau  des  Lombards,  des  Vandales  et  des 
Saxons  (472).  Celte  distinction  est  impor- 
tante, car  c'est  dans  ce  même  pays  qu'on 
retrouve,  plus  de  neuf  cents  ans  après,  les 
mômes  signes  de  notatiou  modifiés,  mais 
dont  les  formes  primitives  sont  reconnais- 
sablés.  J'insiste  sur  ces  faits,  afin  de  faire 
voir  qu'aucun  de  ces  peuples  n'ayant  eu  de 
communication  avec  l'Italie  avant  l'invasion 
des  Lombards,  leurs  notations  n'ont  pu  y 
étro  connues  antérieurement  aux  dernières 
années  du  vi' siècle.  Les  manuscrits  lom- 
bards qu'on  trouve  dans  les  bibliothèques 
d'Italie  sont  tous  postérieurs  a  cette  époque. 
Quant  aux  livres  notés  en  signes  de  la  no- 
tation saxonne,  ils  y  sont  rares  et  ne  pa- 
raissent pas  remonter  au  delà  de  l'an  1000. 

«  Avant  d'examiner  la  valeur  des  objec- 
tions qui  m'ont  été  faites  parM.Kiesewetler, 
contre  l'origine  que  j'attribue  aux  signes 
dont  il  s'agit,  il  est  nécessaire  que  je  dise 
ue  ces  notations  sont  celles  dont  j'ai  donné 
es  tables  avec  des  traductions  partielles 
dans  les  planclies  B,  C  du  Résumé  philoso- 
phique de  l'histoire  de  la  musique,  mis  à  la 
tôle  de  ma  Biographie  universelle  des  musi- 
ciens. Quelques  centaines  de  missels,  de 
rituels,  d'anliphonajres,  de  graduels,  de 
psautiers  et  de  bréviaires  manuscrits,  qui  se 
trouvent  dans  les  grandes  bibliothèques  de 
l'Europe,  sont  notés  avec  ces  signes.  Parmi 
les  écrivains  modernes,  Michel  Prœtorius 
paraît  être  le  premier  qui  ait  parlé  de  ces 
caractères  de  musique  (473)  et  qui  en  a  pré- 

(172)  Voy.  Pi.nkerto*  ,  Recherches  sur  l'origine 
des  divertétabliuementsdes  Scythes  ou  Goths,  pari,  u, 
cliap.  3,  p.  483-206. 

(473)  Syntagma  musicum,  t.  I*',  p.  12  cl  13. 

(47t)  De  canioribut  Eccleine,  V.  cl  N.  T.;  Ilelin- 
slull,  1708.  iit-4». 

(473)  llttmburtjitche  Kirchen-Geschichte;  Ham- 
I  ouri».  1723-1729,  5  vol.  in-4\ 

(476)  Uecantu  <t  musica  sacra,  el  Scriporeseccle- 
ti  itiiei  de  musica. 

Ml)  Gazette  mmirule  dt  l.eiptick,  1828,  n°»  25, 
2j,  27;  cl  dans  le  iuciiic  journal,  1843. 
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senté  des  exemples  d'après  un  missel  de  la 
bibliothèque  de  WolfenDuttel.  Par  une  er- 
reur singulière,  il  les  a  confondus  avec 
ceux  du  chant  de  l'Eglise  grecque,  dont 
l'invention  est  attribuée  à  saint  Jean  de 
Damas.  Après  lui,  Jean-André  Jussow  (474Ï, 
Nicolas  Staphorsl  (475),  l'abbé  Gi'ibert(47G), 
M.  Kiesewettt  r  (477),  son  copiste  M.  Bottée 
de  Touhuon  (478),  M.  Coussemaker  (479)  et 
d'autres  ont  fait  sur  le  même  sujet  des 
travaux  plus  ou  moins  étendus;  mais  tout 
cela  ressemble  aux  dissertations  de  Kircher, 
de  Pockocke  et  de  Nonlen  sur  les  hiérogly- 
phes, et  tourne  autour  du  sujet  sans  péné- 
trer au  fond.  Ludolf  Wallher  a  été  plus 
hardi  (480),  et  a  css.iyé  de  donner  une 
traduction  des  signes  ;  mais  cette  traduction, 
copiée  par  Forkel  (481)  et  par  Hawkins  (482), 
est  complètement  illusoire,  car  il  s'y  est 
borné  à  imiter  avec  des  notes  sans  portée, 
sans  précision  de  dilférence  dans  les  degrés, 
et  couséquemment  sans  intonations  déter- 
minées, les  courbes  des  signes  de  liaisons 
de  sons.  Rien  n'autorise  d'ailleurs  les  diffé- 
rences de  longues  el  de  brèves  que  Wallher 
y  a  introduites,  forkel  dit  avec  raison  (483) 
que  les  traductions  de  cet  antiquaire  ne 
sont  pas  plus  aisées  à  déchiffrer  que  les 
originaux.  Ajoutons  qu'elles  manquent 
d'exactitude,  môme  à  l'égard  de  la  lorme 
des  signes  représentés  par  des  notes  ; 
qu'elles  n'ont  pour  objet  qu'une  seule  va- 
riété de  ces  notations,  et  qu'elles  ne  s'ap- 
puient que  sur  des  manuscrits  des  xi\  xii* 
et  xiu*  siècles,  bien  moins  énigmatiques 
que  ceux  des  siècles  précédents.  » 

Pour  que  les  lecteurs  no  perdent  pas  le 
fil  de  Cf  lie  argumentation  fort  serrée  et  fort 
habile,  il  est  nécessaire  de  faire  un  choix 
parmi  les  objections  adressées  à  M.  Félis 
par  son  adversaire,  Kiesewetter;  d'élaguer 
celles  qui  tendent  à  compliquer  la  discus- 
sion de  questions  inutiles  ou  qui  ne  s'y 
rattachent  qu'indirectement ,  comme  aussi 
d'insister  sur  celles  qui  fournissent  à  l'au- 
teur de  nouveaux  développements  de  son 
idée  principale. 

Ainsi,  répondant  à  une  observation  de 
Kieseweltei  touchant  une  écriture  anglo- 
saxonne  ou  écossaise,  laquelle,  suivant  ce 
dernier,  n'aurait  aucune  espèce  d'analogie 
avec  aucun  système  de  notation,  M.  Félis 
reprend  ainsi  (Gazette  musicale  du  23  juin 
1844)  : 

«  L'origine  des  notions  lombarde  et 
saxonne  se  trouve  dans  les  contrées  de 
l'Allemagne  «pie  j'ai  indiquées.  La  variété 
connue  en  Espagne  sous  le  nom  de  gothique, 

(478)  Instruction*  du  comité  historique  des  arts  et 
monuments.  Musique.  Paris,  de  l'Imprimerie  royale, 
avril.  1X39,  in-4«  de  13  pages,  atec  7  planches. 

(4791  Mémoire  sur  llucbald,  etc.;  Paris,  Tecliener, 
184l,  1  vol.  in-4',  avec  21  planches. 

(480)  Lexicon  diplomaticum.  pl.  6. 

(481)  AUijemeine  Geschkhie  der  Musik,  1.  11,  pl.  1, 
2,  3,  4,  5. 

(482)  À  gênerai  H'ntory  of  the  science  and  pmence 
of  Music.  i.  111,  p.  43-55. 

(183)  Loc.  citât.,  p.  348. 
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a  été  portée  dans  ce  pays  au  iv'  siècle  par 
les  Suévi  s  (484);  une  des  variétés  saxonnes 
a  été  introduite  en  Angleterre  par  les  con- 
quérants de  la  Bretagne  au  V  siècle.  La 
langue  de  ce  peuple  dérivait  du  raœsogo- 
thique,  suivant  le  témoignage  du  savant 
Hickes  '485);  mais  arrivé  en  Angleterre,  il 
y  modifia  son  alphabet  par  lo  lalin  qui  y 
avait  été  importé  par  les  Romains,  en  con- 
servant toutefois  les  formes  anguleuses  do 
quelques-uns  des  caractères  primitifs  de  son 
écriture,  dont  on  voit  les  types  dans  le 
Nouveau  traité  de  diplomatique  des  Bénédic- 
tins (486).  L'écriture  des  Saxons  ainsi  mo- 
difiée est  celle  du  Psautier  saxon  noté  du 
vin'  siècle,  qui  se  trouve  au  Musée  britan- 
nique ;  elle  est  semblable  à  celle  du  diplôme 
d'Edouard  le  Confesseur  qui  est  aux  Archi- 
ves du  royaume  de  France  (K.  19,  olim  30). 
De  môme  que  les  Saxons,  les  Lombards,  qui 
tirent  la  conquête  d'une  grande  partie  de 
l'Italie  au  vu*  siècle,  adoptèrent  l'alphabet 
latin,  mais  en  lui  donnant  les  formes  bri- 
sées, anguleuses  de  leur  écriture  primitive;, 
c'est  à  ces  caractères  qu'on  reconnaît  l'écri- 
ture désignée  sous  le  nom  de  lombarde,  et 
ce  sont  ces  mêmes  caractères  qui  conser- 
vent à  la  notation  du  même  peuple  sa  physio- 
nomie originelle  jusqu'aux  derniers  temps 
de  son  usage,  ainsi  que  le  (trouve  le  frag- 
ment noté  d'un  recueil  lombard  d'Homélies 
et  d'Hymnes  publié  par  M.  Silvestre,  dans 
son  admirable  recueil  paléographique,  d'a- 
près un  manuscrit  de  la  fin  du  xii'  siècle, 
qui  existe  au  monastère  de  la  Cava,  près  de 
Naples. 

«  Suivant  M.  Kiesev. elter ,  les  signes  des 
notations  dont  je  parle  seraient  ceux  de  la 
notation  romaine,  et  de  là  les  accusations 
d'idée  lixe,  d'illusion  et  de  chimère  qu'il  me 
jette  cavalièrement  à  la  face,  quand  je  parle 
de  notations  lombarde  et  saxonne.  Mais 
quoi?  à  toutes  choses  j'ai  l'habitude  de  cher- 
cher une  cause.  Or,  je  voudrais  bien  que 
M.  Kiesewetler  m'expliquât  ce  qui  aurait 
pu  donner  naissance,  chez  les  Latins  à  ces 
notations  bizarres,  qui  sont  pour  moi  si 
évidemment  originaires  du  Nord,  et  dans 
lesquelles  je  trouve  les  signes  des  an- 
ciens alphabets  des  peuples  septentrionaux, 
comme  je  le  prouverai  ailleurs.  La  musique 
des  anciens  Romains  fut  évidemment  sem- 
blable à  celle  des  Grecs.  La  notation  de 
ceux-ci  avait  pénétré  en  Italie  après  la  con- 
quête de  la  Grèce  par  ces  dominateurs  du 
monde.  Qu'ils  eussent  doue  une  notation 
latine  ou  grecque,  analogue  à  deux  langues 
dont  l'une  était  parlée  par  toute  la  popula- 
tion, et  dont  l'autre  était  connue  de  tous  les 
hommes  distingués,  cela  se  conçoit;  cela 
parait  même  une  nécessité  logique;  mais 
)>ar  quelles  circonstances  veut-on  que  les 
Romains  aient  été  conduits  à  l'invention  de 

(481)  CanlH$  Enqeniani  teu  melodici  explanalio 
facla  a  H.  Ilieron  liomero  S.  Eccletiœ  Totetamr  //i- 
*puniarum  primait*  poriionaiio,  et  cantut  melodici 
tmgisiro,  in  Hretiarium  gotlricum  tecundum  régulant 
bentissimi  liidori,  etc.,  ad  u$um  tacetli  Mvtaiat>Hiu; 
llaliili,  1775,  in  loi.  p.  x\\i-\\x. 
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signes  qui  auraient  été  coraplétement  arbi- 
traires pour  eux?  En  vérité,  c'est  vouloir 
mettre  à  toute  force  l'absurde  à  la  place  de 
la  raison  I 

«  Je  conçois  toutefois  qu'après  avoir  af- 
firmé, comme  l'ont  fait  M.  Kiesewetler  (en 
1828)  et  ses  copistes,  que  l'usage  des  lettres, 
pour  la  notation  de  la  musique,  n'exista 
que  postérieurement  au  x*  tiède,  d'une  ma' 
nière  exceptionnelle  et  assez  rare ,  il  est 
désagréable  d'être  obligé  d'abandonner  un 
fait  établi  en  termes  si  formels  :  aussi 
M.  Kiesewetler  repousse-t-il,  dans  sa  verte 
critique  de  mes  assertions,  ce  que  j'ai  dit 
dans  ma  lettre  du  3  février  18*3,  concer- 
nant la  notation  par  les  quinze  lettres  la- 
tines de  Boèce.  «  Boélius,  dit-il,  n'enseigne 
«  pas  une  telle  notation  (avec  des  caractères 
«  romain*);  il  ne  fait  dans  son  livre  qu'ex- 
«  nliquer  le  système  et  la  notation  particu- 
«  lière  do  la  musique  grecque,  t7  ne  pensait 
«  à  rien  moins  qu'à  une  notation  pour  la  lilur- 
«  gie  latine.  »  J'ai  prouvé  dans  mon  précé- 
dent article  que  l'opinion  de  Meibomius  et 
de  Forkel  à  cet  égard  est  erronée.  M.  Kiese- 
wetler, qui  n'a  peut-être  pas  eu  sous  les 
yeux  de  bons  manuscrits  du  traité  de  mu- 
sique de  Boèce,  est  excusable  de  l'avoir  par- 
tagée :  mais  j'avoue  que  je  ne  le  comprends 
pas  lorsqu'il  dit  que  Boèce  ne  pensait  à  rien 
moins  qu'à  une  notation  pour  la  liturgie 
latine!  Qu'est-ce  a  dire?  Faut-il  donc  une 
notation  particulière  pour  chaque  genre  de 
chant?  S'il  y  avait,  longtemps  avant  Boèce, 
des  signes  pris  dans  l'alphabet  latin  pour 
représenter  des  sons,  ces  signes  ne  pou- 
vaient-ils pas  aussi  bien  s'appliquer  à 
des  chants  chrétiens  qu'à  des  canlilèncs 
païennes? 

«  Mais  voici  qui  est  plus  positif:  les  quinze 
lettres  latines  placées  par  Boèce  en  regard 
des  signes  de  la  notaiion  grecque  pour  les 
expliquer,  existaient  encore  au  x*  siècle,  et 
servaient  à  noter  le  plain-chant.  Ici  il  ne 
s'agit  (dus  de  manuscrits  inconnus,  mais  do 
livres  imprimés  qui  sont  entre  les  mains  de 
tout  le  monde.  Hurbaid  en  donne  la  dispo- 
sition en  deux  octaves  dans  sa  Musica  ro- 
chiriadis  (487).  Un  manuscrit  du  vin*  siècle, 
qui  contient  tout  l 'office  propre  de  saint 
Thuriave  ou  Turiaf,  évèque  de  Dol  en 
Bretagne,  est  noir;  tout  entier  avec  ces 
quinze  lettres.  Le  P.  Jumilhar,  auteur  du 
livre  intitulé  La  science  et  la  pratique  du 
plain-chant,  en  a  extrait  l'antienne  Aspirante 
Deo  avec  le  citant  ainsi  noté  (V88;,  d'après  le 
manuscrit  qui  était  de  son  temps  à  l'abbaye 
Saint-Germain,  et  qui  est  aujourd'hui  à  la 
Bibliothèque  royale  de  Paris.  Or,  ce  saint 
Thuriave,  mort  en  749,  fut  canonisé  en  751 
par  le  Pape  Zacharie,  et  son  ollice,  composé 
en  753,  fut  chanté  pour  la  première  fois  le 
13  juillet  de  la  même  année.  Vers  850,  lors- 

(485)  I nslitutiones  grammalicœ  anqlo  tasonicx  et 
mœsogoilnav,  «le.  Oxonii,  1689,  in  4». 
(48(i)  To'ti.  I",  p.  712,  pl.  xiv. 

(487)  Apwl  Script.  eccletiust.  de  musica,  cd.  Ctft* 

BKRT,  l.  I",  p.  ÏO'J. 

(488)  P.ig.  518. 
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quo  les  Normands  ravagèrent  In  Bretagne, 
les  reliques  du  saint  lurent  transportées 
arec  le  manuscrit  original  de  son  oflico  à 
l'abbaye  Saint-Germain  des  Prés,  où  ce  livre 
est  resté  jusqu'à  l'époque  de  la  révolution. 
Le  même  auteur  rapporte  aussi  un  Exsultet 
noté  avec  les  quinze  lettres,  d'après  un  ma- 
nuscrit do  l'abbaye  de  Jumiége  en  Norman- 
die (489),  dont  l'àgo  remonte  jusque  vers 
l'an  1000.  Ainsi  cette  notation  romaine  vé- 
ritable, dont  Boèce  se  servait  près  de  cinq 
cents  ans  auparavant  pour  expliquer  la  no- 
tation grecque,  n'avait  pas  cessé  d'être  en 
usage  concurremment  avec  d'autres.  Voilà 
co  que  j'ai  à  répondre  à  M.  lo  conseiller 
Kiesewetter  qui  nie  cette  notation,  et  qui 
m  •  porte  le  défi  de  produire  des  livres  de 
etiant  notés  en  lettres  appartenant  à  l'époque 
du  manuscrit  de  Saint-Gall,  dont  je  parlerai 
tout  à  l'heure.  Poursuivons  l'examen  des 
Assertions  de  mes  adversaires,  et  particu- 
lièrement de  M.  Kiesewetter. 

«  Saint  Grégoire,  à  qui  1  jn  attribue  à  tort, 
dit-il,  l'usage  des  lettre?,  n'employa  que  les 
nrume*  pour  la  notation  de  son  Antiphonaire, 
déposé  nar  lui  sur  l'autel  de  Saint-Pierre, 
et  dont  le  fac  simile  est  à  la  bibliothèque  de 
Saint-Gall,  en  Suisse.  Or,  je  crois  avoir  dé- 
montré dans  ce  qui  précède  que  non-seule- 
ment la  notation  par  les  lettres  n'est  pas 
postérieure  aux  uotalions  improprement 
appelées  neumes  par  M.  Kiesewetter  (WOJ, 
mais  que  son  origine  remonte  jusqu'aux 
anciens  temps  de  la  république  romaine. 
J'ai  fait  voir  aussi,  je  crois,  que  saint  Gré- 
goire n'a  dû  se  servir  que  de  cette  notation 
des  lettres  pour  son  Anliphonaire.  Quant  à 
l'assertion  que  cette  notation  n'a  étéemployée 
que  d'une  manière  exceptionnelle,  il  suftit. 
pour  la  réfuter  victorieusement,  de  faire  re- 
marquer que  Hucbald,  Odon  de  Cluny,  Guido 
d'Arezzo,  Bernon  d'Auge,  Hermann,  sur- 
nommé Conlract,  Guillaume,  abbé  d'Hirs- 
chau,  Théotger  de  Metz,  Aribon,  Jean  Cotton 
et  beaucoup  d'autres  auteurs  du  moyen  âge 
n'oni  expliqué  le  système  de  l'art  qu'à  l'aide 
des  lettres,  quoique  les  copistes  de  leurs 
ouvrages  aient  écrit,  suivant  les  temps  et 
les  lieux,  les  exemples  de  chant  au  moyen 
do  notations  plus  ou  moins  répandues  par 
l'usage,  plus  ou  moins  particulières,  plus 
ou  moins  modernes.  Kntiu,  pour  démontrer 
que  l'usage  des  lettres  était  généralement 
répaidu,  il  suffit  de  rappeler  qu'on  aplanis- 
sa.t  les  diflicullôs  dos  uotalions  lombarde 
et  saxonne  en  mettant  ces  lettres  au  com- 
mencement des  pièces  de  chant,  pour  déter- 
miner la  valeur  des  sigi;es  de  ces  notations 
et  leur  position,  ce  qui  rend  évident  qu'on 

(189)  Jumilhac,  ut  supra. 

(4JW)  «  Neuma,  qui  vient  du  grec  irviifuc  (souille, 
respiration),  s'c>l  du  originairement  des  rccapilula- 
tioug  des  Ions  du  plain  chant  qu'on  plaçait  sur  les 
mois  barbares  xoiocane,  eitouae,  etc.  Plus  lard  on  a 
é  eiu.u  la  signilieaiou  du  nom  de  neume  aux  sgues 
représentatifs  du  plusieurs  sons  liés,  c'est-à-dire  à 
pl  i» leurs  sons  qui  peuvent  se  faire  par  une  seule  ici- 
1-iratn  il.  t'.'esl  oc  que  ilil  positivement  Gafori  dans 
le  liuiliciue  cliapilie  du  premier  livre  de  »a  ïr*<ticu 
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apprenait  la  musique  par  les  lettres;  que 
celte  notation  fut  contemporaine  des  autres 
après  les  avoir  précédées,  et  que  l'usage  des 
notations  lombarde  et  saxonne  ne  fut  plus 
général  dans  les  livres  de  chant  d'église,  que 
parce  qu'elles  offraient  les  moyens  de 
représenter  plusieurs  sous  par  un  seul  signe; 
avantage  que  les  lettres  n'avaient  pas,  mais 
qu'elles  rachetaient  par  le  mérite  de  la 
clarté. 

«  Il  y  a  d'ailleurs  une  autorité  qui  serait 
décisive  à  ce  sujet,  lors  môme  qu'on  n'aurait 
pas  celle  des  faits  qui  viennent  d'ôtre  rap- 
portés; elle  se  trouve  dans  un  passage  d'un 
traité  de  la  division  du  monocorde  d'après 
les  principes  de  Boèce  ,  attribué  à  Guido 
d'Arezzo,  et  dont  le  menuscril  est  à  la 
bibliothèque  Laurentienne  de  Florence.  Il 
n'est  pas  cerlainquocelopusculeapparlienne 
en  elfet  à  Guido,  maison  peut  affirmer  qu'il 
a  été  écrit  de  son  temps  ;  or,  le  passage 
prouve  que  les  lettres  étaient  alors  d'un 
usage  général.  L'auteur,  parlant  des  lettres 
employées  par  Odon,  abbé  de  Cluny,  au 
commencement  du  x'  siècle,  s'exprime  eu 
ces  termes  :  Mis  utimur  lilteris  tel  notis 
tecundum  flenchiridion,  Litteras  (Lilteris) 
autem  secundum  communem  usum.  L'usage 
des  lettres  pour  la  notation  de  la  musique 
était  donc  commun,  vulgaire  déjà  au  temps 
où  vivait  Odon? 

a  A  l'égard  de  l'anecdote  du  dépôt  de 
l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  sur  l'autel 
de  Saint-Pierre,  et  du  fac  simile  de  cet  Anli- 
phonaire trouvé  à  Saint-Gall,  il  est  facile  de 
prouver  que  ce  sont  des  faits  dénués  de  fon- 
dement. Examinons  ce  qu'on  on  rapporte. 

<  L'abbé  Gerbert  a  signalé,  dans  la  relation 
de  son  voyage  el  dans  sou  traité  De  cantu  et 
musica  sacra,  l'existence  u'un  manuscrit  de 
l'ancienne  abbaye  de  Saint-Gall  qui  passe 
pour  être  une  copiede  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire,  supposée  faite  dans  le  vin*  siècle. 
M,  Kiesewetter  a  publié  un  extrait  de  ce 
manuscrit  dans  le  travail  cité  précédemment, 
et  cet  extrait  a  été  copié  par  MM.  Bottée  do 
Toulmou  el  Conssemakcr.  Ce  derniers  voulu 
étnver  l'authenticité  de  co  morceau  et  de 
l'historiette  du  dépôt  de  l'Antiphonaire  sur 
l'autel  de  Saint-Pierre  de  Borne,  en  y  ajou- 
tant diverses  circonstances  ;  par  exemple, 
celle  de  la  demande  d'un  Anliphonaire  au- 
thentique adressée  au  Pape  par  le  roi  de 
France  Louis  le  Débonnaire,  et.de  l'impos- 
sibilité qu'il  y  eut  de  le  satisfaire ,  aucun 
livre  de  ce  genre  n'existant  plus  à  Rome,  parce 
que  je  dernier  avait  éié  remis  à  Walla,  mi- 
nistre de  Charlemague  (Wi).  A  tout  cela  voici 
ma  réponse  : 

musica.  Voici  ses  paroles  :  Neuma  enim  est  rocum 
jpk  notularum  uttica  reipiraùone  congrue  pronun- 
«andarum  aggregaiio.  Les  noies  ou  signes  de  sous 
isolés  n'étaient  doue  pas  des  neumes;  ou  les  désignait 
par  le  nom  générique  de  nottr.  C'est  donc  à  tort  que 
Uucauge  a  uil  :  Ncumœ  prxlerea  in  mmica  duun- 
tnr  noue  quiit  mutica'et  duimut.  (Ctots.  med.  tt 
iufim.  luliniiat..\oc.  l'neuma.) 

(4>j|)  MemUrc  sur  llucbaldel  sur  ses  traites  da 
iiubi  pie.  » 
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«  Lu  fragment  copie  par  M.  Kiesewelter 
n'appartient  point  a  l'Antiphonaire,  car  c'ost 
le  dernier  verset  du  graduel  du  premier  di- 
manche de  l'Avenl  :  Ostende  no/m,  Domine, 
mistricordiam  tuam,  et  sut  ut  are  tuum  da  no- 
bis.  Le  manuscrit  de  Saint-Gall  n'est  donc 
pas  un  Antiphonaire,  mais  un  G.aduel.  On 
objectera  peut-être  que  les  anciens  livres  de 
t  lianl  qui  remontent  au  s.*  siècle,  au  xi*  siè- 
cle, renferment  souvent  tous  les  chants  de 
l'office  du  matin  et  du  soir,  et  cela  est  vrai  ; 
mats  n'oublions  pas  qu'il  s'agit  d'une  pré- 
tendue copie  de  l'Antiphonaire  de  saint  Gré- 
goire, déposé  sur  l'autel  de  Saint-Pierre,  à 
Kome.Or,  nous  avons  l'Anliphonaire  de  saint 
Grégoire, publié  dans  la  collection  de  ses  Œu- 
vres (t.  111,  p.  737-878),  par  les  Bénédictins 
Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Bessin, 
d'après  un  manuscrit  du  ix*  siècle,  qui  avait 
appartenu  à  l'église  de  Compiègne.  On  trou- 
vait ces  mois  eu  tête  du  manuscrit  qui  a 
servi  pour  celle  édition  :  In  no  mine  Domini 
Jesu  Christi  incipiunl  responsoria  sive  anti- 
phonœ  per  anni  circulum.  Ce  livre  est  un 
véritable  Antiphonaire,  qui  ne  contient  que 
les  antiennes  et  les  répons  de  l'oflice  divin 
cl  des  matines.  On  n'y  trouve  pas  un  introït, 
pas  un  graduel,  pas  une  offertoire,  pas  une 
seule  pièce  qui  appartienne  à  la  messe. 
Voici  les  premiers  mois  de  tout  ce  qu'on  y 
lit  pour  la  première  semaine  de  l'avent  : 

DE  VICILIA  DOMINICiE  I  DE  ADVE.NTU  DOMINI. 

AD  VESItRAS. 

Anl.  Ecce  noi*<eii  Domini. 

AD  ISVITATORIIW. 

Anl.  Ecee  vmù'l  icx. 
Anl.  uVpi»  vcnliiniiii  Dothiituni. 
Anl.  Aii^rIiis  Dun.ini  nuiili.iW  M.n  i.c 
Ant  Jltus.iI<  in,  respicc  ;cl  OïiciiIci». 

KERIA  TtBTI* 

Anl.  Anteijuani  coiiveiiiiriil. 

FERIA  QU4RTA. 

Ant.  De  Sien  exivil  |«*x. 

FKKIA  QUIXTA. 

A  ut.  Dencdicla  in  ioulit>ribns. 
Ant.  Ekb|iccUb(>  Doiuiiiiiiii. 

FERIA  SCXTA. 

Ant.  Ecce  véniel  Deu». 

SABUATO. 

Anl.  Sion,  noli  liiuerc. 

f  «  On  voit  qu'il  n'y  a  pas  là  un  mot  de 
V  Ostende  nobis.  Je  répète  donc  avec  certitude 
uue  le  manuscrit  de  Stint-Gall  n'est  pas  un 
Antiphonaire,  et  surtout  que  ce  n'est  pas 
ceiuidesainiGrégoire;  je  répète,  enfin,  qu'on 
ne  peut  s'appuyer  sur  ce  manuscrit  commo 
«l'une  preuve  que  ce  Pape  s'est  servi  des  no- 
tations du  Nord  pour  son  recueil  de  chanls 
de  l'Eglise  catholique,  et  pour  établir  un 
fait  de  cette  importance,  contrairement  a  ce 
que  nous  enseigne  l'histoire.  On  voit  enfin 
ce  que  devient  le  superbe  démenti  qui  m'est 
donné  par  M.  Kiesewelter  dans  cespriroles: 
«  Le manuscritdeSaiiit-Gallesl(qu'on écoute!) 

jm)  V.  Stripiores  eccles.  de  Mutica,  t.  ||,p.  52, 

(495)  t  Ut»i  (Lmeran.  cerlcs.ï  hsijuc  hoilie  leclus 
ej«s,  in  «juo  iccuImim  inutlulabalui,  et  ll.igelluin 
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«  un  Antiphonaire  véritable,  et  même  ï'An- 
«  (iphonaire  de  saint  (irégoire,  celui  même 
«  dont  le  lexie  est  contenu  sous  ce  litre  dans 
«  la  collection  que  M.  Fétis  nous  présente.  » 
On  croit  rfiver  en  lisant  cela.  Au  surplus 
je  ne  suis  pas  au  bout  des  preuves  que  i  ai  à 
apporter  à  M.  le  conseiller  Kiesewelter. 
i  Si  le  manuscrit  de  Sainl-Gall  élait  l'Anli- 

Bhonaire  de  saint  Grégoire ,  poursuit 
!.  Fétis  dans  son  3'  article  (Gazette  music, 
30  juin  18W),  nous  posséderions  une  partie 
du  chant  de  l'ofiice  divin  dans  sa  pureté 
primitive  ;  mais  le  fragment  même  publié 
comme  extrait  de  cet  Antiphonaire,  par 
MM.  Kiesewelter,  Bottée  de  Toulmon  etCous- 
semaker,  est  évidemment  entaché  d'altéra- 
tions déjà  signalées  par  Guido  d'Arezzo,  au 
commencement  du  xr  siècle ,  dans  son 
traité  des  fautes  introduites  dans  le  chant 
ecclésiastique  (492).  L'altération  indiquée 
par  cet  écrivain,  dans  Wstende  nobis,  est 
sur  les  mois  misericordiam  tuam.  Jl  fait 
remarquer  avec  beaucoup  de.  justesse  que  ce 
verset  est  du  deuxième  ion,  et  que  la  forme 
défectueuse  introduite  dans  le  chant  par 
l'usage  sur  la  dernière  syllabe  de  miséricor- 
diam  n'est  pas  conforme  à  la  constitution  de 
ce  ion,  parce  que  la  médiante  b?  remonte  à  la 
dominante  C,  et  y  fait  une  terminaison  inci- 
dente qui  appartient  plus  au  septième  ton 
qu'au  second.  Or  ce  défaul ,  et  d'autres 
encoro,  sont  précisément  ceux  qu'on  remar- 
que dans  le  fragment  du  manuscrit  de 
Saint-Gall.  Ce  manuscrit,  loin  de  nous  offrir 
la  tradition  pure  des  premiers  temps  du 
chant  grégorien,  est  donc  entaché  d'altéra- 
tion; c'est  même  un  des  plus  défectueux 
que  je  commisse  à  cause  du  désordre  de  sa 
notation. 

«  Jean  Diacre,  biographe  do  saint  Gré- 
goire, ne  dil  pas  un  mot  du  dépôt  de  l'Anti- 
phonaire  sur  l'autel  de  Saint-Pierre  à  Rome  ; 
il  nous  apprend  même  une  circonstance  qui 
prouve  que  ce  dépôt  n'a  point  été  fait,  que 
le  précieux  livre  n'a  pas  été  attaché  à  l'autol 
par  une  chaîne  de  fer,  et  que  ce  qu'en  ont 
dit  des  écrivains  postérieurs  n'est  point 
exact.  Ce  prôlre,  qui  écrivait  environ  256 
ans  après  la  mort  de  saint  Grégoire,  dit 
que,  de  son  temps,  c'est-à-dire  vers  870,  on 
con>eryait  encore  avec  grande  vénération 
dans  l'école  de  chant,  près  de  Saint-Jean  do 
Latran,  Je  sié^e  sur  lequel  le  Saint-Père 
s  asseyait  pour  donner  ses  leçons ,  la  verge 
avec  laquelle  il  châtiait  les  enfants,  et  son 
Antiphonaire  authentique  (493).  Cet  Anlipho- 
nait  e  n'était  donc  pas  perdu,  ei  Rome  n'était 
pas  réduite  à  une  simple  tradition  verbale 
ou  chant  grégorien,  comme  il  fut  dit  à  Ama- 
laire  S>mphosius,  envoyé  de  Louis  le  Dé- 
bonnaire à  Rome,  sans  doute  pour  se  débar- 
rasser d'uno  demande  importune;  car  il  no 
fjul  pas  oublier  quo  Jean  Diacre  écrivait 
environ  treute  ans  après  la  mort  do  Louis  le 
Débonnaire. 

ipBius,  quo  pueris  minabalur,  veneraiione  congru», 
cum  autheutico  Anliphonariousereatur.  »  (Joa*.  D;ac, 
in  Vita  Citgor.,  liL».  ij,  cap.  6.J 
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«  Mais  une  question  se  présente  et  doit  font  mention  du  Graduel.  D'ailleurs  h  sim- 
donner  lieu  à  l'examen  d'un  fait  important ,  plicilé,  l'humilité  et  la  pauvret*  du  saint 
la  voici  :  Saint  Grégoire  n'a-t-il  réglé  que  le  personnago  ne  peuvent  faire  supposer  qu'il 
(liant  de  l'Anliphonaire,  et  n'a-t-il  pas  pris  ail  fait  exécuter  un  livre  aven  umi  de  luxe, 
le  môme  soin  pour  le  Graduel?  Au  premier  «Je  trouve  aussi  des  motifs  d'incrédulité 
aspect,  la  solution  parait  facile;  car  Jean  dans  la  notation  de  ce  livre.  Ce  Graduel  ne 
Diacre,  le  moine  de  Sainl-Gall,  celui  d'An-  sort  pas  ordinairement  des  mains  du  prêtre 
goulême,  enfui  tous  les  auteurs  anciens,  à  qui  le  montre;  niais  par  un«  faveur  por- 
l'exception  de  Walafrid  Strabon,  ne  parlent  liculière  il  m'a  été  permis  de  le  parcon- 
que  de  l'Antiphouaire.  D'ailleurs  le  manus-  rir,  et  j'ai  bientôt  acquis  la  certitude  qu'il 
crit  de  Compiègne,  celui  de  la  Bibliothèque  ne  contient  que  les  introït»,  les  graduels, 
royale  de  Paris  (n*  1087, ancien  fonds),  deux  les  offertoires,  les  communions  de  tous  les 
manuscrits  de  la  bibliothèque  Laurentienne  jours  de  l'année,  et  qu'il  ne  s'y  trouve 
de  Florence,  le  manuscrit  du  x*  siècle  qui  pas  une  pièce  de  l'Antiphouaire.  De  plus, 
est  à  la  bibliothèque  du  Vatican,  et  plusieurs  j'ai  vu  que  le  chant  est  écrit  avec  no- 
autres  présentent  l'Antiphouaire  avec  le  talion  lombarde  à  signes  d'intonations  dé- 
nom  de  saint  Grégoire,  taudis  que  toutes  les  terminées  qui,  suivant  l'opinion  énoncée 
copies  manuscrites  du  graduel  connues  jus-  précédemment,  appartient  aux  premiers 
qu'à  ce  jour  ont  simplement  pour  titre  Gra-  lemps  de  ce  système  de  notation.  Or,  on  a 
auale  romanum.  Walafrid  Strabon,  le  seul  vu.  dans  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  que  le 
des  anciens  écrivains  qui  ait  fait  mention  du  Pape  saint  Grégoire  n'a  pas  dû  se  sert  ir  de 
soiu  qu'aurait  pris  saint  Grégoire  de  régler  le  cette  notation.  Quoi  qu'il  en  soil,  le  Graduel 
chant  de  la  messe  comme  celui  des  heures  de  Monza  est  certainement  le  plus  ancien 
canoniales,  n'en  parle  que  comme  d'une  monument  de  ce  genre  jusqu'à  nos  jouis;  il 
tradition  (494).  Cependant  il  parait  peu  vrai-  fournil  la  preuveirrécusablodeladivision  pri- 
semblable  que  le  saint  Pontife  ait  négligé  le  miliveduchaniecclésiasliqueendeux  parties, 
chaut  de  la  messe,  ayant  donné  tant  desoins  savoir,  le  Graduel  et  l'Autiphonairc;  enfin  il 
aux  autres  parties  de  l'oflice  divin,  à  moins  démontre  par  sa  notation  et  par  l'usage  qu'on 
que  le  chant  des  introils,  graduels,  olfertoi-  en  faisait  sous  les  rois  lombards,  el  dans  l  iv- 
res elcominunionsn'ailété  si  bien  réglé  avant  glise  du  siège  de  leur  empire,  que  l'origine 
lui  qu'il  n'y  ait  rien  trouvé  à  changer....  »  decette  notation  est  véritablement  lombarde. 
Ici,  I  auteur  fait  une  digression  sur  la  liturgie  Son  antiquité  est  beaucoup  plus  grande  et 
de  la  messe  telle  qu'elleélaitou  qu'elledevait  mieux  constatée  que  celle  du  manuscrit  de 
être  composée  à  l'époque  do  saint  Grégoire.  Sainl-Gall,  el  la  netteté,  l'ordre  et  le  bon 
Ce  passage  ne  se  rapportant  pas  essentielle-  arrangement  des  signes  offrent  inconlesla- 
ment  au  sujet,  nous  le  retranchons  en  ren-  blement  de  meilleures  traditions  du  chant 
voyant  le  lecteur  à  l'article  Messe,  où  nous  primitif  grégorien  que  celles  do  ce  dernier 
donnons  une  citation  de  M.  Félis  sur  la  messe  manuscrit. 

liturgique,  citation  oui  supplée  surabon-  «  M.  Kiesewetter  se  moque  agréablement 

dammenl  au  paragraphe  que  nous  croyons  de  la  découverte  que  j'ai  cru  faire,  que  saint 

devoir  supprimer.  Grégoire  a  réglé  le  chant  de  la  messe  aussi 

«  Ce  qu'il  y  ajouta  ou  ce  qu'il  en  reIran-  bien  que  celui  de  l'Anliphonairc  :  tous  les 

cha  est  maintenant  ignoré.  liturgisles  savants  savaient  cela  depuis  long- 

«  La  plus  ancienne  copie  manuscrite  con-  temps,  dit-il.  J'en  demande  bien  pardon  i 

nue  du  Graduel  est  dans  le  trésor  de  l'église  M.  le  conseillerKiesewetter;sionavaileuàcet 

de  Monza,  près  de  Milan,  parmi  les  reliques  égard  la  mémo  certitude  que  pour  l'Antipho- 

envoyées  par  saint  Grégoire  à  Théodolinde,  nairc, certitude  qui  ne  pouvait  s'acquérir  que 

ou  suivant  d'autres  lîlhelinde,  reine  des  par  une  copie  authentique  du  graduel  avec 

Lombards.  Ce  manuscrit  appartient  au  vu'  le  nom  de  son  auteur,  les  éditeurs  des  œu- 

siècle,  ou  au  plus  tard  au  commencement  du  vres  de  saint  Grégoire  n'auraient  pas  man- 

vur,  car  le  vélin  est  teint  en  pourpre,  et  les  qué  d'y  placer  ce  Graduel  comme  ils  y  ont 

leltressonld'or  et  d'argent  (celles-ci  sont  près-  mis  l'Anliphonairc.  Or,  ainsi  que  je  l'ai  dit, 

que  effacées,  mais  les  lettres  d'or  se  lisent  ton-  on  ne  connaît  pas  encore  de  graduel  avec  le 

jours  bien).  Or,  les  manuscrits  entièrement  nom  de  ce  saint.  D'ailleurs  cette  expression 

pourprés,  à  lettres  d'or  el  d'argent,  oui  cessé  /e5  liturgisles  savants  est  bien  vague  ;  en 

u'ôtre  en  usage  après  les  premières  années  pareille  matière,  ce  n'est  pas  exiger  trop 

du  vin*  siècle  (495).  Suivant  la  tradition,  ce  que  de  demander  des  noms  el  des  citations 

graduel  aurait  élé  envoyé  par  saint  Grégoire  positives.  Je  dirai,  moi,  que  les  liturgisles 

à  Théodolinde  pour  l'église  de  Monza,  avec  modernes  qui  ont  attribué  à  saint  Grégoire 

d'autres  reliques;  mais  ni  le  précieux  cala-  une  pari  dans  le  chant  de  la  messe  ne  se  sont 

logue  de  ces  reliques,  écrit  par  le  Pape  lui-  appuyés  que  sur  le  témoignage  de  Walafrid 

môme  sur  un  papyrus  qui  est  dans  l'archive  Strabon,  qui  lui-môme  ne  cite  qu'une  tradi- 

dn  Monza,  ni  les  quatre  lettres  qui  nous  tion.  Quant  aux  liturgisles  qui  ont  l'habitude 

restent  de  saint  Grégoire  à  Théodolinde  ne  d'établir  les  fails  par  les  monuments,  et  qui 

(494)  t  Tradiltir  «Ionique  bealtim  Greforitim,  sic-  silionem  perduxisse.  »  (De  officiis  divinis,  cnp.  22  ) 

ni  orriuialioncm  Missai  uni  el  congrcgalionmii ,  ila  (495)  Voyez  le  Nouveau  Traité  de  diplomatique  , 

eliam  catilileiiaî  disciplina»)  maxitha  ex  parle  in  cain,  par  les  Bénédictins  DD.  Tassin  cl  Touslain ,  l.  Il , 

qn.c  liaclcniis  qua*i  tlcccnlissima  observatur,  dispo-  p.  99. 
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jouissent  d'une  incontestable  célébrité,  tels 
que  le  P.  Martenne  (V96),  Bona  (497),  Ga- 
vauti  (498),  Murotori  (W9),  je  n'y  ai  pas 
trouvé  un  mot  de  ce  fait  comme  démontré.... 

«  M.  le  conseiller  Kiesewelter  sera  satisfait 
après  avoir  lu  cws  articles.  Il  y  verra  que  je 
prouve  très-certninement  :  1°  Qu'il  y  a  eu 
une  nota:ion  par  les  lettres  de  l'alphabet 
Jatin  antérieurement  a  l'usage  en  Italie  de  la 
notation  lombarde.  2*  Que  cette  ancienne 
notation  est  la  seule  que  le  Pape  saint  Gré- 
goire ait  pu  connaître,  et  (pie  la  notation 
lombarde  était  ignorée  à  Rome  au  vr  siècle, 
et  n'a  pu  y  pénétrer  que  dans  le  cours  du 
vu*.  3*  Qu  il  existe  des  monuments  de  cette 
ancienne  notation  qui  datent  du  vi*  siècle, 
et  qu'on  en  trouve  dans  le  vin*  et  jusqu'au 
xi*.  V*  Que  le  manuscrit  de  Sainl-Gall  n'est 
point  un  Ântiphonairc  et  conséqueminent 
que  ce  n'est  pas  la  copio  authentique  de  ce- 
lui de  saint  Grégoire.  5*  Enfin,  que  je  n'ai 
point  entrepris  de  démontrer  que  ce  saint 
Pape  a  réglé  le  chant  du  Graduel  comme 
celui  de  I  Àntiphonaire,  parce  que  je  n'eu 
sais  rien  positivement,  que  je  n'ai  à  cet 
égard  que  des  conjectures,  ce  qui  me  met 
exactement  dans  la  même  position  que  !cs 
savants  lilurgistes,  qui  savent  cela  si  perti- 
nemment depuis  longtemps.  » 

M.  Danjol*  ,  Revue  de  musique  relig.  et 
classique,  août  1847.  —  «  Avant  la  notation 
l>ar  des  signes  ou  points  placés  sur  ou  entre 
des  lignes,  nolaiion  dont  on  se  sert  depuis 
J«  fin  du  xi*  siècle,  on  peut  constater  l'exis- 
tence de  trois  autres  systèmes  du  nolaiion. 

«  Le  premier,  qui  consistait  dans  l'emploi 
des  quinze  premières  lettres  de  l'alphabet 
latin,  a  été  présenté  par  Boèce  en  regard  des 
signes  de  1  ancienne  notation  grecque,  dont 
je  ii'ai  pas  à  m'occuper.  M.  Fétis,  en  prou- 
vant que  cette  notation  par  les  quinze  lettres 
de  l'alphabet  latin  n'était  autre  que  la  nota- 
tion latine  primitive,  a  soule  iu  que  l'usage 
s'en  était  conservé  dans  le  moyen  âge,  et  a 
cité  à  l'appui  de  son  opinion  un  manuscrit 
de  Jumiéges,  cité  par  Jumilhac,  et  l'office 
de  saint  Turiaf,  évèque  breton,  canonisé 
eu  859.  J'ai  trouvé  moi-même  des  exemples 
de  celte  notation  dans  un  manuscrit  du 
Vatican  (fonds  de  la  Ueinn,  n°  1616),  et 
dans  le  traité  Ce  musica  antiqua  et  nova  (Ar- 
chives du  mont  Cassin,  n°  318).  Le  premier 
de  ces  manuscrits  est  du  xiu*,  le  second  du 
xi*  siècle. 

«  Le  second  système  ue  notation,  qui  est 
celui  dont  saint  Grégoire  se  servit,  pour 
noter  l'Autiphonaire,  n'est  qu'une  simplifi- 
cation de  la  notation  latine,  consistant  dans 
l'emploi  des  sept  premières  lettres  de  l'al- 
phabet, qu'on  répétait  en  caractères  minus- 
cules pour  désigner  l'octave  supérieure.  Il 

(496)  Deecclethe  ritibut;  AnUierp.,  173G,  4  vol. 
lu-fol. 

(497)  Rerum  lilurgicarum  libri  duo;  Roinx,  1071, 
in-fol. 

(498)  Barth.  Gavamti  Thésaurus  sacrorumriluum; 
h<Mi-r,  I73G-38,  4  vol.  in-4°. 

(4W',  Liiurgia  romam  velus;  Vencliis,  1718, 
2  vui.  in-fol. 


n'est  pas  douteux  qu'il  y  a  eu  des  Antipho- 
naires  notés  de  celte  mnn  è.e,  sous  les  yenx 
de  saint  Grégoire  lui-môme,  et  la  découverte 
d'un  de  ces  manuscrits  serait  le  seul  moyen 
de  rétablir  la  version  authentique  des  pièces 
de  chant  adoptées  par  ce  saint  restaurateur 
de  la  liturgie. 

«  Enfin,  le  troisième  système  de  notalim 
est  celui  qu'on  nomme  notation  en  neumes. 
C'jsI  le  plus  important  a  cuise  des  nombreux 
manuscrits,  notés  <ie  celte  manière,  qui  sont 
conservés  dans  les  principales  bibliothèques 
de  l'Europe.  C'est  le  plus  obscur  puisqu'il 
était  déjà  presque  inintelligible  pour  l<s 
musiciens  du  x*  et  du  xi*  siè> le,  et  que 
depuis  lors  on  a  complètement  cessé  »  e 
pouvoir  l'expliquer.  Je  me  borne  à  fa;re 
mention  de  deux  autres  systèmes  de  nota- 
lion  employés,  le  premier  par  Hucbald,  abbé 
de  Saint-Amaid;  le  second  par  Heimauu 
Contract,  aux  x'  et  xi*  siècles.  Ces  deux 
systèmes  ne  paraissent  pas  avoir  été  usités, 
et  on  n'en  trouve  des  exemples  quo  dans 
des  traités  de  chant  ou  de  musique  

«  On  appelait  newne,  neuma  ou  neoma,  un 
signe  simple  ou  composé,  qui  représentâ  t 
dans  le  premier  cas  ou  un  son  isolé  ou  la 
réunion  de  deux  sons;  dans  le  second,  trois, 
quatre,  cinq,  ou  même  six  sons.  Lo  prin- 
cipe même  de  la  notation  eu  neumes  consis- 
tait dans  de  certaines  rèales  ou  formules 
pour  grouper  plusieurs  sons  et  les  figurer 
par  un  seul  signe  (500),  et  c'est  ce  principe 
qui  a  donné  lieu  plus  lard  à  l'emploi  des 
notes  liées,  dans  la  notation  de  la  musique 
mesurée. 

«  Les  signes  de  la  notation  en  neumes 
étaient  très-nombreux  et  pouvaient  varier 
en  quelque  sorte  au  gré  de  chaque  copiste, 
suivant  sa  manière  de  grouper  les  sons  et 
de  lier  les  signes.  L'abbé  Gcrbert  a  publié, 
d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Sainl- 
Blaise,  et  M.  deCoussemaker  a  reproduit  un 
tableau  des  signes  de  neumes  dans  lequel 
on  en  compte  quarante.  Ce  tableau  présen- 
terait beaucoup  d'intérêt  si  l'on  •  pouvait 
s'assurer  do  l'exactitude  do  la  forme  des 
signes  donnés  par  Gerberl;  mais  le  manus- 
crit ayant  été  détruit  lors  de  l'incendie  de 
Saint-Biaise,  celte  vérification  est  duvenuo 
impossible. 

«  On  trouve  à  la  bibliothèque  du  Vatican, 
dans  un  manuscrit  du  xur  siècle  (fonds  pa- 
latin, n*  1346),  h  la  suite  d'un  traité  do 
plain-chant,  un  autre  tableau  des  signes  du 
neumes  dont  J.-B.  Doni  a  eu  connaissance, 
mais  qu'il  n'a  pas  cherché  à  expliquer.  Dans 
ce  tableau,  on  ue  compte  que  dix-neuf  si- 
gnes, et  l'auteur  du  traité  allirme  qu'on  n'en 
doit  pas  employer  d'autres  que  ceux  qu'il 
donne. 

(500)  i  Neinna,  pars  rantilenrc  qux  fit  ex  geno- 
ralionc  plilongorum.  >  ( Yoc abularium  Papite,  Ar- 
clnvium  Sanclt-l'etri,  n*  1*2.)—  i  (Juitl  esl  n«ottia? 
Neoma  eiiîin  sont  puncli.  Quanti  puncli  faeiuut 
unam  neoinam?  Duo,  vcl  1res,  vel  quiiiquc,  ete.  • 
(Domini  Kusebii  Sipomtini  Ue  octo  louis.  Archht-s 
du  mont  Casiin,  n*  45l>,  manuscrit  du  il*  siècle.) 
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Neumarum  $ignïs  errât  qui  plura  refingit. 

*  Ce  vers  suit  également  !e  tableau  donné 
par  Gerbert,  et  qui  contient,  comme  je  l'ai 
dit,  quarante  signes  avec  leurs  noms. 

«  En  étudiant  attentivement  les  dix-neuf 
signes  qui  existent  dans  le  manuscrit  du 
Vatican,  et  en  recherchant  l'emploi  et  la 
marche  dans  les  nombreux  manuscriti  no- 
tés en  neumes  que  j'ai  eus  sous  les  yeux,  je 
me  suis  convaincu  des  faits  suivants  : 

a  Les  quatre  premiers  signes,  savoir: 
punctut,  virgula ,  clivus,  podatus,  que  je 
nomme  signes  simples,  formaient  par  leur 
combinaison  et  leur  liaison  entre  eux  six 
antres  signes,  savoir  iporrectus,  scandicus, 
salicus,  ctimacus,  quilisma,  torculus. 

«  Les  autres  sigues  servaient  à  indiquer 
ou  les  ornements  du  chant,  ou  la  durée  des 
sons,  ou,  dans  certains  cas,  à  la  On  d'une 
ligne,  lo  renvoi  ou  guidon  de  la  ligne  sui- 
vante. Par  exemple,  les  signes  nommés 
strophicus  et  ariscus  représentaient  la  valeur 
de  la  longue  dans  la  musique  mesurée  (501); 
le  distrophus  et  le  tristrophus  représentaient 
la  brève  ut  la  longue,  et  plus  généralement 
ce  qu'on  nomme  les  notes  répétées,  nota 
repercussœ.  Toutefois  je  dois  ,  dire  qu'à 
l'égard  de  ces  signes  démesure  il  existe  des 
contradictions  entre  les  deux  seuls  auteurs 

Sui  en  parlent,  savoir:  Jean  Holhby  ou 
Hlobi,  et  l'auteur  du  traité  de  Musica  antica 

et  nova,  déjà  cité  

«  Il  résulte  de  ces  notions  générales  que 
les  signes  de  la  notation  eu  neumes  ont  servi 
dans  l'origine  à  un  système  musical  dans 
lequel  le  rhylhmc,  la  mesure  et  les  orne- 
ments du  chant  jouaient  un  grand  rôle,  ce 
qui  n'a  pu  avoir  lieu  qu'au  sein  d'une  civi- 
lisation avancée  et  ce  qui  est  conforme  au 
goût  toujours  subsistant  des  peuples  orien- 
taux. 

«  D'un  autre  côté,  la  plus  grande  difficulté 
que  présenta  la  lecture  de  cette  notation 
consiste  en  ce  que  la  distance  des  signes 
entre  eux,  leur  hauteur  respective,  et  par 
conséquent  l'intervalle  qui  les  sépare,  ne 
sont  presque  jamais  clairement  indiqués. 
De  telle  sorte  que  pour  lire  avec  certitude 
des  pièces  notées  de  cette  manière,  il  faut 
avant  tout  posséder  une  connaissance  par- 
faite do  la  tonalité  ancienne,  et,  parla  forme 
môme  de  la  mélodie,  distinguer  le  modo 
auquel  elle  appartient,  et  enlin,  par  (a  con- 
naissance des  formules  ordinaires  do  ce 
mode,  déterminer  les  intervalles.  Cette  in- 
certitude relativement  à  la  hauteur  réci- 
proque des  notes  a  toujours  été  signalée, 
par  les  auteurs  du  moyen  âge,  comme  le 
plus  grand  défaut  de  celle  notation  (502). 

«  Or  il  est  évident  qu'une  telle  notation 
na  pu  être  imaginée  que  pour  un  système 
musical  dans  lequel  l'échelle  des  sons  était 
très-reslreiule,  et  les  modes  étaient  en  petit 
nombre;  ce  qui  n'a  pu  avoir  lieu  que  dans 

(501)  C/i  tirophici  e  arici  sono  longhi ,  Giovanni 
Ottobi.  J/Wo/»f«  Irgale.  liil.iiolh.-ca  Magliabct- 
chuna  de  tLraice,  tb*ic  xix,  n»  3o. 
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les  temps  les  plus  reculés  et  avant  le  déve- 
loppement de  la  musique  grecque. 

«  Appliqué  plus  tard  à  la  notation  du  chant 
ecclésiastique,  ce  système  s'est  Iroivé  impar- 
fait et  défectueux  :  d'une  part  parce  qu'il 
n'avait  pas  de  signes  pour  désiguer  les  dif- 
férents modes  et  qu'il  n'avait  pas  de  moyen 
précis  pour  indiquer  l'élévation  ou  l'abais- 
sement des  notes  ;  de  l'autre,  parce  qu'il 
employait  une  foule  désignes  d'ornement  et 
de  mesure  dont  le  plain-chaut  n'avait  que 
faire,  et  qui  n'ont  servi  qu'à  embrouiller  les 
copistes  a  l'époque  du  changement  de  nota- 
tion. 

«  L'apparition  do  ce  genre  de  notation 
musicale  coïncide  avec  l'époque  de  l'invasion 
des  barbares  aux  V,  vi*  et  vu*  siècles.  Déjà, 
au  ix*  siècle,  l'usage  en  était  devenu  gé- 
néral, au  point  qu'il  ne  reste  aucun  mouu- 
ment  de  la  notation  de  saint  Grégoire,  et 
qu'on  ne  connaît,  comme  je  l'ai  fait  remar- 
quer, que  quatre  exemples  de  l'emploi  de 
1  ancienne  notation  latine.  Celle  préférence 
accordée  à  une  notation  si  compliquée  et  si 
défectueuse  sur  la  nolation  si  claire  et  si 
simple  de  saint  Grégoire,  s'explique  par  plu- 
sieurs causes.  D'abord,  comme  l'a  fait  re- 
marquer M.  Fétis,  la  nolation  en  lettres  oc- 
cupait beaucoup  plus  de  place  et  devenait 
surtout  incommode  dans  les  parties  du  chant 
où  il  y  avait  un  grand  nombre  de  notes  sur 
une  seule  syllabe.  En  second  lieu,  les  signes 
de  neumes  exprimaient  non-seulement  les 
sons,  mais  encore  les  ornements  du  chant 
et  le  rhythme.  Enfin,  c'était  peut  être  la  loi 
du  vainqueur.  Ces  barbares,  que  Dieu  con- 
duisait parla  route  la  plus  longue  du  milieu 
de  l'Asie  vers  le  midi  de  l'Europe,  avaient 
sans  doute  conservé  leurs  chants  et  leur 
musique,  derniers  débris  des  arts  qui  plus 
de  dix  siècles  auparavant  avaient  fleuri  dans 
leur  mère  patrie.  Cette  dernière  conjecture 
est  appuyée  par  les  savantes  recherches  de 
M.  Fétis,  qui  a  constaté  l'analogie  et  pour 
ainsi  dire  l'identité  de  certains  signes  de 
neumes  avec  l'ancienne  écriture  démolique 
des  Egyptiens. 

«  Ce  n'est  pas  au  fond  de  l'Italie,  dépour- 
vu que  je  suis  des  grands  travaux  de  la  phi- 
lologie moderne,  que  je  puis  me  livrer  à  la 
recherche  de  l'origine  de  ces  signes  de  no- 
talion,  originequi  n'intéresse  pas  seulement 
l'art  musical,  mais  encore  l'histoire  si  im- 
portante des  migrations  des  peuples.  J'ai 
voulu  seulement,  par  les  explications  qui 
précèdent,  donner  une  idée  générale  et  exacte 
du  système  do  la  notation  en  neumes.  » 

Ici  se  place  tout  à  coup  l'importante  dé- 
couverte de  l'Antiphonaire  de  Montpellier, 
faite  le  18  décembre  18V7.  M.  Danjou,  dans 
sa  Acvue  du  6  janvier  1818,  la  produit  ave.-, 
un  enthousiasme  d'autant  plus  naturel  qu'd 
est  paternel.  Ainsi,  désormais,  à  l'Antipho- 
naire de  Sainl-Gall,  publié  enfin  par  le 
Père  Lambillotte  ,  on  opposera  l'Anlipho- 

(502)  i  Cum  autem  in  usualibus  nenmi»  inlcrvall  i 
disccrui  non  valcaoi,  etc.  »  (Trailé  de  JVan  Cen..* 
dans  la  CotUeCtOH  de  Glbblrt,  i.  JJ,  p-  ibl.) 
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noire  de  Montpellier;  au  système  de  nota- 
tion par  les  ncuraes  on  répondra  par  le  sys- 
tème d'écriture  par  les  lettres.  Ce  sera  bien 
réellement  la  lutte  des  deux  Anliphonaires, 
comme  jadis  à  Milan,  entre  l'ambrosien  et 
le  romain,  comme  à  Tolède, eulre  le  romain 
et  lu  mozarabe.  Et  pour  que  rien  ne  manque 
au  tableau,  nous  aurons  môme  le  combat 
singulier.  M.  Danjou  s'est  déjà  écrié  :  «  Ce 
«  qu'il  nous  faut,  c'est  un  duel  sérieux,  un 
«  duel  à  mort...  entre  l'erreur  et  la  vérité.  » 
M.  Th.  Nisard  répond  :  a  Nous  acceptons.  » 

Toutefois  nous  ne  reproduirons  pas  cette 
discussion  que  l'on  trouvera,  si  I  on  veut, 
dans  le  numéro  de  février  1848  de  la  Revue 
de  M.  Danjou.  Et  nous  croyons  qu'à  l'heure 
qu'il  est  les  deux  champions  nous  sauront 
gré  de  cette  réserve.  M.  Yitel  va  nous  diro 
ce  que  nous  devons  penser  do  cet  Autipho- 
naire  de  Montpellier,  dont  on  peut  voir  à  la 
B  biiothèque  nationale  uno  admirable  copie 
en  fac-similé,  chef-d'œuvre  de  calligraphie, 
due  aux  soins  et  à  la  patience  de  M.  T.  Ni- 
sard. 

«  Au  dire  de  M.  Danjou,  le  manuscrit  do 
Montpellier  serait,  ni  plus  ni  moins,  une 
des  deux  copies  authentiques  de  l'Antipho- 
naire  de  saint  Grégoire,  envoyées  à  Charle- 
mngue  par  le  Pape  Adrien  vers  l'an  780. 

«  Si  le  fait  était  vrai,  il  ne  serait  plus  né- 
cessaire de  dépouiller  des  milliers  de  ma- 
nuscrits pour  restaurer  la  pure  tradition 
grégorienne  ;  elle  serait  là  toute  trouvée  et 
rendue  intelligible  par  cette  notation  alpha- 
bétique qui  suit  les  ncumes  pas  à  pas  Mais, 
par  malheur,  cette  assertion  de  M.  Danjou 
n'est  tout  simplement  qu'une  hypothèse,  et 
tombe  au  premier  examen.  D'abord  le  ma- 
nuscrit ne  remonte  évidemment  ni  au  vm* 
ni  au  ix* siècle;  ce  n'est  pas  seulement  lo 
caractère  paléographique  de  l'écriture  qui 
lui  assigne  une  autre  date;  M.  Nisard  en 
donne  une  raison  plus  péremploire  encore. 
Le  manuscrit  de  Montpellier,  catalogué  dans 
la  Bibliothèque  de  l'Ecole  de  médecine,  sous 
ce  titre  :  Inr.trti  de  musicœ  ariis  inititutîone, 
ne  contient  pas  seulement  un  Aniiphonaire 
bilingue;  en  tète  du  volume,  comme  préface 
ou  préambule  de  l'Antipbonaire,  se  trouve 
un  traité  intitulé  :  De  tonte  eeu  musicœ  artie 
Breviarium  :  or,  ce  traité  n'est  autre  chose 
qu'une  reproduction  littérale  de  la  lettre  de 
Hégiuoo,  abbé  de  Prum,  citée  par  Gerbert 
dans  te  premier  volume  de  ses  Scripto- 
res  (  803).  Toute  dénégation  de  ce  fait  serait 
impossible,  puisque  M.  Nisard  a  pris  soin 
de  mettre  en  regard  les  deux  textes,  et  que 
l'identité  en  est  incontestable  ;  sauf  en  ce 
qui  concerne  quelques  formules  épistolaires 
qui  se  rencontrent  dans  le  manuscrit  de 
Leipsick,  copié  par  Gerbert  et  que  ne  repro- 
duit pas  le  manuscrit  de  Montpellier;  mais 
ce  n'en  sont  pas  moins  les  mêmes  idées,  les 
mômes  phrases,  les  mêmes  mots,  présentés, 
là  sons  forme  de  lettre,  ici  sous  forme  de 
traité.  Or,  Réginon  de  Prum  est  mort  en 


915,  cent  trente-cinq  ans  après  l'envoi  fait  à 
Charlemagne  par  le  Pape  Adrien.  Il  est  donc 
matériellement  impossible  que  le  manuscrit 
de  Montpellier  fît  partie  de  cet  envoi.  Vai- 
nement dirait-on  que  le  traité  de  Réginon 
peut  n'avoir  été  intercalé  qu'après  coup  :  le 
traité  et  l'Antipbonaire  sont  do  la  même 
main,  et,  selon  toute  apparence,  à  en  j  ger 
par  la  forme  des  lettres,  ils  ont  été  écrits 
l'un  et  l'autre  au  xir  siècle  :  on  pourrait 
tout  au  plus  les  faire  remonter  au  xi'\  mais 
M.  Nisard  insiste,  non  sans  raison,  pour  le 
xii';  or,  il  faut  le  reconnaître,  c'est  là  por- 
ter une  rude  atteinte  à  la  noblesse  et  à  1  au- 
torité de  ce  manuscrit.  Au  lieu  d'une  copie 
authentique  de  l'Antiphonaire  de  saint  Gré- 
goire, nous  n'avons  plus  qu'un  livre  de 
chant  écrit  à  celte  époque  de  transition,  où 
très-peu  de  gens  comprenaient  encore  les 
ncumes  primitifs,  et  où  ceux  qui  croyaient 
les  comprendre  risquaient  de  se  tromper 
quelquefois.  La  traduction  alphabétique 
pourrait  donc  n'être  pas  toujours  irréprocha- 
ble, et  M.  Nisard  croit  s'en  être  aperçu  à  cer- 
tains passages  dont  l'explication  lui  semble 
au  moins  douteuse,  et  que  son  expérience 
personnelle  serait  tentée  de  traduire  autre- 
ment. Quoi  qu'il  en  soit,  et  malgré  ces  réser- 
ves, le  manuscrit  de  Montpellier  n'en  est  pas 
moins  une  belle  et  féconde  trouvaille.  Celte 
longue  série  de  chants  liturgiques,  disposés 
suivant  la  constitution  des  huit  modes  gré- 
goriens, et  commentés  par  une  traduction  in- 
terlinéaire en  caractères  intelligibles  à  tous, 
c'est  un  secours  inespéré  qui  permet  désor- 
mais à  tout  le  monde  de  sTnilierà  la  lecture 
des  notations  neumaliques;  et  maintenant 
que  ce  précieux  monument  n'est  plus  relégué 
séulementà  Montpellier,  et  que,  grâce  au  /oc- 
simile  de  M.  Nisard,  il  en  existe  à  Paris,  à  la 
BibliolhÔquo  nationale,  un  second  exem- 
plaire, il  y  a  lieu  d'espérer  que  nous  verrons 
s'étendre  le  nombre  si  restreint  de  ceux  qui 
prennent  intérêt  à  ces  difficiles  études. 

«  Il  est  pourtant  un  autre  manuscrit  qui, 
dans  l'estime  de  quelques  érudits,  l'emporte 
sur  celui  de  Montpellier,  et  auquel  on  attri- 
bue, sinon  plus  d  importance,  scientifique- 
ment parlant,  du  moins  plus  d'ancienneté  et 
plus  de  droits  à  nos  respects.  Celui-là  n'est 

Sas  en  France ,  c'est  en  suisse,  à  l'abbaye  de 
aint-Gall,  qu'il  est  précieusement  conservé. 
De  vives  cpnlroverses  sont  nées  à  son  sujet.* 
pour  les  uns,  ce  manuscrit  est  incontesta- 
blement une  des  deux  copies  de  l'Antipho- 
naire envoyé  à  Cbarlemague  ;  pour  les  au- 
tres, ce  n'est  qu'un  livre  de  chant  assez  an- 
cien, mais  indigne  de  l'bonneur  qu'on  lui 
fait. 

«  Hfttons-nous  de  le  dire,  le  manuscrit  de 
Saint-Gai I  n'est  pas  bilingue;  il  est  écrit  en 
neumes  sans  aucune  espèce  de  traduction.  • 
(Articles  de  M.  Vitbt,  extraits  du  Journal  des 
savants,  1851  et  1852,  sur  les  Eludes  sur  Ici 
notation*  musicales  de  M.  T.  Nisard,  pp.  31- 
33.  J 


(503)  Epittola  de  karmoniea  inslilutione  mlisa  ad  Rathbedum,  atekiepheopum  Ttetirsnum,  a  Reginoat 
resby-ero.  (Tom.  1",  pag.  330-447.) 
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M.  Th.  Nisard.  —  M.  Th.  Nisard  se  pose 
franchement  en  adversaire  de  MM.  Félis  et 
flnnjou.  Toutefois,  il  reconnaît  qu'il  y  a  «  de 
l'intelligence,  de  la  compréhension,  de  la 
grandeur  môme  dans  la  méthode  mie  s'ost 
proposée  M.  Fétis  (Revue  du  monde  catho- 
lique, 15  février  1848);  »  dans  son  premier 
article  sur  les  Notations  anciennes  de  l  Europe 
(Revue  archéologique)  il  s'exprime  ainsi  : 
«  Quoiqu'il  en  soit,  il  restera  toujours  à 
M.  Fétis  l'honneur  d'avoir  ravivé  de  nos  jours 
l'importante  question  des  notations  ancien- 
nes, et  de  lui  avoir  môme  donné  des  propor- 
tions qu'elle  n'aurait  peut-ÔIre  pas  sans  lui.  » 
Dans  son  deuxième  article,  il  t'ait  un  appel 
h  ses  deux  adversaires;  «  à  M.  Fétis,  dont 
les  travaux,  dit-il,  ne  doivent  pas  être  injus- 
tement méconnus  ;  car,  malgré  ses  erreurs , 
onne  peut  pas  se  passer  de  ses  recherches, 
«le  ses  conseils  et  do  son  expérience....;  à 
M.  Danjou,  qui  a  découvert  le  manuscrit  de 
Montpellier...  Je  suis  le  premier,  continue- 
t-il,  à  reconnaître  que  celui. qui  a  découvert 
un  manuscrit  de  celte  importance  doit  avoir 
l'honneur  de  le  publier  sous  son  nom.  »  Je 
pourrais  relever  plusieurs  autres  choses 
semblables  dans  la  suite  des  Etudes  de 
M.  Th.  Nisard,  mais  ce  qui  précède  suffit 

1>our  montrer  que ,  quelque  vifs  que  soient 
es  termes  de  la  discussion,  il  y  a,  au  fond, 
estime  pour  les  adversaires. 

Après  une  dissertulion  sur  le  nom  des  no- 
tations du  moyen  âge,  où  il  établit  que 
«  l'expression  de  neumes  a  non-seulement 
changé  de  valeur, 'mais  a  raôme  offert,  pen- 
dant plusieurs  siècles ,  des  signilicalions 
différentes  et  parallèles  (504),  »  M.  Nisard  se 
pose  cetto  question  :  Quelle  est  l'origine  des 
neumes  f  Et  il  constate  que  M.  Félis  est  le 
seul  écrivain  qui  ait  essayé  d'y  répondre. 
...  «  Cet  écrivain,  poursuit  M.  Nisard,  a  cru 
reconnaître,  dans  les  notations  primitives 
de  l'Europe,  les  signes  des  anciens  alphabets 
septentrionaux  et  ceux  des  caractères  démo- 
tiques. Or,  il  est  impossible,  avec  la  meil- 
leure volonté  du  monde,  d'y  voir  rien  qui 
ressemble  alix  lettres  runiques  ou  égyp- 
tiennes. El  cette  impossibilité  devient  un 
axiome  géométrique,  quand  on  sait  que  le 
point  servit  do  base  à  toute  notre  ancienne 
écriture  musicale.  S'agissail-il  d'exprimer 
une  seule  note  :  un  simple  point  ou  signe 
équivalent  désignait  cette  nole.*Voulait-on 
représenter  un  groupe  de  plusieurs  sons 
liés  ?  le  signe  calligraphique  contenait  autant 

(504)  A  propos  de  l'expression  de  neumes,  il  im- 
porte, pour  cette  partie  de  la  discussion,  de  faire 
remarquer  que  M.  Nisard  reproche  à  M.  Félis  (si 
toutefois  il  ne  l'en  félicite  pas)  d'avoir  varié  dans  sa 
doctrine  ;  d'avoir  d'abord  évité  formellement  l'ex- 
pression de  neumes  appliquée  à  l'ancienne  notation, 
cl  cela,  dans  les  articles  de  la  Gazette  musicale  de 
1841,  analysés  ou  reproduits  par  nous,  ainsi  que 
dans  la  Revue  de  M.  Danjou,  1845,  pag.  271.  Puis, 
dans  la  même  Revue,  I84G,  pp.  86,  87,  d  avoir  donné 
le  nom  de  neumes  aux  signes  qui  représentèrent 
au  moyen  âge  les  ligatures  ou  réunions  de  plusieurs 
notes.  Et  M.  Nisard  croit  devoir  attribuer  ce  ret'i- 
renuut  a  un  texte  d'un  poète  espagnol,  Guillaume 
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de  points  qu'il  y  avait  de  sons  groupés,  et. 
dans  les  ligatures  propremes  l  dites,  ce» 
j  oints  étaient  reliés  entre  eux  par  îles  traits 
de  plume.  Ajoutez  a  cet  important  aperçu, 
que  les  points  reliés  forment  de  véritables 
figure*  qu'il  est  facile  de  confondre  avec  d<s 
lettres  alphabétiques,  et  l'on  aura  la  cause 
de  l'erreur  de  M.FYti?. 

«  Je  suis  intimement  persuadé  que  cett« 
courte  réfutation  du  système  de  l'érudit 
écrivain,  sur  l'orig  ne  des  neumes,  est  désor- 
mais un  fait  acquis  à  la  science. 

«  Mais,  me  dira-t-on,  d'où  viennent  les 
neumes?  D'où  viennent  les  ligures  qui  lis 
constituent?  QuVst-ce  qui  a  pu  donner  nais- 
sance h  l'écriture  musicale  de  nos  pères?  • 
Ici  l'auteur  rappelle  que  les  neumes  étaient 
une  notation  abrégée. 

Causa  tero  breviandi  neumar  soient  fieri. 
(Guv  d'Arezzo,  Prol.  rhythm.  de  i'Anliphonairi.) 

«  En  second  lieu,  la  nature  abréviative 
des  neumes  a  valu  le  nom  de  note  h  chaque 
signe  do  l'écriture  musicale,  en  vertu  du 
principe  qui  faisait  appeler  note  toule  ma- 
nière d'abréger  l'écriture  ordinaire  (505). 
C'est  dans  ce  sens  que  le  poète  Prudence  a 
dit,  au  iv'  siècle,  en  luisant  l'éloge  du  martyr 
saint  Cassien  : 


Verba  vous  raevibcs  comprendre  multa  ptritus, 
Raptimque  punclit  dicta  pra>petibus  séant. 

«  C'est  dans  ce  sens  encore  que  l'on  dit 
notes  tironiennes,  parce  que  Tullius  Tironus 
passe  pour  avoir  fait  de  nombreuses  addi- 
tions aux  onze  cents  notes.  ...  d'Ennius,  el 
surtout  pour  avoir  indiqué,  le  premier,  la 
méthode  la  plus  convenable  de  recueillir  ra- 
pidement, avec  ces  signes,  les  discours  pu- 
blics. 

«  Mais  ce  qui  achève  de  démontrer  une 
irrécusable  identité  d'origine  entre  les  noies 
musicales  et  les  notes  calligraphiques  ordi- 
naires, c'est  la  fameu.se  expression  punctis 
prœpetibus  dont  se  sert  Prudence.  .,  qui 
montre  que  l'idée  du  point  servit  de  base  à 
quelques  systèmes  de  la  tachygraphie  pri- 
mitive de  I  Europe,  et  qui  s'harmonise  par- 
faitement avec  le  principe  fondamental  des 
neumes. 

«  Or,  s'il  est  démontré,  en  paléographie, 
que  la  première  pensée  des  noies  abrô- 
viatives  d'écriture  est  due  à  Xénophon,  dis- 
ciple de  Socrale,  il  n'est  pas  moins  certain 

de  Podio,  auteur  d'un  livre  très-rare  qui  parut  à 
Valence  en  1495.  Or,  suivant  M.  Nisard,  cet  auteur 
est  le  seul  qui  soit  favorable  à  M.  Félis;  il  dit  po- 
sitivement :  Sotutarum  ovtem  Ugatarunt  acertos, 
neumani  musici  appetlare  tonsueverunt.  (Mb.  v,c:ip. 
55,  p  46,  ap.  Martini,  Stùria  delta  mtuiVa,  t.  I-, 
p.  380.) 

(5uî>)  Il  me  semble  que  l'auteur  aurait  pu  s'ap- 
puyer de  l'autorité  de  Jumilliac  qui  dit  en  parlant 
des  notes  :  «  Les  noies  ne  sont  autre  chose  que  les 
signet  des  lettres,  ou  des  syllabes  que  l'on  employé 
au  lieu  des  voix  ;  de  mcsiiic  que  les  lettres  el  les 
syllabes  ne  sont  aussi  que  les  signes  des  voix.  > 
(  La  te.  et  la  prat.  du  pl. -th.,  part,  n,  chap.  14.; 
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qu'Kntuus,  cl  surtout  Tiro,  en  ont  fait  surgir 
un  art  vraiment  romain.  Au  commencement 
du  ni*  siècle,  la  méthode  «les  notes  jtossédait 
cin<]  mille  signes  d'un  usage  très-répandu 
dans  l'Occident.  On  enseignait  ce  genre  de 
calligraphie  cursive  dans  les  écoles  publi- 
ques, et  les  évôques,  disent  les  Bénédic- 
tins, avaient  à  leur  service  des  écrivains  ha- 
biles en  tachygrnphie.  Sur  quoi  se  fonderait- 
on,  je  le  demande,  pour  exclure  du  système 
général  de  celte  lachygripliie  l'écriture 
abrégée  de  l'ancienne  m»  sique  de  l'Europe? 
Pouniuoi  recourir  aux  alphabets  runiques  et 
égyptiens,  tandis  que  Rome  nous  offre  un 
monument  littéraire  qui  lui  appartient,  et 
dans  lequel  on  trouve  deux  mots  essentiels 
à  la  séinéiologie  musicale  :  celui  de  note  et 
celui  de  point?  Pouniuoi  invoquer,  enfin, 
des  origines  qui  n'expliquent  rien,  qui  ne 
mènent  a  rien,  que  rien  ne  justifie,  lors- 
qu'on a,  dans  l'histoire,  un  fait  qui  explique 
tout,  les  expressions  commo  les  choses,  la 
technologie  comme  la  nature  intime  de 
l'art  (50G;Î. 
Conséquences  : 

«  1*  Les  neumes  doivent  leur  origine  b  l'Oc- 
cident seul. 

«  2°  Les  barbares  n'ont  pas  pu  importer 
dans  nos  contrées  l'écriture  des  anciennes 
notalionsde  l'Europe,  puisque  cette  écriture 
repose  sur  un  principe  d'abréviation  qui 
élait  connu  en  Occident  bien  avant  leur  m- 
va.sion. 

«  3"  La  division  des  notations  anciennes  on 
lombarde  et  saxonne,  imaginée  par  M.  Fétis, 
est  donc  inadmissible. 

«  W°  Saint  Grégoire  a  pu  noter  en  neumes 
son  fameux  Antiphonaire.  Les  difficultés 
historiques,  sou'evées  par  M.  Fétis  contre 
celle  possibilité,  n'ont  donc  rien  de  valable  : 
les  Lombards  n'avaient  pas  de  séinéiologie 
musicale  à  enseigner  à  l'illustre  Pontife,  et 
par  conséquent  il  est  fort  inexact  de  dire  que 
leurs  conquêtes  en  Italie  ne  leur  avaient  pas 
permis  d'y  propager  cet  enseignement  à  l'é- 
poque de  la  réforme  du  chant  religieux  par 
saint  Grégoire. 

«  Il  y  a  plus  :  .«aint  Grégoire  a  réellement 
employé  les  signes  neumatiques,  et  non  les 
lettres  de  Boèce,  ainsi  que  l'ont  soutenu 
MM.  Fétis  et  Danjou.  Celui-ci  a  cru  trouver 
une  preuve  irrécusable  de  son  assertion  dans 
ce  passage  de  la  Chronique  du  Moine  d'An- 
gouléme  :  Adrinnus  Papa  dédit  Carolo  Magno 
Theodorum  et  lienedictum,  doclissimos  canto- 
ns, qui  a  sancto  Gregorio  erudili  f aérant,  tri- 
buitque  Ântiphonarios  sancti  Gregorii,  quos 
ipse  notavtrat  nota  romana.  Or,  qu'éjait-ce 
que  cel-le  nota  romana,  sinon  la  note,  c'est- 
à-dire  la  manière  abréviativo  des  points  mu- 
sicaux dont  les  Romains  se  servaient  pour 
écrire  leurs  chants,  en  un  mot,  les  neumts? 
11  est  impossible  do  rejeter  cette  interpréta- 

(506)  Il  me  semble  que  M.  Nisard  aurait  pu  tirer 
nn  meilleur  parti  de  son  argument  en  faisant  valoir 
que  la  notation  d'un  système  de  musique  doit  être 
eu  rapport  d'origine  avec  le  système  même.  Nous 
mvoo-  bien  que  telle  fil  sou  idée  et  qu'il  dit  l'équi- 
taltut,  à  la  page  suivante,  a  prnpoi  tle  la  nolu  ru- 
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(ion,  sans  tomber  dans  l'absurde.  Eu  effet. 
Je  moine  ajoute  que,  grâce  aux  deux  alliâ- 
tes grégoriens  et  aux  copies  de  J'Anlipho- 
naire  authentique,  nos  livres  de  chaut  reli- 
gieux furent  tous  corrigés  :  Correcti  sunt 
ergo  Antiphonarii  Francorum.  S'il  se  fût  agt 
de  la  liltération  de  Boèce,  les  Anliphonaires 
français  de  cette  époque  auraient  tous  lté 
notés  ou  corrigés  avec  les  quinze  premières 
lettres  de  l'alphabet  lalin;  ils  sont  tous  au 
contraire  écrits  en  neumes,  à  l'exception  de 
l'Antiphonairede  Montpellier,  qui  est  beau- 
coup plus  récent  et  qui  contient  deux  nota- 
tions superposées.  » 

Principales  phases  historiques  de  la  nota- 
tion en  neumes.  —  «    Les  baibares  ont 

pu,  il  est  vrai,  exercer  quelque  inlluencesur 
les  formes  purement  calligraphiques  de  l'an- 
cienne séinéiologie  musicale  :  mats  ces  petites 
questions  de  détail  ne  suffisent  pas  pour 
justifier  une  division  systématique.  Il  m'est 
d'ailleurs  démontré  que  les  neumes  n'ont 
jamais  formé  qu'un  seul  système,  qui  a  été 
se  développant  et  se  modifiant  peu  à  peu, 
jtivqu'à  la  formation  complète  de  notre  écri- 
ture musicale  actuelle  

«  Selon  moi,  l'histoire  des  transformations 
neumatiques  se  divise  en  trois  périodes  prin- 
cipales : 

«  La  première,  que  je  nomme  période 
primitive,  n'a  pas  d  origine  chronologique- 
ment connue;  elle  finit  vers  le  commence- 
ment du  x*  siècle.  Pendant  celte  période, 
les  neumes  sont  écrits  sans  portée  musicale 
et  sans  clefs.  La  position  relative  d'abaisse- 
ment ou  de  hauteur  des  signes  n'y  est  nulle- 
ment considérée  comme  principe  général 
d'intonation.  Les  neumes  de  cette  époque, 
nommés  par  Jean  Cotton  neumœ  légales,  mé- 
ritent surtout  cette  qualification  pour  les 
lois  réagissantes  qui  en  règlent  les  différen- 
tes parties  avec  autant  de  précision  que 
s'il  y  avait  des  clefs  et  des  oorlées  musi- 
cales  

«  La  deuxième  période  {période  de  transi- 
tion) commence  vers  le  x'  siècle  et  finit  au 
xiu*.  La  séméiologie  musicaîe  y  subit  des 
transformations  successives,  qu'il  est  bon  de 
signaler  ici  rapidement. 

«  D'abord,  ce  principe  de  la  hauteur  res- 
pective des  lignes  neumatiques  s'introduit 
purement  et  simplement  dans  l'écriture  mu- 
sicale         A  partir  de  cette  innovation , 

l'écriture  musicale,  tout  en  conservant  les 
éléments  neumatiques,  offre  deux  méthodes 
qui  montrent  une  curieuse  divergence  dans 
I  application.  Il  s'agissait  de  mettre  en  relief 
la  hauteur  des  notes.  Que  firent  les  musi- 
ciens? Les  uns  se  contentèrent  de  copier  les 
anciens  neumes  en  tenant  compte  de  cette 
hauteur  ;  les  autres  crurent  obtenir  plus  sû- 
rement ce  résultat  en  superposant,  le  plus 
possible,  les  signes  de  la  notation. 

mana.  Nous  ne  loi  reprochons  que  de  n'avoir  pas 
suffisamment  mis  en  relief  une  raison  aussi  fonda- 
menlale,  dans  son  sens  à  lui.  Il  est  déraisonnable 
en  effet  de  supposer  qu'un  sytlètue  musical  d'ori- 
gine occidentale  puisse  clielie'  à  un  système  Je 
notation  d  orig'ne  orientale  ou  liCpteutrioiialû. 
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•  Jusqu'au  xiii*  siècle,  celle  dissidence 
aéméiologique  se  maintint  comme  une  lutte 
d'école  ;  mais  l'examen  des  manuscrits  de  la 
période  de  transition  prouverait  jusqu'à  l'é- 
vidence que  les  partisans  des  notes  super» 
posées  eurent  le  dessous,  si  la  formation 
définitive  de  notre  écriture  musicale  actuelle 
n'attestait  suffisamment  la  prépondérance 
de  l'autre  méthode  sur  les  destinées  de 
l'art. 

«  Ce  triomphe  des  neumes  musicaux  ap- 
pliqués à  la  portée,  ou  pour  me  servir  d'une 
expression  de  Jean  Cotton,  ce  triomphe  des 
neumes  musicaux  (neumarum  musicalium) 
s'explique  facilement.  Les  partisans  des 
points  superposés  se  contentèrent  toujours 
d'une  seule  igne  sèche,  la  méthode  de  su- 
perposition eur  paraissant  assez  claire  et 
assez  sûre;  es  partisans  des  neumes  musi- 
caux, au  contraire,  n'employèrent  pas  long- 
temps la  portée  composée  d'une  seule  ligne. 
Guy  d'Arezzo  parut.  Ce  grand  homme,  vou- 
lant écarter  de  la  notation  tout  ce  qui  en 
rendait  la  lecture  difficile  ou  incertaine, 
adopta  une  portée  de  quatre  lignes  et  des 
clefs.  Deux  des  lignes  étaient  tracées  dans 
l'épaisseur  du  vélin,  et  portaient,  l'une  la 
lettre  D,  qui  était  la  clef  de  ré,  et  l'autre  la 
lettre  A,  c'est-à-dire  la  clef  de  la.  Il  y  avait  une 
troisième  ligne  tracée  en  encre  rouge  pour 
la  note  fa,  et  une  quatrième  en  encre  jaune 
pour  Vut. 

«  Armés  de  toutes  ces  précautions  calli- 
graphiques, les  neumes  devenaient  tellement 
faciles  a  lire,  qu'un  enfant  pouvait,  en  un 
mois,  déchiffrer  à  la  première  vue  un  chant 
inconnu.  (Lettre  de  Guy  à  Théobald.)  Cela 
se  comprend  :  le  système  du  célèbre  moine 
montrait  distinctement  tous  les  intervalles, 
et  rendait  impossible  toute  erreur,  comme 
le  fait  remarquer  Jean  Cotton  :  Neumœ  a 
Guidon*  inventât  omnia  intervalla  distincte 
demonitrant  usque  adeo  ut  errorem  penitus 
ex  éludant.  (Apud  Gerbbrtum,  Script.,  t.  II, 
p.  257.) 

•  L'influence  de  Guy  d'Arezzo  sur  la  no- 
tation a  donné  lieu  à  trois  méprises  fort 
graves. 

«  M.  Félis  a  nié  cette  influence  elle-même. 
Gerbert,  plus  exact  que  lui  sur  ce  point,  a 
reconnu  formellement  le  fait  historique  que 
j'ai  constaté  plus  haut;  et,  en  cela,  il  a  eu 
raison;  car  il  suffit  de  lire  les  ouvrages  de 
Guy  d'Arezzo  pour  en  acquérir  la  certitude. 
Dans  sa  lettre  à  Théobald,  Guy  fait  consis- 
ter ses  innovations  musicales  dans  sa  mé- 
thode d'enseignement,  qui  a  été  renouvelée 
plus  tard  par  Jacotot  :  apprendre  quelque 
chose  et  y  rapporter  tout  le  reste  (imitatione 
ehordœ).  et  dans  l'usage  de  sa  notation  (no- 
strarum  notorum  usu).  Ces  deux  innovations, 
il  les  attribue  à  la  grâce  divine  {a/fuit  divina 
gratia).  (/eu/.)  11  raconte  ailleurs  que  le  Pape 
Jean  XIX.  fut  ravi  d'admiration  à  la  vue  de 
ses  Antiphouaires  (per  nottra  Antiphonaria), 
dont  la  notation  produisait  tani  de  merveilles. 
{Lettre  à  Michel. )  \\ défend  aux  copistes  d'em- 
ployer désormais  une  autre  notation  que 
jjei.e  donl  il  s'est  servi  avec  l'aide  do  Dieu. 


4NAMS  MOT  1001 

(Prologue  en  prote,  ch.  V,;  et  il  termine  en 
disant  aux  adversaires  du  celte  nouveauté, 
aux  hommes  jaloux  qui  le  taxaient  d'en  exa- 
gérer le  mérite  :  Si  quis  me  mentiri  putat, 
veniat,  expehatur  et  videat.  (Ibid.)  —  Guy 
d'Arezzo  aurait-il  parlé  de  la  sorte,  s'il  avait 
tout  simplement  adopté  une  notation  en 
usage  avant  lui?  Evidemment  non. 

«  La  seconde  erreur  provient  d'un  passage 
do  Jean  Cotton,  qui  a  été  mal  compris  par 
tous  les  écrivains  modernes  sur  la  musique.  ■ 
Terlius  neumandi  modus,  dit  Jean  Cotlon, 
estaGuidone  invent  ut.  Hic  fit  pertirgas,  cimes, 
auilismata,  puncta,  podatos,  cœterasque  hu- 
jusmodi  notulas  tub  ordine  dispositas.  (Apud 
Gerbbrt.,  Scriptoret.  Tome  11,  pp.  259,  2t>0. 
—  Confer  Martini,  Storia  délia  musica,  t.  I, 
p.  183.  —  Croirait-on  que  M.  Fétis  ait  pu 
s'autoriser  de  ces  paroles  pour  accorder  à 
Guy  d'Arezzo  l'honneur  d'avoir  substitué  les 
signes  neuinatiques ,  mentionnés  par  Jean 
Cotton,  à  ceux  qui  existaient  avaut  lui?(#io- 
graphie,  t.  IV,  p.  459.)  Or,  rien  n'est  plus 
faux  que  cette  interprétation.  Jean  Cotton 
dit  simplement  que  Guy  d'Arezzo  a  placé 
les  anciens  signes  de  notatiou  de  manière 
à  rendre  saillant  l'ordre,  c'est-à-dire  l'élé- 
vation ou  l'abaissement  de  chaque  note. 
L'éloge  de  Jean  Cotlon  n'a  pas  pour  objet 
les  signes  séméiologiques  qu'on  relrouve 
dans  tous  les  manuscrits  des  vin*,  ix'et  x*  siè- 
cles, mais  seulement  l'heureuse  idée  qu'a 
eue  Guy  d'Arezzo,  au  xt*  siècle,  de  les  dispo- 
ser clairement  sur  une  portée  musicale  qui 
ne  laissait  rien  à  désirer.  C'est  là,  qu'on  ne 
l'oublie  point,  la  signification  des  mots  no- 
tutat  suo  ordine  dispositas.  C'est  dans  ce  sens 
que  Guy  d'Arezzo  a  dit  lui-même  :  Iti 
tgitur  disponuntur  voces,  ut  unusquisque  so> 
nus,  quant umlibet  in  cantu  repetalur,  in  uno 
semper  et  suo  ordine  inveuiatur.  Quos  ordt- 
nes  ut  mrlius  possis  discernere,  spUsa  ducun- 
tur  lineœ,  el  quidam  ordines  vocum  in  ipsis 
fiunt  lineis,  quidam  vero  inter  lineas,  in  me- 
dio  iniervallo  et  spot io  linearum.  (Apud  Ger- 
bert., Script.,  t.  Il,  p.  35.) 

«  Eu  troisième  lieu  ,  certains  auteurs,  re- 
connaissant l'influence  exer  cée  par  Guy  d'A- 
rezzo sur  l'art  musical  du  moyen  âge,  et  ne 
voyant  aucune  trace  d«  notation  mesurée 
dans  les  ouvrages  du  cet  écrivain,  en  ont 
conclu  que  Francon  de  Cologne  ne  pouvait 
pas  avoir  rédigé  son  Ars  canlus  mensurabilis 
vers  !a  tindu  u'  siècle,  comme  le  soutient  jus- 
tement M.  Félis. 

«  J'ai  dit  ailleurs  (Notation  proportion- 
nelle, p.  14)  que  cette  objection  n'en  est  pas 
une.  Guy  d'Arezzo  ne  s'était  point  proposé 
d'écrire  sur  la  musique  mesurable  ;  son  but 
unique  était  de  ramener  l'enseignement  du 
chant  religieux  et  de  la  notation  grégorienne 
à  sa  plus  grande  simplicité.  Chercher  autre 
chose  dans  les  précieux  ouvrages  de  ce 
grand  homme,  ce  serait  donc  vouloiry  trou- 
ver ce  qu'il  n'a  pas  voulu  y  mettre.  »  (Etu- 
des, Vet  VI.) 

Suivent  des  détails  fort  intéressants,  mais 
sur  des  points  d'érudition  qui  ne  se  rap- 
portent pas  au  sujet. 
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Après  cette  période  de  transition,  arrive, 
vers  la  fin  du  xm*  siècle,  la  période  défini- 
tive. «  La  transformation  de  la  séméioiogie 
du  plain-chant  est  complète,  et  n'offre  que 
de  légères  différences  avec  celle  qu'emploie 
maintenant  encore  la  liturgie  catholique.  » 

Ainsi  transformés  peu  à  peu,  ces  éléments 
séméiologiques,  autrement  dits  les  neumes, 
ont  produit  la  notation  définitive  du  plain- 
chant.  Celle-ci  a  donné  naissance  d'abord 
a  la  notation  noire  de  la  musique  mesurée, 
puis  a  la  notation  blanche  (période  des  tempe 
moderne*,  qui  ne  date  que  des  premières 
années  du  xv'  siècle)  ;  et  euûn  à  la  notation 
actuelle. 

«  On  conçoit,  dit  l'auteur,  le  haut  intérêt 
qui  s'attache  à  l'étendue  de  ces  notations 
considérées  depuis  les  temps  les  plus  anciens 
jusqu'à  l'époque  où  elles  se  bifurquent  en 
deux  systèmes  parfaitement  intelligibles  : 
celui  du  plain-chant  actuel,  et  la  notation 
noire  de  la  musique  proprement  dite.  >  (Etu- 
des, I  et  VI,  passtm.) 

M.  Nisaru  va  maintenant  examiner  les 
éléments  constitutifs  dos  neumes. 

■  J'ai  déjà  constaté  les  phénomènes  sui- 
vants : 

«  1*  L'élément  organique  de  tous  les  an- 
ciens neumes  musicaux  était  le  point 
(punctum  ). 

«  -2*  Ce  punctum,  vrai  signe  purement 
idéographique  du  son  musical,  le  représen- 
tait d'une  manière  excessivement  abrégée, 
puisqu'il  remplaçait  les  lettres  alphabétiques 
destinées  au  même  usage. 

■  3*  Cette  manière  abrégée  do  notation 
musicale  formait. l'une  des  branches  nom- 
breuses de  la  tàehygraphie  primitive  qui 
comprenait,  comme  nous  l'apprend  saint 
Isidore  de  Séville,  les  nota  sententiarum, 
les  nota  vulgares,  les  notce  juridica,  les  nota 
militare»,  les  nota  litterarum  et  les  nota  di- 
gitorum.  (  Origin.,  lib.  i,  cap.  20-24.)  Les 
notes  musicales  ne  sont  point  mentionnées 
par  le  savant  évôque  de  Séville,  mais  son 
silence,  qui  ne  peut  former  qu'un  argument 
néjatifcontre  mon  assertion,  cesse  d'être  ad- 
loisible  en  présence  de  la  définition  for- 
melle de  Guy  d'Arezzo  :  Causa  vero  bre- 
tiandi  n*umœ  soient  /Sert.  Et  si  l'on  voulait 
insister,  je  ne  craindrais  pas  de  dire  que  ce 
silence  do  saint  Isidore  prouve  la  haute  an- 
tiquité des  neumes.  Voici  comment.  A  l'é- 
poque où  vivait  l'auteur  des  vingt  livres 
des  Origines  ou  Etymologies,  c'est-à-dire  de 
570  à  636,  la  notation  neumalique  n'était 
déjà  plus  regardée  comme  faisant  partie  de 
.a  tàehygraphie,  —  exactement,  comme  de 
nos  jours,  l'écriture  musicale  habituelle  ne 
passe  plus  pour  un  système  d'abréviations 
calligraphiques.  Et  cependant  notre  écriture 
musicale  est  bien  certainement  l'un  des  ra- 
meaux de  l'art  que  les  modernes  nomment 
sténographie.  Saint  Isidore  se  trouvait  dans 
la  position  d'un  sténographe  du  xix*  siècle, 

ui  publierait  un  ouvrage  sur  les  éléments 
e  son  système  d'écriture  :  à  coup  sûr,  la 
notation  ordinaire  de  la  musique  n'entrerait 
point  dans  cet  ouvrage,  par  la  raison  toute 
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naturelle  qu'une  habitude  invétérée  ne  per- 
met plus  de  ranger  cette  notation  parmi  les 
systèmes  d'abréviation  tachygraphique.  Ce 
qui  est  abréviatif  à  une  époque,  ne  semble 
pas  toujours  tel  aux  époques  suivantes. 
Aujourd'hui  surtout  que  nos  idées  slénogra- 
phiques  sont  réduites  à  leur  plus  simple  ex* 
pression  depuis  le  dernier  Traité  de  Conen 
de  Prépéan,  la  séméiologie  de  notre  mu- 
sique européenne  paraît  bien  longue,  bien 
complexe,  bien  prolixe  à  quelques  esprits 
innovateurs  :  témoin  les  ouvrages  de  mon 
ami  de  Hnmbures  sur  la  Notation  musicale, 
rendue  populaire  par  la  sténographie.  Quoi 

Îju'il  en  soit  de  cette  digression,  j'ai  trois 
hits  à  opposer  à  ceux  qui  voudraient  s'ins- 
crire en  faux  contre  mon  interprétation  du 
silence  de  saint  Isidore.  Pbemirr  fait  :  — 
Ce  silence  n'a  pas  empêché  M.  Fétis  d'affir- 
mer qu'une  variété  de  la  notation  neumali- 
que a  été  importée  en  Espagne  par  les  Suè- 
ves  au  iv*  siècle,  et  une  autre  en  Angleterre 
par  les  conquérants  de  la  Bretagne  au  siècle 
suivant.  (Voy.  le  2*  articleSur  la  notation  dont 
s'est  servi  saint  Grégoire  le  Grand;  Gaxetts 
musicale,  1844,  p.  214.)  Je  n'insiste  pas  sur 
cette  preuve.  Deuxième  fait  :  —  Lorsque 
Charlemagne  demanda  au  Pape  Adrien,  vers 
780,  une  copie  authentiqoe  de  l'Anlipho- 
naire  de  saint  Grégoire,  ce  pontife  fit  pré- 
sent à  notre  empereur  de  deui  manuscrits 
dont  l'un  se  conserve  précieusement,  de  nos 
jours  encore,  à  l'abbaye  de  Saint-Gnll.  Or, 
ce  manuscrit  est  exclusivement  noté  en 
neumes  :  ce  qui  prouve  que  l'Antiphonatre 
original  de  saint  Grégoire  avait  la  même 
notation.  Hé  bien  1  on  me  permettra  de  dire 

3ue  saint  Grégoire,  contemporain  de  saint  Isi- 
ore,  ne  s'est  point  servi  d'une  écriture  musi- 
cale récente,  peu  répandue,  peu  pratiquée  t 
immortel  réformateur,  s'adressant  à  tout  le 
monde  catholique,  il  a  dû  nécessairement 
employer  une  écriture  connue  de  tout  le 
monde  catholique;  et,  je  ne  crains  pas  de 
l'affirmer  ici,  cette  connaissance  si  univer- 
selle d'un  système  calligraphique  présup- 
pose une  certaine  antiquité  à  ce  système  lui- 
même,  surtout  à  une  époque  où  les  relations 
internationales  étaient  lentes  et  difficiles. 
Troisième  fait  :  —  Ne  soyons  donc  pas  sur- 
pris de  trouver,  dans  un  manuscrit  que 
Gerbert  regarde  comme  de  beaucoup  anté- 
rieur à  saint  Isidore,  les  phrases  suivantes  : 
Caveamus  ne  neumas  eonjunctas  nimia  moro- 
sitate...  tel  disjunctas  tnepta  velocitate.con- 
jungamus.  —  Scire  débet  omnis  cantor  guod 
littera  quœ  liquescunt  in  metrica  arte,  etiam 
in  neumis  musica  artis  liquescunt  (  Script., 
t.  1",  Inttituta  Patrum,  p.  5-8.  )  Je  défie 
qu'on  puisse  traduire  ici  le  mot  neume,  au- 
trement que  par  sigle  de  notation  musicale, 
manière  abrégée  d'écrire  la  musique.  Martini 
a  fort  bien  remarqué,  d'ailleurs,  que  le  mot 
neume  n'a  eu  la  signification  de  jubilus  qu'a- 
près le  xr  siècle.  [Storia,  t.  1",  p.  379.  ) 
Ainsi,  plus  de  doute  sur  la  haute  autiquite 
de  la  notation  en  neumes,  malgré  le  silence 
de  saint  Isidore. 
■  4*  Cetto  notation  n'a  eu  et  n'a  pu  avoir 
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qu'une  origine  romaine  (nota  romana , 
tomme  dit  le  chroniqueur  carlovingien  ). 
Chercher  celte  origine  chez  les  barbares  du 
Nord,  c'est  poser  un  principe  en  l'air  et  au- 
ruol  les  faits  donnent  un  éclatant  démenti. 
Si  les  neumes  étaient  connus  depuis  long- 
temps, quand  les  Barbares  lirait  invasion 
dans  les  Gaules,  comment  prétendre  que 
ces  peuples  les  y  ont  apportes?  D'un  autre 
côté,  assigner  aux  neumes  une  origine  orien- 
tale, c'est  enore  heurter  de  front  tous  les 
documents  historiques.  En  effet,  la  séméio- 
lôgie  musicale  des  peuples  orientaux  est 
loin  d'être  identique  avec  celle  de  nos  an- 
ciens neume*.  Ceux-ci  ont  pour  élément 
organique,  comme  jo  l'ai  déjà  dit,  le  point 
diversement  employé.  Dans  la  notation  orien- 
tale, c'est  tout  autre  chose.  Les  Arabes  no- 
tent leurs  chants  avec  les  caractères  de  leur 
alphabet;  les  monuments  de  musique  que 
nous  possédons  de  ces  peuples  ne  nous  of- 
lieut  qu'une  notation  écrite  avec  l'alphabet 
neski,  ce  qui  place  au  x*  siècle  les  docu* 
ineuis  arabes  les  plus  anciens  que  nous 
possédions  li  cet  égard.  —  Nous  ne  connais- 
sons rien  de  la  seméiographie  musicale  de 
l'antique  Egypte  ni  de  l'antique  Judée.  En 
vain  voudrait-on, commeM.  Fé;is  et  d'autres, 
soulever  le  voile  mystérieux  qui  nous  dé- 
robe l'art  musical,  tel  qu'il  existait  autrefois 
sur  les  bords  du  Nil,  à  l'aide  des  traditions 
conservées  par  les  Coptes  :  ceux-ci,  en  se 
convertissant  au  christianisme,  ont  rejeté 
l'écriture  démotique  par  horreur  du  paga- 
nisme de  leurs  ancêtres,  et  ont  adopté  celle 
des  Crées  en  y  ajoutaut  seulement  les  ca- 
ractères de  quelques  articulations  essentiel- 
lement propres  À  leur  langue  primitive. 
Esl-il  présumible,  après  cela,  que  les  Cop- 
tes aient  maintenu  la  séméiologie  musicale 
des  Egyptiens?  Aussi,  quand  je  vois  M.  Fé- 
tis  s'efforcer  d'établir  des  rapprochements 
entro  la  notation  des  Grecs  catholiques  et 
les  signes  de  l'écriture  démotique,  je  ne 
puis  m'em pêcher  de  sourire,  car  il  faut 
toute  son  intelligence  ingénieuse  pour  ima- 
giner de  pareils  rapprochements.  La  pre- 
mière chose  qui  manque  à  ce  système,  c'est 
la  base.  Il  fallait  connaître  l'alphabet  démo- 
tique, et  M.  Fétis  a  oublié  que  notre  illustre 
Chamnollion  n'a  donné  qu'une  précieuse 
ébauche  de  cet  alphabet.  Est-ce  avec  de  sem- 
blables éléments  qu'il  est  possible  d'arriver 
à  des  résultats  complets  et  sérieux?  Je  ne 
le  crois  pas.  Et  d'ailleurs,  j'ai  pour  moi  l'au- 
torité des  plus  savants  hiérogrammales  ac- 
tuels de  Paris,  lorsque  j'affirme  que  M. 
Félis  s'est  trompé  dans  ses  rapprochements; 
—  que,  pour  être  justes  et  acceptables,  ces 
rapprochements  doivent  s'opérer  sur  des  fé- 
riés, et  non  sur  quelques  signes  tsofc*  qui  res- 
semblent à  tout  ce  que  l'on  veut  ;  —  et  qu'en- 
tiu,  soutenir  que  les  Grecs  catholiques  ont 
■une  notation  musicale  en  lettres  démotiques, 
c'est  prétendre  une  chose  insoutenable;  c'est 
dire  :  «  Les  Coptes  ont  renoncé  è  l'écriture 
«  même  vulgaire  de  leurs  ancêtres,  par  hor- 
•  reur  du  paganisme  de  ceux-ci,  et  ont  ac- 
«  cepté  celle  des  Grecs  catholiques;  mais 
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«  les  Grecs  catholiques  ont  adopté  l'écriture 
«  musicale  de  l'Egypte  païenne  et  l'ont 
«  transmise  aux  Coptes  convertis.  »  Une 
pareille  assertion  répugne  à  priori.  Admet- 
tons cependant  qu'elle  soit  rationnelle,  in- 
contestable, historique;  qu'en  résulterait  il  ? 
Il  en  résulterait  que  la  notation  musicale 
des  Coptes  et  des  Grecs  modernes  est  alpha- 
bétique, el  qu'elle  n'a  ainsi  aucun  rapport 
avec  la  séinéiographie  des  neumes  qui,  dans 
leur  constitution  idéographique,  sont  abré- 
y  la  tifs  et  ont  le  point  pour  élément  fonda- 
mental. {Confer.  Villotbau,  Mém.  sur  ta 
musique  des  Egyptiens,  elc.,édit.  in-8%  18^6, 
p.  360-467.  )  —  La  notation  des  Ethiopiens 
est  aussi  alphabétique;  ces  peuples  se  ser- 
vent, pour  représenter  leur  musique,  des 
caractères  de  la  langue  amara,  l'un  de  leurs 
nombreux  dialectes.  —  Quant  à  la  calligra- 
phie musicale  des  Arméniens,  M.  Félis  avoue 

—  «  Qu'elle  offre  une  sensible  analogie  avec 
o  les  caractères  de  l'alphabet  démotique  de 
a  l'antique  Egypte,  avec  les  signes  de  la 
•  nolaliou  ecclésiastique  grecque  et  avec  les 
«  accents  musicaux  des  Juifs  d'Orient.  • 
(  Diogr.,  t.  1",  p.  74.  )  Il  résulte  cte  cet  aveu 
que  la  notation  arménienne  n'&  rien  de  com- 
mun avec  celle  des  anciens  catholiques  oc- 
cidentaux. —  Enlin,  les  Syriens  n'ont  pas 
de  notation  musicale  :  chez  eux,  la  tradition 
seule  perpétue  les  chants  de  leur  liturgie. 

—  Or,  tous  ces  faits  ne  signifient  rien,  ou 
ils  démontrent  jusqu'à  l'évidence  que  les 
barbares  du  Nord  et  les  orientaux  n'ont  rien 
fourni  à  la  notation  musicale  de  l'Occident. 
Celte  dernière  notation  forme  donc  un  sys- 
tème unitaire,  d'une  seule  pièce,  d'un  seul 
jet,  d'une  origine  unique,  et  le  moine  d'An- 
goulême,  eu  la  qualifiant  de  nota  romana, 
dans  sa  Chronique,  lui  a  donné  un  nom 
que  la  critique  la  plus  rigoureuse  ne  peut 
plus  lui  enlever  a  l'avenir. 

«  5*  La  notation  romaine  (  puisque  c'est  dé- 
sormais son  nom  scientifique)  se  compo- 
sait de  neumes  ou  agrégations  de  signes 
musicaux.  Du  Cange  s'est  donc  trompé, 
nous  l'avons  vu,  dans  sa  définition  du  mot 
Pneuma.  Henri  Speel ma nn  s'est  trompé  d'une 
manière  plus  étrange  encore  dans  son  Glos- 
sarium  archaiologicum  (  in-fol.,  Londres,  édi- 
tion de  1664,  p.  247). 

«  6*  Cette  notation  romaine,  dont  nous 
connaissons  maintenant  l'origine  cl  la  na- 
ture, a  eu  des  calligraphes  de  toutes  les  na- 
tions modernes,  sans  rien  perdre  toutefois 
de  sa  nature,  de  son  ensemble,  de  ses  prin- 
cipes. Elle  a  pu  passer  par  les  modifications 
calligraphiques  des  Golns,  des  Lombards  et 
des  Saxons;  mais  à  part  des  différences  plus 
ou  moins  anguleuses,  plus  ou  moins  arron- 
dies, plus  ou  moins  cursives,  plus  ou  moins 
maigres  déformes,  elle  n'a  jamais  trahi  ses 
éléments  constitutifs,  ses  éléments  romains. 
On  est  donc  dans  le  faux  quand  on  lire,  du 
la  variété  scripturale  des  notations  primiti- 
ves de  l'Europe,  un  argument  en  faveur  de 
plusieurs  systèmes  essentiellement  différents, 
qui  n'existent  pas  en  réalité. 

«  El,  à  ce  sujet,  qu'on  me  permette  d'él  - 
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ver  la  question  qui  m'occupe  a  la  hauteur 
d'une  question  de  paléographie  générale  ; 
qu'on  me  permette  de  répéter,  en  parlant 
de  la  séméiographie  musicale  de  1'Oceident, 
ce  que  M.  Nalalis  de  Wailly  a  dit  en  parlant 
des  diverses  écritures  européennes. 

«  On  a  élevé  plus  d'un  système,  dit  cet 
«  auteur,  sur  l'origine  des  écritures  qui  ont 

■  eu  cours  en  Europe  depuis  l'invasion  des 

■  Barbares.  D'une  part,  on  a  prétendu  que 
«  les  Goihs  et  les  Lombards  en  Italie,  les 
m  Frank?  dans  les  Gaules,  tes  Saxons  en  An- 
«  gleterre,  les  Wisigolhi  en  Espagne,  avaie  it 

•  substitué  leurs  écritures  nationales  aut 
«  caractères  employés  par  les  Romains. 
«  D'autres  auteurs  ont  pensé,  au  contraire, 
«  que  les  Barbares  avaient  adopté  l'écriture 
«  romaine,  et  qu'il  était  impossible  de  mé- 
«  connaître,  malgré  quelques  différences  de 
«  détail,  l'unité  d'origine  dans  toutes  les  écri- 
«  tures  des  nations  qui  appartiennent  au 

■  rite  latin....  Contentons-nous  d'invoquer 
«  l'autorité  des  savants  auteurs  du  Nouveau 
m  Traité  de  Diplomatique,  pour  justifier 
«  l'hypothèse  qui  fait  descendre  de  l'écri- 

•  ture  romaine,  comme  d'une  source  com- 
«  mime,  les  caractères  employés  en  Europe 
«  depuis  l'invas  on  des  Barbares.  »  (  £7e- 
ments  de  Paléographie,  t.  1",  p.  383.  ) 

«  7*  Cependant  l'art  a  progressé  ;  il  n'est 
pas  plus  resté  stationnairo  en  musique 
qu'en  toute  autre  chose.  J'ai  eu  soin  de  tra- 
cer les  principales  transformations  que  la 
notation  romaine  a  subies.  La  période  pri- 
mitive nous  montre  les  neumes  sans  portées 
musical»  s,  sans  clefs,  sans  caractères  propres 
a  toile  ou  telle  note  de  la  gamme,  quoi  qu'en 
dise  M.  Fétis.  (507),  sans  système  général 
d'élévation  ou  d'abaissement  des  signes 
entre  eux.  Puis  vient  la  période  de  transi- 
tion que  domine  le  génie  de  Guy  d'Arezzo, 
et  enfin  celle  des  temps  modernes  où  le  luie 
de  précautions,  imaginé  par  le  moine  de 
Pomposc,  se  régularise,  se  simplifie  et  ren- 
tre dans  les  conditions  d'une  sobriété  suf- 
fisante qui  semble  braver  tous  les  réforma- 
teurs actuels. 

«  Voilà  des  points  sur  lesquels  j'insiste 
avec  opiniâtreté;  parce  que  la  science  lésa 
méconnus,  absolument  comme  Kircher  a 
méconnu,  embrouillé,  reiardô  les  éludes 
hiérogrammatiques.  Cet  ensemble  de  faits 
est  ma  propriété;  l'expérience  apprendra 
que  j'ai  de  puissantes  raisons  pour  insister 
de  la  sorte.  C'est  l'œuf  que  Christophe  Co- 
lomb fit  tenir  immobile  sur  l'une  de  ses 
extrémités,  en  présence  d'ennemis  jaloux; 
mais  encore  fallait-il  le  faire  tenir  111  Si  la 
chose  est  simple,  je  ne  veux  pas  que  ce 
soit  un  motif  pour  qu'on  m'en  ravisse  la  dé- 
couverte, d'autant  plus  que  tout  est  aussi 
simple,  aussi  facile,  dans  l'interprétation 
pratique  de  ces  fameux  neume$  qui  déso- 
lent et  rebutent  l'érudition  depuis  si  long- 
temps.... 

«  Objections  tirées  des  anciens  contre  la 

(507)  Biographie,  lom.  I",  p.  ci.jii  ,  planche  B. 
--Confer.  Fêtjs,   Dts  origine»   du  ptain- chant, 
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possibilité  de  déchiffrer  les  neumes.  —  Je  viens 
de  formuler  une  assertion  qui  doit  soulever 
bien  des  critiques.  En  proclamant  que  tout 
est  simple,  que  tout  est  facile  dans  la  lecture 
des  neumes,  on  ne  manquera  pas,  en  effet, 
de  m'opposer  des  témoignages  positifs  fort 
anciens  contre  cette  facilité  de  lecture  que 
j'ai  la  témérité  de  poser  ici  en  principe.  11 
est  donc  nécessaire  que  je  m'arrête  un  ins- 
tant à  l'examen  de  ces  témoignages  ;  c'est 
une  discussion  qui  ne  doit  pas  être  passée 
sous  silence. 

«  Je  ne  dirai  rien  du  sentiment  de  Michel 
Prœtorius,  ni  du  silence  de  dom  Jumilhac 
sur  la  signification  des  notations  anciennes. 
Si,  au  xvn*  siècle,  des  savants  ont  regardé 
comme  une  chose  impossible  de  traduire 
l'antique  notation  romaine,  d'autres  érudils 
de  la  même  époque  n'ont  point  partagé  cet 
avis,  témoin  les  essais  de  Jean-Ludolf  Wal- 
ther,  de  Jean  Jussow,  et  plus  tard  ceux  du 
P.  Martini.  Là,  d'ailleurs  n'est  point  la  ques- 
tion. 

«  Ce  n'est  pas  au  xvu'  siècle  qu'il  faut 
puiser  des  arguments  contre  la  possibilité 
de  traduire  les  neumes  ;  car,  entre  la  nota- 
tion primitive  de  l'Europe  et  le  xvtt*  siècle, 
il  y  a  trop  de  distance,  trop  de  modifications 
dans  l'art  musical,  pour  que  l'on  puisse  lé- 
gitimement en  conclure  rien  de  solide  con- 
tre ma  thèse.  A  plus  forte  raison  faut-il  écar- 
ter du  débat  l'opinion  de  M.  Coussemaker, 
que  j'ai  prise  pour  épigraphe  de  mon  tra- 
vail :  cette  opinion  peut  bien  être  un  cri 
de  désespoir  de  la  science  actuelle,  mais,  à 
coup  sûr,  ce  n'est  point  son  dernier  mot. 

«  Cependant,  j'ai  contre  moi  des  témoi- 
gnages historiques  plus  forts,  plus  formels, 
plus  décisifs  que  tout  cela  :  je  rencontre 
sur  ma  roule  quatre  affirmations  qui  ont  été 
prononcées  dans  des  siècles  voisi.is  du 
temps  où  les  neumes  primitifs  étaieut  seuls 
en  usage. 

«  Les  voici  : 

«  1*  Au  xiv*  siècle,  Jean  de  Mûris,  ou  l'un 
des  abrévialeurs  de  sa  doctrine,  selon  M. 
Fétis,  dit  en  parlant  des  anciens  signes  de 
notation  :  Cantores  antiqui  maxime  in 
cantu  non  sotum  curaverunt,  sed  ut  alios 
cantare  docerent  sollicite  sluduerunt.  Ingénia- 
verunt  ergo  figuras  auasdam,  quœ  unicuique 
syllabœ  dictionum  députât  a,  singulas  vocum 
impulsiones  lanquam  signa  propria  denota- 
rent  ;  unde  et  notœ  tel  notulœ  appellantur. 
Et  quia  cantus  multiformiter  procedil,  nunc 
œquatiter,  nunc  ascendens,  nunc  vero  d>ice«- 
dens,  propter  hoc  et  difformiter  prœdictn 
notœ  sunt  notatoe,  et  diversa  nomina  sorliun 
tur. 

«  Suivent  ici  de  très-curieux  détails,  en- 
tièrement négligés  par  les  écrivains  moder- 
nes, sur  les  notules  appelées  punctum, 
virga,  clivis,  plica,  poaatus,  quilisma  et 
pressus. 

«  Sed  cantus  ,  ajoute  l'auteur  en  ter- 
minant, per  kœc  signa  minus  perfecta  non 

4*  art.,  apud  Revue  de  Damou,  1846,  p.  120,  u*50 
bis,  o*c. 
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rognoscitur,  nec  per  se  quitquam  ewn  potest 
addiseere;  ted  oportet  ut  ahunde  audiatur  et 
longo  usu  discatur...  (  Summa  Musicœ,  cap. 
6,  apud  Gbbbbbti  Scriptores,  t.  111,  p.  201- 

202.  ) 

•  T  Au  il'  siècle,  Jean  Cotlon  dit  aussi 
en  parlant  des  neumes  :  ln  neumis  nulla  rst 
certitudo.  Et  il  en  donne  la  raison  :  Mqua- 
liter  omîtes  disponuntur,  et  nullut  elevatio~ 
nis  vel  depositionit  modut  per  eat  exprimi- 
tur.  Vnde  fit  ut  unusquisque  taies  neumas  pro 
libitu  suo  exiillet  aut  déprimât...  Dicat  nam- 
que  unus  hoc  modo  :  Magisteb  Tbudo  me 
doci.it;  subjungit  alius  :  Ego  autbm  sic  a 
maoistbo  Albino  didici;  ad  hoc  tertius  : 

CekTB  MAGISTBB  SALOMON  LOXGE  ALITEB  CAN- 

tat  :  Et  ne  longis  morer  ambagibus,  raro 
très  in  uno  cantu  concordant,  ntdum  mille, 
quia  nimirum  dum  quisque  suum  profert 
magistrum,  tôt  fiunt  divisaliones  canendi, 
quot  sunt  in  mundo  magistri. 

•  Après  avoir  démontré  l'extrême  diffi- 
culté de  lecture  que  présentent  les  neumes 
antiques,  Jean  Coiton  termine  en  disant  : 
Liquet  trgo  quod  qui  istas  amplectilur,  ama- 
tor  est  errons  ac  faltitalis.  (Apud  Gehbbrti 
Scriptores,  1. 11,  p.  258-259.  ) 

«  3*  Dans  les  premières  années  du  même 
siècle,  Guy  d'Arezzo  fait  allusion  aux  neu- 
mes par  les  paroles  suivantes,  qui  résument 
en  même  temps  les  perfectionnements  dont 
ce  grand  homme  a  doté  la  notation  musi- 
cale : 

Ut  propriétés  sonorum  ditcernatur  clariut, 

Suatdam  tintas  tignamut  variit  colorions, 
l  quo  loco  nuit  tu  tonus  mox  ditcernat  oculut. 
Ordinemterttm  tocit  tplendens  crocus  radiât; 
Stxla  ejut,  ted  afinit,  ftavo  rubet  minio. 
Etl  affiniiat  colorum  reliquit  indicio. 
Et  ii  iiiiera  vel  color  neumit  non  tntererit. 
Taie  trit  quasi  funem  dum  non  kabeat  puteut 
Cuju$  aquts,  quamvit  muttet,  nihil  protunt  tidenlibui. 

(Prol.  rhylhmic.  Aniiphonarii.) 

■  4*  Au  commencement  dux*  siècle,  Hue- 
bald  n'est  pas  moins  explicite  :  Nunc  ad  no- 
tât muticat,  dit-il,  quœ  unicuique  chordarum 
nota  non  minimum  ttudiotit  melodia  confé- 
rant fructum,  ordo  vertatur.  Hœ  autem  ad 
hanc  utililatem  sunt  reperla,  ut  ticut  per  lit' 
teras  voces  et  distinctiones  verborum  reco- 
gnoscuntur  in  scripto  ut  nullum  legentem 
dubio  (allant  indicio,  sic  per  fias  omne 
annotation,  etiam  sine  docente,  postquum  ti- 
mul  cognitœ  fuerint,  talent  decantari.  Quod 

(508)  Quod  etl  demonUrandum.  (Test  ce  que  ne 
manquera  pas  de  dire  s  l'auteur  le  lecteur  désinté- 
ressé. Le  fait  sur  lequel  repose  la  certitude  chez 
M.  Nisard,  est  sans  doute  clair'cl  patenta  ses  jeux. 
Mais  il  oublie  que,  pour  parler  ainsi,  il  ne  faudrait 
pas  être  en  présence  d'adversaires  qui  de  leur  coté 
allèguent  un  fait  pareillement  clair  et  paient  qui  dé- 
termine cites  eux  une  certitudo  égale.  Car,  remar- 
ques ce  qui  arrive!  M.  Danjou  dit  :  l'ancienne  no- 
lotion  te  composait  de  lettres;  voyez  l'Anliphonaire 
de  Montpellier!  M.  Nisard  réplique  :  l'ancienne  no- 
tation se  composait  de  neumes;  voyes  l'Anliphonaire 
de  SaiairGalll  Tant  que  la  dûcustion  tera  rtduito  au 
r  hoc  de  ces  de  m  arguments,  elle  n'avancera  pat 
0*110  pas.  leluminbeUe  tintictu.  D'autant  mieux  que, 


hit  notxt,  quat  nunc  usut  tradidit,  qwtqvt 
pro  locorum  varietate  divertis  nihilominus 
deformantur  figuris,  quamvit  ad  aliquid  pro- 
tint, remunerationis  subsidium  minime  potett 
contingere  :  incerto  enim  semper  vident em 
ducunt  vestigio. 

«  Httcbahl  ajoute  ensuite  un  petit  exem- 
ple où,  selon  lui,  l'élévation  des  signes  nej- 
maliqucs  n'est  pas  observée,  et  dont,  par 
conséquent,  la  lecture  est  impossible.  (  De 
Institutions  harmonica,  apud  Gebbbbti  Scri- 
pf orra,  1. 1",  p.  117.) 

«  On  voit,  parce  qui  précède,  que  je  ne 
veux  cacher  à  mes  lecteurs  aucune  objec- 
tion contre  la  possibilité  do  comprendre  les 
anciens  neumes  :  on  ne  trouvera  nulle  part 
tant  de  documents  réunis  contre  la  notation 
primitive  de  l'Europe;  mais  j'aime  la  vérité 
et  je  ne  crains  pas  d'accumuler  ici  tout  ce 
qui  peut  servir  à  son  triomphe,  dût-il 
anéantir  le  fruit  de  mes  travaux  et  de  mes 
espérances... 

«  Eli  bien  I  toutes  ces  objections  que  l'on 
vient  de  lire  ne  me  paraissent  point  redou- 
tables ;  je  ne  sais  même  pas  si  on  doit  les 
nommer  des  objections  sérieuses.  C'est  qu'il 
y  a  contre  elles  un  argument  général,  bis- 
torique,  que  rien  ne  peut  ébranler.  En  effet, 
saint  Grégoire  a  écrit  son  Antiphonaire-cen- 
ton  exclusivement  avec  des  neumes,  et  l'ab- 
baye de  Saint-Gall  conserve  un  fragment  de 
la  copie  authentique  qui  en  a  été  faite  pour 
Charlemagne.  (508)  Or,  l'illustre  ponlif»  au- 
rait-il employé  cette  écriture  musicale,  si 
celle-ci  n'eût  pas  élé  parfaitement  compré- 
hensible, rationnelle,  basée  sur  des  princi- 
pes réguliers  et  populaires,  d'une  clarté 
enfin  excluant  tout  doute  ou  toute  eireur? 
L'Eglise  emploie-t-elle  des  voies  obscures 
lorsqu'il  s'agit  de  faire  connaître  la  vérité, 
quelle  qu'elle  soit,  au  monde  catholique  ?  Et 
qui  oserait  dire  que  saint  Grégoire  voulaut 
la  ûn,  c'est-à-dire  la  restauration  du  chant, 
n'en  ait  pas  voulu  les  moyens?  —  On  le 
voit  donc  :  il  faut  admettre  la  possibilité 
intrinsèque  de  lire  les  neumes  primitifs, 
ou  proclamer  l'impossibilité  absolue  daus 
laquelle  nos  ancêtres  étaient  de  les  lire  eux- 
mêmes;  et  comme  celte  dernière  hypothèse 
est  inadmissible,  il  faut  bien  reconnaiire 
en  définitive  qu'on  peut  parvenir  aujour- 
d'hui à  ce  qui  était  possible  autrefois. 

«  Mais,  dira-l-on,  il  est  permis  de  douter 
«  encore  quo  saint  Grégoire  ait  exclustve- 
<  ment  écrit  son  Antiphonaire  avec  des 

nirAntiphonairedeMonpellier,  ni  celui  de  Saint-Gall, 
ne  sont,  au  moment  de  la  discussion,  ni  publiés,  ni 
même  fac-similisés.  On  ne  les  connaît  que  par  petiil 
fragments. 

Le  raisonnement  de  M.  Nisard  si  posé,  si  sensé,  si 
fortement  noué  et  tissu,  qu'il  se  dérobe  à  1'aualyse, 
nous  paraît  fléchir  ici,  non  que  la  cause  manque  an 
défenseur,  mais  parce  que  le  défenseur  manque  à  la 
cause,  en  se  hâtant  trop  de  triompher.  C'e»t,  do 
reste,  la  seule  partie  faible  de  celle  ferme  et  vigou- 
reuse argumentation;  la  seule  percée  a  celle  trame. 
L'auteur  va  se  relever,  et,  au  dernier  moment,  nous 
allons  le  voir  engager  avec  M.  Félis  une  lutte  pied  à 
pied,  précisément  sur  l'authenticité  de  I'Aulipbouaire 
de  Saint-Gall.  (  Voie  d'août  18M.) 
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•  neumes,  surtout  depuis  la  découverte  du 
«  Graduel  bilingue  de  Montpellier.  »  Bien 
tpie  je  no  regarde  poinl  ce  doute  comme  lé- 
gitime après  tout  ce  que  j'ai  dit  dons  la 
Bévue  du  monde  catholique  et  dans  ces  Etu- 
des, je  consens  néanmoins  à  lui  accorder, 

Eour  un  instant,  toutes  les  conditions  d'un 
lit  positif.  Mais  j'ajoute  aussitôt  :  Cette 
concession  toute  gralu  te  n'empêchera  pas 
de  constater  que,  depuis  la  fin  du  vu*  siècle 
jusqu'au  milieu  du  ix'  environ,  l'Europe 
n'a  eu  que  des  livres  liturgiques  notés  en 
neumes  primitifs.  Tous  les  manuscrits  at- 
testent ce  fut  important,  et  c'est  a  peine,  si, 
h  l'exci  p:îon  du  codex  de  Montpellier,  on 
peut  <  i  er  quel  jues  lambeaux  de  parchemin 
qui  portent  une  autre  notation  musicale. 
Que  faut-il  en  conclure?  sinon  que  les  neu- 
mes  primitifs,  tout  difficiles  qu'ils  aient 
paru  dans  la  suite,  ont  été  très-compréhen- 
sibles el  d'un  usage  exclusivement  ordinaire 
prndant  deux  siècles  On  voit  donc  que  si  lu 
question  n'est  pas  posée  de  la  môme  ma- 
nière, elle  nous  conduit  forcément  au  même 
résultat,  à  la  même  conséquence  finale, 
c'est-à-dire  que  nous  pouvons  parvenir , 
aujourd'hui  à  ce  qui  était  possible  autre- 
fois. 

«  Cette  conséquence  finale  est  ce  qu'il  y 
a  de  plus  essentiel  dans  la  discussion  qui 
s'agite  ici,  et  elle  suffit,  ce  me  semble,  pour 
réduire  à  leur  juste  valeur  les  témoignages 
de  Juan  de  Mûris,  de  Jean  Colton,  de  Guy 
d'Arezzo  et  d'Hurbald.  En  effet,  du  moment 
que  les  neumes  les  plus  compliqués  of- 
fraient une  lecture  facile  et  certaine  aux 
peuples  occidentaux  du  vu*rdu  vin*  et  du 
ix*  siècle,  qui  n'employaient  pas  d'autre 
notation  dans  la  pratique,  il  s'en  suit  néces- 
sairement qu'il  faut,  pour  bien  comprendre 
ces  témoignages,  chercher  un  critérium  d'a|>- 
préciation  en  dehors  de  l'impossibilité  pré- 
tendue de  lire  avec  certitude  l'ancienne 
écriture  musicale  de  l'Europe. 

«  Or,  l'histoire  nous  fournit  ce  critérium. 

«  D'abord,  Jean  de  Mûris  avoue  lui-même 
que  les  signes  des  anciens  neumes  n'étaient 
plus  en  usage,  depuis  longtemps,  à  l'époque 
où  il  écrivait  :  Sed  hœe  no  mina  jam  ab  usu 
rteesserunt.  (Spéculum  Musicœ,  manuscrit 
7207  déjà  cité,  fol.  2i6,  recto.)  Mûris  se 
trouvait  donc  exactement  dans  la  position 
d'un  auteur  moderne  qui  voudrait  parler 
des  neumes  dans  une  encyclopédie  musi- 
cale; son  témoignage  n'a  pas  plus  de  valeur, 
car,  au  xiv*  siècle,  la  séméiologie  de  l'art 
était  tellement  perfectionnée  qu  il  était  fort 
naturel  de  qualifier  iïimparfnttc  l'ancienne 
notation.  Jean  de  Mûris  ne  dit  rien  de 
plus. 

«  Quant  a  Jean  Cotton,  son  témoignage 
est  plus  positif  :  Jn  neumis,  dit-il,  nuïla  est 
certitude  Mais  ces  paroles,  comme  je  l'ai 
démontré  plus  haut,  ne  peuvent  pas  être  com- 
prises d'une  manière  absolue  :  l'incertitude 
qu'offraient  les  neumes  était  relative  à  l'é- 
poque où  vivait  Jean  Cotton,  et  encore  faut-il 
reconnat  rc  qu'il  y  a  une  exagération  évidente 
lorsqu'il  ajoute  :  jEqttalittr  omnes  disponun- 


tur  (  netimre),  et  nutlus  elevationis  vet  depo- 
sitionis  modus  per  cas  exprimitur.  Quoi  qu'il 
en  soit,  j'engage  mes  lecteurs  a  relire,  dans 
l'ouvrage  même  de  Cotton,  tout  le  contexte 
des  paroles  que  j'ai  citées  plus  haut  :  ils 
verront  que  cet  éciivain  ne  parle  que  de 
trois  notations  :  1*de  celle  d'Hermann  Con- 
tract;  2*  des  neumes  «le  la  période  de  tran- 
sition, et  3*  des  perfectionnements  séméio- 
grnphiquos  inventés  par  Guy  d'Arezzo,  Jean 
Cotion  n'hésite  pas  a  se  prononcer  en  faveur 
delà  notation guidonienne dans  laquelle  tout 
est  simplifié  d'une  manière  admirable,  où 
toutes  les  précautions  sont  prises  pour  que 
la  place  de  chaque  intervalle  mélodique 
saute  aux  yeux  des  plus  içnoraut*.  et  où 
enfin  toute  erreur  de  solmtsation  devient 
matériellement  impossible.  Prenant  fait  et 
cause  pour  celte  nouvelle  notation,  il  rara- 
gére  les  inconvénients  de  l'ancienne,  à  peu 
près  comme  un  musicographe  du  xix*  siècle 

3 ni  hausse  les  épaules  de  pitié  en  parlant 
e  la  notation  proportionnelle  du  moyen  Age, 
et  qui  dit  gravement  :  «  La  notation  des  xv* 
«  et  xvi*  siècles  n'indiquait  pas  chaque  me- 
«  sure;  elle  était  si  incertaine  que  les  au- 
«  teurs  mêmes  du  temps  ne  savaient  a  qoôi 
«  s'en  tenir  sur  les  inextricables  pmpor- 
«  tions  des  valeurs  de  noies  :  on  disputait 
<  a  l'tflivi  sur  les  ligatures,  sur  les  modes, 
«  sur  les  prolations ,  sur  les  muances,  sur 
«  une  foule  de  choses,  en  un  mot,  qui  sont 
«  devenues  des  points  fort  élémentaires  et 
«  fort  simples.  »  Et  cet  auteur  d'en  conclure 
que  cette  notation  ne  valait  absolument  rien, 
et  que  la  nôtre  seule  est  bonne.  Chez  Jean 
Cotton.  comme  chez  notre  moderne,  il  y  a 
identité  de  conduite  et  d'appréciation  :  tous 
deux  ne  tiennent  aucun  compte  de  l  étal  de 
l'art  avant  eux;  ils  oublient,  dans  leur  injus- 
tice, que  si  l'art  s'est  modifié,  perfectionné, 
simplifié,  ce  n'est  pas  une  raison  pour  ca- 
lomnier l'art  antique  et  n'y  voir  qu'incerti- 
tude ou  erreur.  Ici,  comme  en  toute  chose, 
il  faut  soigneusement  se  prémunir  contre 
n'importe  quelle  exagération;  il  faut  enfin, 
tout  en  rendant  hommage  au  progrès,  re- 
connaître qu'il  y  avait,  dans  les  anciens 
neumes,  de  la  logique,  de  l'ensemble,  de  la 
certitude  el  de  la  garantie,  puisque,  pendant 
plusieurs  siècles,  cette  notation  seule  a  con- 
servé la  liturgie  musicale  de  l'Eglise  catho- 
lique en  Occident. 

c  Jo  viens  de  montrer  dans  quel  espril 
de  système  a  été  rédigé  le  passage  de  Jean 
Colton.  Or,  les  raisons  que  j'ai  données  sont 
parfaitement  applicables  aux  paroles  de  Guy 
d'Arezzo  et  d'Hucbald.  Le  premier  perfec- 
tionne la  notation,  le  second  en  invente  une 
nouvelle  :  il  n'est  donc  pas  surprenant  qu'ils 
se  soient  exprimés,  comme  il  I  ont  lait,  con- 
tre l'écriture  musicale  qu'ils  voulaient  rem- 
placer par  leur  propre  ouvrage.  Les  inven- 
teurs actuels  de  nouveaux  signes  musicaux 
ne  se  conduisent  nasaulrement  qu'Hucbald  et 
Guy  d'Arezzo  :  1  esprit  humain  «si  toujours 
le  même... 

w  Je  finirai  cet  article  par  quelques  remar- 
ques qui  compléteront  ma  réponse.  A  l'épo- 
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que  où  ont  écrit  Hucbald,  Guy  d'Arezzo  et 
Jean  Cotton,  In  musique  entrait  dans  une 
période  de  perfectionnements  et  d'élabora- 
tions  intimes.  De  toutes  parts,  on  cherchait 
h  donner  des  bases  systématiques  à  cet  art 
enchanteur;  du  toutes  parts,  on  voulait  en 
rendre  la  lecture  plus  facile  au  profit  de  sa 


Galt,  écrite,  dans  la  deuxième  moitié  du 
x'  siècle  par  Kkkard,  surnommé  le  Jeune 
ou  le  Palatin,  illustre  et  savant  religieux  do 
ce  couvent,  que  l'abbé  Harlhmaun  aimait 
beaucoup  à  donner  des  leçons  de  chant 
d'après  V Antiphonairt  authentique,  et  sui- 
pius  laciie  au  profit  Je  sa  vaut  les  traditions  romaines  :  Maxime  autem 
popularité.  C'est  à  ce  besoin  de  l'époque    authenticum  antiphonarium  docere  et  melo- 


quil  faut  attribuer  les  traités  nombreux  et 
plus  didactiques  qui  parurent  alors  sur  l'art 
musical  :  ceux  d'Aurélien  de  Réomfl,  d'Huc- 
bald.de  Hégiuonde  Prutn.d'Odon  deCluny, 
•le  Guy  d'Arezzo,  de  Bornon  de  Keichnau, 
etc.,  etc.  C'est  aussi  à  ce  besoin  général 
qu'il  faut  attribuer  l'hejreuse  idée  qu'on 
eut  alors  d'élever  ou  d'abaisser  les  signes 
qui  représentaient  les  sons,  suivant  le  rang 
que  ceux-ci  occupent  dans  l'échelle  mélodi- 
que. Cette  idée  avait  un  avantage  immense  : 
en  se  faisant  jour,  elle  substituait  un  seul 
principe  (  l'élévation  respective  des  signes) 
a  un  système  complexe  où  tout  était  corlain, 
sans  doute,  mais  aussi  où  il  fallait  beaucoup 
d'habileté  et  d'habitude  pour  faire  l'appli- 
cation raisonnée  des  règles  mathématiques 
ou  ton» lus  qui  lui  servaient  de  bases.  Par  la 
nouvelle  méthode,  la  science,  qui  était  au- 
paravant le  domaine  des  érudils,  devint  le 
jiartage  de  tous-  Bientôt  les  anciens  erre- 
ments furent  mis  de  côté,  oubliés  même,  et 
il  ne  fut  plus  question  que  de  perfectionner 
la  nouvelle  découverte,  due  peut-être  à  un 
simple  caprico  de  copiste.  Mais  l'esprit  hu- 
main a  beau  faire  :  il  ne  procède  jamais  sans 
transitions  plus  ou  moins  lentes,  plus  ou 
moins  pénibles  ;  il  ne  se  jette  jamais  dans 
l'avenir  sans  retenir  quelque  chose  du  passé; 
il  ne  progresse  pas  de  manière  à  rejeter  tout 
ce  qui  a  eu  cours  avant  sa  marcho  innova- 
trice. Ainsi  les  artistes  de  l'époque  do  tran- 
sition, eux  qui  ne  jugeaient  plus  de  la  bouté 
d'un  système  d'écriture  musicale  que  d'a- 
près la  propriété  plus  ou  moins  parfaite  qu'il 
avait  de  représenter  l'élévation  ou  l'aba  sse- 
roeut  des  signes  (arsis  et  thesis  ),  eux  qui 
avaient  oublié  si  rapidement  la  notation 
primitive  et  qui  professaient  pour  elle  un 
si  profond  mépris,  ces  artistes,  dis-je,  n'en 
conservèrent  pas  moins  avec  une  opiniâ- 
treté singulière,  toute  celte  notation  aulique 
devenue  inutile  avec  la  portée  musicale. 
Grâce  à  cette  heureuse  routine,  j'ai  pu  trou- 

:  ver,  dans  les  œuvres  mêmes  de  ces  musi- 
ciens, uu  éclatant  démenti  à   leurs  pa- 

'  rôles.  » 

Après  avoir  examiné  les  documents  des 
notaiionsanciennes  sous  le  rapport  des  orne- 
ments du  chant,  M.  Nisard  aborde  la  question 
de  l'authenticité  de  rAuliphonairede  Saint- 
Gall. 

c  On  lit  dans  V Histoire  de  l'abbayede  Saint 

(509)  i  Ekkeardi  junior'u  cœnobilœ  S.  Calli  liber  de 
eatibus  monasterii  S.  (iallï  in  Alemannia.  (Apttd  Mf.i  ch. 
Goldast  ,  Rerum  atamannicarum  uriploret  ;  Fran- 
rohirti,  in-fol.,  1606,  l.  I,  p.  60.)  Gnldast  «lit 
•|tie  Ekkard  le  jeune  mourut  en  0%.  (Ibid.,  p.  3.) 
SI  rapporte  les  Annales  Brevet  d'Iléptdann,  moine,  de 
Saint  Gall,  dans  lesquelles  ou  lit  à  l'année  921  ; 


dias  romano  more  tenere  sollicitus  (509). 

«El  pour  justifier  l'enseignement  d'Harlh- 
mann,  Ekkard  ajoute  aussitôt  :  De  quo 
Antiphonario  altiora  repetere  operœ  pre- 
tiwn  putamus.  Karolus  imperator  coyno- 
tnine  Atagnus  eu  m  esset  Romce,  Ecclesias 
Cisalpinas  videns  Romance  Ecclesiœ  mullimo- 
dis  in  cantu,  ut  etJohannesscribit,  dissonare, 
rogat  Papamtunc  secundo  quidern  Adrianum, 
cum  defuncti  estent  quos  an  te  Gregorius  mt- 
serat,  ut  item  mittat  Romano  s  cantuum  gnaros 
in  Franciam.  Mittunlur,  secundum  Régis  pe- 
titionem,  Petrus  et  Romanus,  et  cantuum  et 
septem  liber  al  in  m  artium  parjinis  admodum 
imbuli,  Mttenscm  ecclvsiam  vt  /mores  adi- 
turi.  Qui  cum  in  Seplimo  lactique  Cumann 
aere  Romaniscontrario  quaterentur,  Romanus 
febre  correptus  vix  ad  nos  usque  venire  po- 
int t.  Antiphonarium  vero  secum,  Pctro  reni- 
tente,  vellet  nollet,  cum  duos  ftuberent,  unum 
S.  Gallo  attulit.  In  tempore  autem  Domino  se 
juvante  contai  ai  t.  Mittit  imperator  celerem 
quemdam,  qui  eum  si  convalesceret  nobisciun 
stare  nosque  instruere  juberet.  Quod  quidern 
Patrum  hospitalitale  regraliando  libentisti- 
sime  fecit...  Dein  uterque  fama  volante  slu- 
dium  aller  alterius  cum  audisset,  amulaban- 
tur  pro  lande  et  gloria,  nalurali  gentis  sua 
more,  uter  alterum  transcenderet,  memoriaque 
est  dignum,  quantum  hac  annulation*  locus 
uterque  profecerit,  et  non  solum  in  cantu  std 
et  in  cœteris  doctrinis  excrevit.  Fecerat  qui- 
dern Petrus  ibi  jubilos  ad  sequentias  quas  Mb* 
tkxses  vocanl  :  Romanus  vero  romane  nobis  e 
contra  et  amœne  de  suo  jubilos  modulaverat, 
quos  quidern  poslNotkerus  quibus  videmusvcr~ 
Ois  tigabat  :  frigdor*  et  occiuestanjî,  quas 
sic  numinabant,  jubilos  illis  animatus  etiam 
ipse  de  suo  excogitarit  (510  ).  Romanus  wro, 
quasi  nostra  prie  Metensibus  extollere  fus 
fuerit,  Ro marne  sedis  honorem  S.  Galli  cv- 
nobio  ita  quidern  in  ferre  curavit.  Erat  Romat 
ministerium  quoddam  et  theca  ad  antiphonarii 
authentici  publicam  omnibus  adventantibus 
inspectionem  repositorii,  quod  a  cantu  nomi- 
nabant  Cantariim.  Taie  quidern  ipse  apud 
nos,  ad  instar  illins  circa  aram  Aposlolorum, 
cumauthentico  locori  fecit,  quem  ipse  attulit, 
exemplato  antiphonario  :  in  quo  isqle  hodib 
si  quid  dissentitur,  quasi  in  speculo,  error 
ejusmodi  universus  corrigitur.  In  ipso  quo~ 
queprimus  ille  littehas  alph abêti  sigsifica- 
tivas  notulis  quibus  visum  est  aul  sursum  aut 
jusum,  aul  anle  aut  rétro  excogitavit  :  quas 

ttarthmanmu  abbas  efftetutett.  {Ibid..  p.  10.)  > 

(510)  «  Tout  ce  passage  servira  à  compléter  el  à 
rectifier  celte  assertion  de  M.  de  Chateaubriaiid  : 
<  Iax  séquences,  d'origine  barbare,  portaient  (au 
•  x«  siècle)  le  nom  de  frigdora.  »  (Anali/se  raiu>n«tt 
de  l'Histoire  de  France;  ÔEuvres  compl. ,  édition  de 
Pourrai  et  Furue,  IWi,  t.  VI,  p.  67.)  > 
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oottra  cuidam  amico  quœrenti  Notkcr  Balbu- 
ïus  dilucidavit...  (Cap.  4,  n.  60.) 

«Dans  ce  curieux  récit  d  Kkkard  le  Jeune, 
tout  se  lie,  tout  s'enchaîne,  tout  se  lient  ; 
Hnrthiuann,  élu  abbé  de  Saint-Gatl  eu  921, 
enseignait  le  chant  romain  d'après  une  co- 
pie authentique  de  l'Antiphonaîre  de  saint 
Grégoire  ;  celle  copie  arait  été  envoyée  en 
France  sous  Cbarlemagnc  par  le  Pape 
Adrien  ;  Roraanus,  qui  en  élaii  porteur, 
tomba  malade  en  route,  fut  accueilli  dans  ie 
célèbre  monastère,  y  recouvra  la  santé  el  y 
Unit  ses  jours.  Plein  de  reconnaissance,  Ro- 
inanus  (il  don  à  l'abbaye  de  Saint-Gall  de 
sa  précieuse  copie  de  l'Anliphonaire  de 
saint  Grégoire,  qui  fut  plus  tara  la  base  de 
l'enseignement  d'Harlhtnann,  et  qu'Ekkard, 
morl  en  9%,  affirme  être  encore  conservée 
de  ton  temps.  De  plus,  Kkkard  dit  que  Ro- 
manus  imagina  le  premier  de  mettre  au-des- 
sus ou  nu-dessous  dos  neumes,  avant  ou 
après  les  signes  du  notation  de  cet  Anliplio- 
naire,  des  lettres  alphabétiques  quo  Notker 
Balbulusa  expliquées  plus  lard  à  l'un  de  ses 
amis  qui  en  demandait  la  signification. 

«Jusqu'au  xix'sièclc,  ces  indications  claires 
et  précises  n'étneuvcnl  aucun  archéologue  ; 
personne  ne  songe  a  visiter  l'abbaye  de 
Saint-Gall  dans  le  but  de  savoir  si  I  exem- 
plaire de  ranliphonaire,appoi téau  viii'sièelo 
parRomanus  eleonservé  dansle  célèbre  cou- 
vent jusqu'au  xr,  y  existe  encore  ?  lit  ce- 
pendant, je  le  répète,  la  reconnaissance  de 
ce  Tait  est  facile,  car  les  détails  qui  doivent 
guider  le  monumeutaliste  sont  fournis,  un 
a  un,  par  Ekkard. 

«  M.  Joseph  Sonnleithner.de  Vienne, mort 
en  1835,  est  le  premier  qui  songe  à  vérifier 
l'assertion  de  l'historien  de  Saint-Gall.  Et 
quelle  n'est  pas  sa  joie,  lorsqu'il  retrouve, 
dans  la  bibliothèque  de  ce  couvent,  l'admi- 
rable manuscrit  avec  son  étui  d'ivoire,  mer- 
veilleusement ciselé,  et  les  lettres  alphabéti- 
ques de  Roman  us  ! 

«  Celle  précieuse  trouvaille  une  fois  cons- 
tatée, un  autre  artiste  de  Vienne,  AI.  Kiese- 
wetler,  se  rend  à  Saint-Gall  et  obtient  la  per- 
mission do  publier ,  en  fac-similé,  quatre 
lignes  du  fameux  Antiphonaire  authenti- 
que. 

«  M.  Félis,  tout  préoccupé  de  l'idée  que 
saint  Grégoire  avait  noté  les  livres  de  chant 
avec  les  lettres  romaines,  et  souteuaut  d'ail- 
leurs que  les  neumes  étaient  une  importa- 
tion des  Lombards,  des  Suèves,  des  Saxons, 
eic,  dans  l'Europe  méridionale,  écrit  aus- 
sitôt trois  articles  contre  M.  Kiesewet- 
ter(511). 

«  Celui-ci  avait  soutenu  que  les  neumes 
étaient  la  notation  dont  s  est  servi  saint 
Grégoire.  M.  Félis  soulève  des  difficultés 
historiques,  prétend  que  l'illustre  Pontife 
n'a  pu  recevoir  aucune  leçon  musicalo  des 
Lombards,  sinon  en  593,  el  conclut  qu'il  n'a 
pas  dû  se  servir  des  neumes,  notation  bar- 
oare,  dont  l'usage  n'était  pas, encore  assez 

(SU)  C.tueite  musicale',  année  I8ii,  p  205.  213 
et  221. 
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général  pour  qu'il  la  préférât  à  la  nota- 
tion si  simple,  si  claire  et  si  facile,  qui 
porte  son  nom.  Abordant  ensuite  la  ques- 
tion d'une  manière  plus  directe,  M.  Fé- 
lis affirme  que  le  manuserit  de  Saint- 
Gall  n'ost  pas  de  sainl  Grégoire  :  1*  parce 
que  ce  n'est  pas  un  Antiphonaire,  mais  un 
Graduel;  2"parceque  le fac-sim ileOstende, pu- 
blié par  Kiesewetter,  contienldes  altérations 
mélodiques  sur  les  mots  misericordiamtuam  ; 
ce  morceau  est  du  deuxième  mode,  dit 
Guy  d'Arezzo;  or,  la  mélodie  du  fac-similé, 
sui  la  dernière  syllabe  de  misericordiam, 
n'est  point  conforme  au  deuxième  mode, 
parce  que  ta  méd  tante  b]  remonte  à  la  domi- 
nante C\  et  y  fait  une  terminaison  incidente 
qui  appartient  plus  au  septième  mode  qu'au 
second  ;  et  3*  enfin ,  le  manuscrit  de 
Saint-Gall  n'est  pas  authentique,  parce 
qu'on  y  trouve  du  désordre  dans  la  nota- 
lion... 

«  11  y  a  toujours  un  extrême  danger, 
dans  le  domaine  de  l'archéologie,  à  ponet 
un  jugement  définitif  sur  une  chose  que 
l'on  n'a  point  vue  et  dont  on  ne  peut  parler 
que  sur  échantillon.  M.  Féls.jele  regrette, 
n'a  pas  assoz  tenu  compte  de  cette  position 
dans  laquelle  il  se  trouvait,  et  sa  critique  a 
frappé  complètement  à  faux. 

«  Ainsi,  dans  sa  réponse  à  M.  Kiesewet- 
ter, il  se  fonde  sur  une  distinction  subtile 
entre  le  Graduel  et  V Antiphonaire:  mais  plus 
tard,  en  1846,  examinaiil  ce  que  contenait 
V Antiphonaire  noté  de  saint  Grégoire  (512;,  il 
laisse  échapper  do  sa  plume  cette  conclu- 
sion beaucoup  plus  acceptable  :  «  Serait-ce 
«  donc  que  ce  qu'on  aurait  appelé  priiuili- 
a  veulent  {'Antiphonaire  aurait  été  le  Gra- 
<  dut'l,  et  que  le  véritable  Antiphonaire 
«  n'aurait  point  eu  de  nom?  Ou  bien,  les 
«  premiers  recueils  des  chants  de  l'Eglise, 
«  sortis  de  la  mniu  de  sainl  Grégoire,  ou 
«  copiés  d'après  ceux-ci,  auraient-ils  ren- 
«  fermé  à  la  fois  el  l'Anliphooaire  et  leGra- 
«  duel  ?  » 

«  En  second  lieu,  je  suis  bien  fâché  de  le 
dire,  M.  Félis  ne  s'est  point  ressouvenu 
qu'il  y  a,  dans  la  liturgie,  nlu>icurs  mor- 
ceaux qui  commencent  par  les  mots  Ostende 
nobis.  Celui  dont  Al.  Kiesewetler  a  donné 
le  fac-similé  d'après  le  Responsaire-Graduel 
de  Saiul-Gall,  n'est  point  le  Graduel  de  ta  vi* 
férié  du  3'  dimauche  de  l'Aven t,  comme  l'a 
cru  l'honorable  écrivain  de  Bruxelles,  mais 
bien  le  verset  de  Yalleluia  du  1"  dimanche 
de  ce  temps  liturgique.  Le  premier  de  ces 
deux  morceaux  qui  n'a  aucun  rapport  avec 
le  fac-similé,  est  en  effet  du  deuxième 
mode  ;  l'autre,  comme  l'enseigne  Bcrnon 
dans  son  Tonarius,  est  du  huitième  :  c'est 
ce  morceau  qui  se  trouve  noté  en  neumes 
dans  le  spécimeu  donné  par  M.  Kiese- 
wetter. 

a  En  troisième  lieu,  lorsque  l'on  confond 
ainsi  deux  pièces  de  chant  qui  ont  entre 
elles  une  si  grande  différence  lonale,  on 

(512)  Revue  de  M.  Damot.  2*  aimée,  p.  »3  iî. 
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peut  fort  bien  se  méprendre  sur  les  carac-    siroilisé  par  le  R.  P.  Lauibillolte  de  la  C<«u 


tères  généraux  de  la  notation  elle-même. 
C*e*t  ce  qui  a  eu  lieu  dans  l'appréciation 
de  M.  Fétis.  Confondant  deux  morceaux 
dissemblables,  il  a  cru  que  la  notation  du 
manuscrit  do  Sainl-Gall  était  dans  un  im- 
mense désordre.  Ajoutez  a  cela  que  M. 
Fétis  regarde  comme  réguliers  les  seuls  neu- 
mes  qui  peignent  à  In  vue  l'élévation  ou 
l'abaissement  des  sons ,  el  l'on  aura  une 
autre  canse  de  l'erreur  fondamentale  de  ce 
laborieux  et  infatigable  musicographe.  Sous 
le  rapport  de  In  régularité  neumalique.  le 
manuscrit  de  Sa  nl-Gall  est  comme  tous 
ceux  do  l'époque  primitive  :  l'élévation  des 
Signe?»,  considérée  comme  systè me  général,  n'y 
était  point  nécessaire,  ni  même  connue;  le 
crois  le  commençait  toujours  par  transcrire 
le  texte,  puis  on  y  ajoutait  les  neumes. 
Quand  la  pince  manquait,  la  notation  se 
posait  en  montant  sur  la  syllabe  surchargée 
de  signes,  et  les  notes  qui  appartenaient  a 
la  syllabe  d'après  s'écrivaient  au-dessous  de 
la  tirade  mélodique  appartenant  h  la  syllabe 
précédente  (513).  Tout  cela  n'avait  rien 
d'irrftgulier,  parce  que  les  neumes  impli- 
quaient, d'une  manière  ingénieuse,  notre 
portée  musicale  actuelle,  du  moins  pour 
les  notes  modale*»  el  essentielles  de  chaque 
ton.  Certains  signes  avaient,  en  outre,  un 
sens  toujours  semblable,  d'autres  variaient 
suivant   le  mode.  Indépendamment  des 
signes  fixes  et  de  modalité,  il  y  avait  des 
gionp  -s  neumntiques  qui,  au  premier  coup 
d'œil,  indiquaient  le  ton  du  morceau.  Le 
chanteur,  ainsi  renseigné  sur  l'ensemble  de 
la  mélodie ,  n'avait  plus  qu'à  rechercher 
la  valeur  des  lignes  qui  précédaient  el  sui- 
vaient les  notes  modales  échelonnées  de  dis- 
tance en  dislance,  et  c'était  pour  lui  un  dé- 
chiffrement beaucoup  plus  simple  et  plus  fa- 
cile qu'on  ne  le  soujujonne  aujourd'hui. 

«  C'est  pour  n'avoir  pas  découvert  ces 
lois  de  leclure ,  que  M.  Fétis  s'est  fait 
une  idée  fausse  de  la  régularité  ou  de  l'ir- 
régnlarilé  des  plus  anciennes  notations  de 
l'Europe.  S'il  avait  dit  que  le  manuscrit 
de  Samt-Gall  n'offre  que  des  types  neu- 
mntiques peu  soignés  et  tracés  à  ta  hâte, 
j'aurais  partagé  son  avis;  mais  celte  as- 
sertion même  aurait  prouvé  en  faveur  de 
l'authentic  té  du  trésor  de  Sainl-Gall  :  quand 
Charlemagne  demanda  au  Pape  des  chanteurs 
instruits  et  une  bunnecopiede  l'Anliphonaire 
grégorien,  la  transcription  a  dû  eu  être  l'aile 
a  la  hâte,  pour  obtempérer  lopins  vile  pos- 
sible au  désir  du  grand  monarque. 

«  Je  me  résume.  Le  manuscrit  de  Saint- 
Gall  est  bien  une  copie  authentique  de 
l'Anliphonaire  de  Sainl-Grégoire  :  cest  là 
un  l'ait  maintenant  incontestable.  » 
Or,  ce  manuscrit  de  Suint  Gall  a  été  fuc- 


le  monde  peut  en 
é.  Pour  garantir 


(513)  «  On  aura  une  idée  de  ce  procédé  calligra- 
ptiii|ue  eu  examinant,  dan»  le  fac-similé  du  manuscrit 
de  Sainl-Gall,  les  unuines  placés  sur  le  mol  Domine,  t 

(514)  «  Neumae,  pralerea.in  musica  dicunlur  notas, 
quas  musicales  diciinus  :  unde  «eu  mare  est  notas 
vertus  nuisice  decanlaudis  superaddere.  »  (Gloua- 
ftem  ad  scrip.  média  tl  tnfima  fan'».,  v«  Pnevma.) 


pagnie  de  Jésus.  ïoul 
juger,  puisqu'il  est  irnpnm 
la  fidélité  de  son  travail,  le  savant  éditeur 
s'est  muni  des  attestations  les  plus  formelles  t 
des  supérieurs  de  l'abbaye  de  Sainl-Gall. 
De  plus,  il  a  enrichi  son  volume  (ce  que  M. 
T.  Nisard  a  fait  d'ailleurs  pour  l'Aiitipho- 
naire  de  Montpellier)  de  plusieurs  disser- 
talions,  qui  contribueront,  nous  u'en  dou- 
tons pas,  à  l'éclaircissement  d'une  question 
dont  la  solution  définitive  nous  paraît  toute- 
fois éloignée.  Voici,  au  reste,  de  quelle 
manière  M.  Vilet  s'exprime  sur  cet  impor- 
tant document. 

—  ■  Jusqu'à  présent,  le  manuscrit  de  Saint- 
Gall  n'a  été  attaqué  que  par  des  arguments 
de  i>eu  de  valeur,  et  par  des  hommes  qui 
ne  l'avaient  point  vu.  Il  n'y  a  donc  aucun 
motif  denier  son  authenticité,  et  même  elle 
est  assez  plausible  pour  que  la  publication 
du  Père  Lambillolte  soit  accueillie  avec  re- 
connaissance, par  tous  les  amis  de  l'archéo- 
logie musicale.  Les  éludes  qu'elle  suscitera 
ne  peuvent  manquer  de  fixer  définitivement 
le  degré  de  contiance  que  mérite  le  manu- 
scrit. »  (M.  Vitet,  loc.  sup.  cit.,  p.  40.) 

M.  DE  COUSSEMAKEB.  —  ChAMTSE  l**.  — 

€....  Toutes  les  bibliothèques  de  l'Europe 
occidentale  renferment  des  manuscrits,  et 
en  grand  nombre,  des  vin',  ix\  x',  xi*  el 
xif  siècles,  notés  avec  des  signes  qui  n'ont 
de  rapport  avec  les  lettres  d  aucun  alphabet 
connu.  Celle  notation  est  composée  de 
deux  sortes  de  signes  :  les  uns,  en  forme 
de  virgules,  de  points,  do  petits  traits  cou- 
chés ou  horizontaux,  représentaient  des 
sons  isolés;  les  autres,  en  forme  do  cro- 
chets, de  traits  diversement  contournés  el 
liés,  exprimaient  des  groupes  de  sous  com- 
posés d'intervalles  divers. 

«  De  ces  virgules,  de  ces  points,  de  ces 
traits  couchés  et  horizontaux  sont  nées  la 
longue,  la  brève,  el  la  semi-brève  de  la 
notation  carrée,  usitées  dans  la  musique 
mesurée  du  xir*  siècle  el  du  xuf .  Les  cro- 
chets, les  traits  diversement  contournés  ut 
liés,  ont  produit  les  ligatures  ou  liaisons  de 
notes  de  cette  même  notation,  aiust  que 
nous  le  démontrerons  plus  loin. 

«  Le  célèbre  Du  Cangc,  le  premier,  a  dé- 
fini le  nom  qu'on  donuait,  au  moyen  Age, 
aux  signes  de  celte  notation,  en  disant 
que  les  notes  musicales  s'appelaient  «eumr*, 
el  que  neumer  voulait  dire  noter  (51 V). 

«Cette dénomination, adoptée  par  M.  Kie- 
seweller  (515),  par  M.  Bouée  de  Toulmon 
(516)  et  pur  nous-mêmo  (517),  a  rencontré 
des  objections. 

«  M.  Fétis,  après  avoir  soutenu  que  le 
root  neumo  ne  s'appliquait  pas  aux  signes 

(515)  Geschichte  der  Europaeiscli-abeodlaendis- 
chen  ©«1er  unsrer  beutigen  Musik  (fli»i©ir«  de  la  mu- 
sique européenne  occidentale  ,  p.  115. 

(516)  Intt mettons  du  Comité  des  arts  et  t 


— '  Musique,  p.  6. 
(517)  itémoire  sur  Bucbatd,  p.  145  et  suit. 
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de  notation  (518),  a  admis  plus  tard  (519) 
que  les  groupes  de  sous  étaient  désignés 
ainsi. 

m  M.  Théodore  Nisard  (520)  définit  le  root 
neume  une  réunion  d'un  certain  nombre  de 
signes  placés  tantôt  sur  une  seule  syllabe, 
tantôt  sur  plusieurs.  Il  se  fonde  principale- 
ment sur  un  passage  de  Guy  d'Arezzo, 
(521)  pour  prétendre  que  le  neume  n'était 
pas  une  ligature,  parce  qu'il  pouvait  fournir 
un  chant  à  plusieurs  syllabes,  et  que  ce 
n'était  pas  une  note  unique,  puisqu'une 
stule  note  ne  peut  point  s'appliquer  a  plu- 
sieurs syllabes. 

a  S'il  n'existait  que  ce  passage  pour  nous 
éclairer  sur  la  signification  du  mot  neume, 
l'explication  de  M.  Th.  Nisard  pourrait  pa- 
raître admissible  jusqu'à  un  certain  point, 
quoiqu'elle  ne  fût  pas  à  l'abri  d'objections; 
mais  en  présence  de  plusieurs  textes  du 
même  auteur  et  d'écrivains  à  peu  près  con- 
temporains qui  déterminent  le  sens  du  mot 
neume  d'une  manière  non  équivoque,  il 
faut  attribuer  à  celui  qu'invoque  M.  Th. 
Nisard  une  signification  moins  restrictive. 
S'il  en  était  autrement,  Guy  d'Arezzo  serait 
en  contradiction  avec  lui  même  et  avec 
tous  les  auteurs  qui  l'ont  commenté.  Que 
dit-il  en  eiret  dans  le  chapitre  xvi  de  son 
MicrologueJ  «  Tout  nciimr,  dit-il,  est  fbr- 
«  mé  du  double  mouvement  de  l'arsis  et  de 
«  la  thésis,  excepté  les  neumes  répercutés 
«  et  les  neumes  simples.  (522)  »  Et  pour 
qu'il  n'y  ait  pas  de  doute  sur  ce  qu'on  en- 
tendait par  neume  simple  et  par  neume 
répercuté,  Jean  Cotton  rapporte  ce  passage 

(518)  Goutte  musical*  de  Pari* ,  an.  1844 ,  p. 
il  5. 

(519)  Bulletin  de  la  classe  de»  beaux-arl» ,  de 
l'Académie  royale  île  Bruxelles  ,  année  1847  ,  p. 
143. 

(520)  «  Etude»  »ur  te»  aneiennt»  notation»  muticale» 
de  l'Europe-  —  Revue  archéologique,  l.  V,  p.  709  el 
suiv.  —  Ce  travail,  bien  qu'inachevé,  est  un  des 
plus  remarquables  qui  aient  été  publies  sur  cette 
uiaiière.  > 

(521)  t  Aliquando  una  syllaba  unam  vel  nlnres 
tiaiwat  netuuas,  aliquando  uua  neuma  [dures  divida- 
tur  in  syllabas.  <  tiiicrol.,  cap.  13:  Geiuj.,  Script., 
t,  IL  p.  16  ) 

(522)  i  Igitur  motus  voenm,  qui  sex  modis  con- 
souauler  flcri  dirtus  est,  sit  arsi  et  tbesi,  id  est, 
elevatioue  el  deposilione  :  quorum  gemino  moiu,  id 
est,  arsis  el  lbe»is,  omnis  iieuma  formatur,  pr.eter 
repercussas  et  simplices.  •  (Gbrb.,  Script ,  l.  Il,  p. 
17.;  —  Ou  peut  citer  encore  cet  autre  passage  du 
Micrologue  qui  n'est  pas  moins  formel  :  <  Ac  suin- 
inopere  caveatur  la  Ils  neuiuarum  distribulio  ut  cum 
neuma?,  luin  ejusdem  soni  repercussionc,  tum  dua- 
rum  aul  plurium  connexioue  liant,  semper  lamen, 
aut  in  numéro  vocum,  sut  in  raiione  tonorum,  neu- 
rose  alleruirum  conferantur  aique  respondeanl.  Nunc 
sequse  xquis,  nnne  duptas  vel  triplx  simplicibus, 
aique  alias  cotlalione  sesq  nia  liera  vel  sesquilerUa.  > 
U»id.,  p.  15.) 

(523)  i  Quorum  videlicel  arsis  et  thésis  omnis 
neuma  praeler  simplices  et  repercussas  gemella  mo- 
lione  conformatur.  Simpïicem  autem  ueumam  dici- 
mus  virgulam  vel  punctum;  repercussam  vero,  quam 
Berno  distrophain  vel  tristropbam  vocat.  •  (Gbm  . 
Script.,  t.  Il,  p.  263).  —  Nous  avons  vainement  re- 
«uercue,  uaws  ee  que  ueroeii  uoune  oe  oernou,  pour 
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de  Guy  d'Arezzo,  en  ajoutant  :  «  On  appelle 

•  neume  simple,  la  virgule  et  le  point;  et 
«  neume  répercuté,  celui  que  Bernon  appelle 

•  distrophe  et  liislrophe  (523).  a 

«  Aribon ,  le  premier  commentateur  de 
Guy  d'Arezzo,  n'est  pas  moins  formel  (52i). 
Jean  de  Mûris  explique  aussi  d'une  ma- 
nière précise  ce  que  l'on  entendait  par  vo- 
ce» repercustœ  en  les  appelant  unieion»  (523). 
Plusieurs  autres  lissages  de  Jean  de  Mûris, 
que  nous  nous  bornons  à  citer  un  note,  nu 
sont  pus  moins  formels  sur  le  sens  du  mot 
neume  (525). 

«  Enfin  un  document  du  xiv* siècle,  que 
nous  pouvons  qualifier  de  document  capital 
pour  tout  ce  qui  est  relatif  a  la  notation 
musicale  du  moyen  âge,  et  que  nous  som- 
mes assez  heureux  de  pouvoir  offrir  en  en- 
tier à  uos  lecteurs,  sous  le  n*  vu  de  nos 
documents  inédits  (527),  est  tellemeil  expli- 
cite à  ce  sujet,  que  toute  équivoque  doit 
disparaître.  «  Les  neumes,  dit  l'auteur,  sont 

•  au  nombre  de  huit;  le  neume  simple  est 
«  formé  d'une  seule  note  i  ar  mouvement 
«  direct,  c'eM-à-dire ,  ui  par  arsis  ni  |uir 
«  thésis.  Le  neume  répercuté  est  formé  de 
«plusieurs  notes,  aussi  par  mouvement 
«direct,  c'est-à-dire,  ni  par  arsis  ui  pur 
«  thésis,  mais  à  l'unisson.  •  (Doc.  vu,  61.) 

«  Mais  pour  qu'on  ne  nous  reprocha  pas 
de  ne  puiser  nos  preuves  que  dans  des  do- 
cuments | io -lé rieurs  à  Guy  d'Arezzo.  nous 
nous  empressons  de  faire  remarquer  que 
ce  vers  : 

Neumarum  »i§nit  erra»  qui  plura  refiugi», 

du  tableau  de  neumes  rapporté  par  l'abbé 

trouver  cette  explication  des  neumes  répercutés;  on 
doit  supposer  que  nous  ne  coniwissons  pas  encore 
tous  les  «écrits  de  cet  auteur,  ou  que  ses  ouvrages 
connus  renferment  des  lacunes.  M.  Danjou  a  remar- 
qué dans  un  manuscrit  de  Jean  Collou  ilu  Vatican, 
sous  le  n»  1190;  l'omis  de  la  reine,  le  mol  dittropkm 
surmonté  du  signe  appelé,  dans  te  talileau  de  neumes 
de  Saint  Blai9e,pr«uN«  miuoreltrittropha,  surmonté 
du  signe  appelé  prêt  tut  major,  t 

(524)  i  Neuuuc  neinpe  unius  son!  flunt  repercus- 
sione,  ni  <>i,  vel  uni  virgula,  vel  una  jaceus,  vel 
cum  duplices  aul  triplice*  in  ejusiiem  sunl  soni  re- 
percussione,  tum  duurum  aut  plurium  conuexione 
liant.  Diioruin  aul  plurium  sonornin  conuexione 
lin. a  omues  neuma»,  exceplis  prxscriptis.  »  (Gerb.. 
Script. .  i.  il,  p  226). 

(52a)  t  Dicuniur  aulem  reperdisse  vel  xquiso* 
naulcs,  qme  in  eadem  sunl  Imea  vel  in  spatio  eo« 
dem  nisi  mutenlur  liuene  vel  tacli  cidores.  »  (Spe- 
culum  musicœ,  lit»  vi,  cap.  72.)  —  «  Diligenier  igi- 
tur cantamlo  sarpe  et  sospius  proférai  qui»  lacia* 
varias  voemn  sini|diciuui  et  mixlarum  secundum 
arsim  el  tbesim  modulalinnes ,  nec  ignoret  voce» 
repercussis  seu  iiuisonaiiles  suis  in  lods  conveuL-u- 
ler  decanlare,  el  primons  in  manus  jimcluris  iu  qui- 
Imis  pueri  primo  inslruunlur.  >  (Ibid.) 

(526)  c  Uicit  autem  (Guido)  de  netuuit  illis,  îdest 
noiulis,  quod  invente  sunl  causa  breviandi,  quia 
c  an  lus  illis  noudis  brevius  noianlurquam  per  li tie- 
ns. »  (Ibid.)  —  «  In  hoc  aulem  mu  lo  notaudi,  se- 
cundum  Guidouem,  très  requiruntur  litterse  mooo- 
cordi  afflxae  linearum  capilibus,  ipsae  line*  et  tactil 
figura  quas  neuinas  vocal,  id  est,  nous.  >  [Ibid.) 
—  *  Uude  neumare,  notare  vel  cauiare  est,  lîcei 
neuma  alias  mullas  babeni  significationes.  »  (tbié.) 

(527)  «Ce  document  a  pour  auienr  un  moine  car- 
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Gerbert  (528),  s'applique  évidemment  h  tous 
les  signes  de  ce  tableau,  par  conséquent  aux 
signes  appelés  virgula  ,  gnomo,  franculus, 

3u>  n'étaient  que  des  signes  représentant 
es  sons  isolés,  comme  à  tous  les  autres. 
«  Les  témoignages  et  les  citations  que 
nous  venons  <lo  produire  et  que  nous  au- 
rions pu  multiplier  au  besoin  sont  tels, 
suivant  nous,  que  tout  doute  doit  disparaî- 
tre. Neume  était  donc  bien  synonyme  de 
noie,  et  neumer  voulait  dire  noter.  Ce  point 
d'iit  être  considéré  comme  irréfragablement 
résolu  en  faveur  de  Du  Cange. 

«  Chapitre  II.  —  Origine  des  neumes.  — 
Une  question  plus  grave  et  plus  importante, 
soulevée  dans  ces  derniers  temps,  et  Imitée 
en  sens  divers,  est  celle  qui  est  relative  à 
l'origine  des  neumes. 

«  Bien  que  les  plus  anciens  livres  de 
chants  écrits  en  ne  imes  ne  remontent  pas 
au  delà  du  vin'  siècle,  tous  les  auteurs  sont 
d'accord  pour  assigner  a  leur  usage  une 
date  plus  reculée;  mais  le  même  accord  est 
loin  d'exister  en  ce  qui  louche  leur  origine. 
La  plupart  des  auteurs  qui  se  sont  occupés 
des  neumes  ont  traité  cette  question  d'une 
manière  au  moins  indirecte.  M.  Fétis  et 
M.  Th.  Nisard  seuls  l'ont  nettement  abor- 
dée, et  résolue  chacun  à  leur  point  de  vue  ; 
mais  ni  l'un  ni  l'autre  n'en  ont  donné  la  vé- 
ritable origine. 

«  Nous  croyons  l'avoir  trouvée,  et  nous 
espérons  être  assez  heureux  pour  apporter 
à  l'appui  de  notre  opinion  des  raisons  con- 
cluantes et  même  des  preuves  que  nous 
croyons  péromploires. 

«  Les  opinions  émises  jusqu'à  présent 
sont  au  nombre  de  trois.  La  première  en 
date  est  celle  de  M.  Kiesewetter  qui,  sans 
avoir  traité  la  question  d'origine  des  neumes 
dans  son  entier,  la  résout  du  moins,  quant 
à  leur  patrie.  Suivant  lui,  les  neumes  ont 
été  les  notes  romaines,  nota  romana,  dont 
saint  Grégoire  se  serait  servi  pour  noter  son 
Antiphonaire.  Ce  système  est  soutenu  avec 
uue  grando  force  du  logique  et  d'érudition. 

«  La  seconde  opinion  est  celle  de  M.  Fétis, 
à  qui  revient  l'honneur  d'avoir  le  premier 
abordé  la  question  sous  toutes  ses  laces.  Sa 
solution  est  hardie  et  surtout  vigoureuse- 
ment disculée.  Elle  consiste  à  attribuer  aux 
peuples  du  Nord  l'introduction  de  ce  genre 
de  notation  eu  Europe. 

«  La  troisième  a  pour  auteur  M.  Th.  Ni- 
sard ,  qui  donne  aux  neumes  la  même  ori- 
gine qu'aux  notes  graphiques  ordinaires, 
en  usage  chez  les  Romains.  Ce  système  est, 
comme  on  le  voit,  le  complément  de  celui 
de  M.  Kiesewcller. 
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«  Cent  qui  adoptent  l'opinion  du  savant 
viennois  se  fondent  :  1*  sur  co  que  le  plus 
ancien  livre  de  chant  connu,  VAnt-phonaire 
de  Saint-Gall ,  aurait  été  copié  sur  l'Anli- 
phonaire  même  de  saint  Grégoire,  co  qui 
nous  parait  établi  aujourd'hui  par  des  do- 
cuments incontestables;  2*  sur  un  passage 
du  moine  d'Ang-mlême,  où  il  est  dit  que 
«  tous  les  chanteurs  de  France  apprirent  la 
a  notation  romaine,  nota  romana,  qui  alors 
«  (du  temps  de  Charlemagne)  était  appelé* 
«  francique  (529!  ;  >  3*  sur  un  passage  inédit 
de  Guy  d'Arezzo,  qui  se  trouve  dans  quel- 
ques manuscrits  et  qui  est  ainsi  conçu  : 
«  C'est  de  cette  manière  sans  doute  qu  est 
«  venu  l'Anliphonaire  au  milieu  de  tous  les 
«  Apuliens  et  des  Calabrois,  leurs  voisins,  à 
«  qui  saint  Grégoire  envoya  de  tels  neumes 
«  par  Paul  (530].  » 

«  Si  l'on  objectait  à  cette  opinion  que 
"Boèce ,  le  seul  auteur  qui  nous  fasse  con- 
naître la  doctrine  musicale  des  Latins,  ne 
parle  pas  d'autre  notation  que  de  celle  par 
lettres,  on  répondrait  quo  Boèce  a  conçu  son 
ouvrage  sous  un  point  de  vue  beaucoup 
plus  théorique  quo  pratique  ;  l'on  tombe- 
rail  dans  l'erreur  si  Von  croyait  y  trouver 
tout  ce  qui  est  relatif  à  la  pratique,  et  si  l'on 
jugeait  par  là  que  celle-ci  était  limitée  aux 
seuls  points  indiqués  par  ce  célèbre  philo- 
sophe. 11  fait  bieu  connaîtro  les  noms  des 
notes  musicales,  mais  il  ne  dit  nulle  part 
qu'elles  aient  été  exclusivement  figurées 
par  des  lettres  ;  il  est  donc  permis  d'en  dou- 
ter. On  peut  croire  même ,  sans  s'écarter 
des  conjectures  les  plus  vraisemblables,  qu'il 
existait  déjà  de  son  temps  une  notation, 
usuelle  qui,  bien  que  peu  digne  peut-être 
de  l'altention  spéculative  d'un  philosophe, 
obtint  néanmoins  peu  à  pou  la  préférence 
sur  la  notation  par  lettres.  Le  système  de 
M.  Kieseweller.  quoique  incomplet,  ne  nous 

ferait  pas  avoir  été  victorieusement  réfuté. 
I  n'a  pas  été  démontré  surtout  que  l'Anli- 
phonaire de  saint  Grégoire  ail  été  écrit  dans 
une  autre  notation  que  la  notation  neuoia- 
tique. 

m  Le  système  de  M.  Fétis  se  base  sur  l'a- 
nalogie des  neumes  avec  la  notation  éthio- 
pienne des  églises  d'Abyssinie,  celle  des 
Chrétiens  d'Arménie  el  les  accents  des  juifs 
orientaux.  M.  Fétis  en  conclut  que  les  ueu- 
mes  auraient  passé  de  l'Orient  dans  les 
contrées  septentrionales  ,  d'où  ils  auraient 
été  introduits  dans  l'Europe  occidentale. 
Poussant  plus  loin  son  opinion,  M.  Fétis 
assigne  une  origine  spéciale  aux  deux  for- 
mes do  cette  notation  qui  lui  ont  paru  les 
plus  caractérisées.  Ainsi,  à  l'une  il  a  donné 


mélite  anglais,  nommé  Hothby.  l'un  des  plus  savants 
tuusiciens  du  nv*  siècle,  si  l'on  en  juge  par  ses 
nombreux  écrits  sur  la  même  matière,  répandus  dans 
les  bibliothèques  «l'Italie.  Il  a  été  découvert  par 
MM.  baïqou  el  Morelol.qui  nous  l'ouï  irès-obligeam- 
ment  communiqué.  > 

|&4d)  De  caniu  et  mutica  sacra,  l.  Il,  lab.  x, 
n»  î. 

(54f»)  i  Correcli  sunl  ergo  Anlipbooarii  Franco- 
ruui,  quos  uuitsquisque  pix>  suo  arbilrio  viiiaveral, 


aillions  vel  minuens;  et  omîtes  Francise  canlorcsdi- 
direrunt  no/nm  romanam,  quant  nunc  votant  uoUio 
franeitcam.  » 

(550)  «lu  sane  procursium  sit  Anlipbonariom  ner 
Apulienses  cuncios  et  vicinos  Cabbros,  quibus  ulrs 
rais  t  neiiinas  per  Pauluin  Gascnstus.  Al  no«,  misou 
CiMicntes,  fréquenta lo  lempore  sacras  libros  médium 
peiiilus  oiiiiu lirais,  quibus  Heus  summus  bonus  In* 
quiiur  boniiiiiliu».  i  --  Manuscrit  du  xil»  siècle  de 
uoire  biblioihéqud. 
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le  nom  de  notalion  saxonne,  h  l'autre  celui 
île  notation  lombarde,  parce  que,  suivait 
lui,  les  formes  des  sig'ies  de  chacune  de 
«es  notations  se  rapprochent  lo  plus  de 
l'écriture  de  ces  peuples. 

«  Quand  on  examine  soigneusement  les 
notations  orientales  dont  parle  M.  Félis,  on 
ne  voit  aucune  analogie  entre  celle  dits 
Ethiopiens  et  les  neumes.  Il  n'en  existe  pas 
davantage  entre  les  neuutcs  et  les  accents 
ues  Juifs.  Les  notes  musicales  des  Armé- 
niens ont,  au  contraire,  uno  véritable  ana- 
logie avec  les  neumes;  mais  leur  origine 
••si  loin  d'être  aussi  ancien-te  que  le  prétend 
M.  Félis.  Ceux  qui  les  font  remonter  le  plus 
haut  ne  leur  assignent  pas  une  date  anté- 
rieure à  la  dernière  moitié  du  iV  siècle,  et 
il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  finit  la  reporter 
encore  à  une  époque  plus  (approchée  de 
nous.  Kien  ne  ptouvo  donc  que  la  notation 
musicale  arménienne  soit  assez  ancienne 
pour  que  les  peuples  du  Nord  aient  pu  en 
avoir  eu  connaissance  par  la  voie  qu'indi- 
que M.  Félis.  Tout  porte  5  croire,  au  con- 
traire, que  les  Arméniens  ont  emprunté 
leur  notalion  des  Occide  ilaux. 

«  D'un  autre  côté,  pour  attribuer  aux 
neumes  une  origine  barbare,  il  faud>ait 
qu'il  fût  démontré  que  les  peuples  du  Nord 
ont  possédé  une  écriture  musicale.  Or,  non- 
seulement  cela  n'est  pas  établi,  mais  encore 
il  est  fort  douteux  que  les  peuples  du  Nord 
aient  eu  une  écriture  quelconque.  Si  l'on 
s'en  rapporte  à  Olfried,  moine  de  Weiseni- 
hourg  au  ix*  siècle,  plus  a  même  que  d'au- 
tres de  se  prononcer  sur  celte  question,  ses 
compatriotes  ne  faisaient  pas  usage  de  l'é- 
criture dans  leur  propre  langue  (531).  Dans 
«.a  lettre  à  Liulbert,  archevêque  de  Mayence, 
il  signale  les  dillicultés  qu'il  a  eues  de  for- 
muler en  lettres  latines  correspondantes 
certaines  inflexions  vocales  de  ses  compa- 
triotes, li  fait  connaître  que  l'écriture  latine 
ne  possédait  pas  toutes  les  lettres  nécessai- 
res h  rendre  exactement  divers  sons  (532). 
D'autres  témoignages  confirment  celait  (533). 

«  Un  des  principaux  arguments  du  sys- 
tème de  M.  Félis  est  tiré  du  rapport  qui 
existe  entre  certains  neumes  et  certaines 
écritures  employées  par  les  barbares  après 
l'invasion.  Mais  cet  argument  n'aurait  de  la 
force  que  s'il  était  prouvé  que  ces  peuples 
ont  introduit  une  écriture  nationale  en  Eu- 
rope. Or,  les  auteurs  du  Nouveau  traité  de 
diplomatique  ont  démontré  que  les  caractè- 
res d'écriture  en  usage  en  Europe,  posté- 
rieurement à  l'invasion,  descendent  de  l'é- 
criture romaine  comme  d'une  source  com- 
mune, et  que  ce  n'est  qu'en  s'éloiguanl  des 


(531)  si  Res  mira,  tain  magnos  viros, 
dnliios,  caulela  pnenpuos,  agililale  siifflillos,  sa- 
pienlia  laios,  sauciiiale  praclaros,  ciincta  Iwcc  in 
ahense  lingua?  gloriani  iransferre,  ei  usum  Bcripiuro 
in  propria  lingua  non  haltère,  i 

(532)  Schilter,  l'httautu»  aniiguilatnm  Teutoni- 
carunt.  I.  1,  p.  10. 

(533)  «Dètla  findu  iV  siècle,  Ulphilas  fiïlranscrire 
cm  grec  sa  version  évangélique,  traduite  en  langue 
gothique  et  resté*  orale  jusque  là.  —  C«  n'étaient 


premiers  temps  de  l'invasion  que  des  dif- 
férences et  des  variétés  se  sont  manifestées. 
Rien  n'est  donc  moins  constant  que  la  suh~ 
st  tutinn  d'écrituros  septentrionales  à  l'é- 
criture romaine.  Il  s'ensuit  qu'on  no  saurait 
attribuer  une  origine  lombarde  ou  saxonne 
à  la  notation  qui  auiait  même  dis  rapiort* 
plus  ou  moins  apparents  avec  le  genre  d'é- 
criture de  ces  peuples  aux  ix*  et  x'  siècles. 

a  M.  Th.  Nisard,  comme  M.  Kieseweller, 
donne  aux  neumes  une  origine  ociidentale 
el  romaine,  mais  il  la  porte  à  une  date  plus 
reculée  que  le  savant  allemand  ;  il  leur  at- 
tribue en  outre  la  même  origine  graphique 
qu'aux  notes  ordinaires.  Selon  lui,  toute 
manière  d'abréger  l'écriture  étant  appelée 
note,  la  nature  abrévialive  des  neumes  au- 
rait valu  à  chaque  signe  de  l'écriture  musi- 
cale le  nom  de  note,  et  les  notes  musicales, 
comme  les  noies  lachygraphiques,  inven- 
tées par  Ennius  et  perfectionnées  par  Tiro, 
auraient  pour  base  le  point.  M.  Th.  Nisard 
invoque,  comme  preuve  à  l'appui  de  celte 
théorie,  le  passage  suivant  de  Prudence, 
poète  du  iv*  siècle. 

Prtrfuerat  sludiis  puerilibu»  el  grege  mullo 
Sept  ut,  magitler  litlerarum  tederui, 
\  Xerba  noii»  brevibm  comprehendere  multa  périt*» 
Raplimque  puucli»  dicta  pra'pttibvt  teqai. 

«  Ce  passage,  qui  se  rapporte  aux  notes 
sténographiques  et  nullement  aux  notes 
musicales,  ne  saurait  être  considéré  comme 
sullisant  pour  servir  de  preuve  d'un  fait 
aussi  impor  tant  que  celui  que  M.  Th.  Ni- 
sard a  eu  vue  de  démontrer.  Armé  néarv 
moins  de  ce  texte,  M.  Th.  Nisard  mari he 
eu  avant  et,  d'induction  en  induction,  il 
arrive  à  conclure  que  les  neumes  avaient 

ftour  base  le  point.  Ce  musicologue  a  été 
rappé,  comme  p  ir  une  sorte  d'instinct,  de 
l'idée  que  les  neumes  out  leur  origiue  dans 
l'écriture,  mais  il  n'en  a  pas  découvert  le 
véritable  principe.  Serons-nous  plus  heu- 
reux? Nous  le  croyons. 

a  Les  neumes,  suivant  nous,  ont  leur  ori- 
gine dans  les  accents.  L'accent  aigu  ou 
I  arsis,  l'accent  grave  ou  la  thésis,  el  l'ac- 
cent circonflexe,  formé  de  la  combinaison 
de  l'arsis  el  de  la  thésis,  sont  les  signos 
fondamentaux  de  tous  les  neumes. 

«  L'accent  est  la  modification  de  la  voix 
dans  le  ton  et  la  durée.  Le  mot  latin  accen- 
tus,  qui  n'est  que  la  traduction  véritable  de 
itpoTtdl*,  signifie,  à  vrai  dire,  accompagne- 
ment du  chant  (53b);  car  l'émission  simple 
du  son  matériel,  appelée  prononciation 
syllabique,  est  accompagnée  daus  le  langage 
de  tous  les  hommes  d'une  espèce  de  modu- 
lation qu'on  a  comparée  au  chant.  On  ob- 

pas  seulement  les  chants  historiques  qui,  jusqu'à 
Chariemagne,  furent  conservé*  par  la  simple  tradi- 
tion, les  lois  elle»  mêmes  semblent  avoir  été  mises 
par  écrit  pour  la  première  fuis  par  l'ordre  de  ce  grand 
monarque,  i  Qui  jura,  quae  scripla  non  erai.l,»l- 
scrioere  »c  litieris  mandare  fecit.  »  (Ecisbasd.  Vita 
Caroti  Magni.)  > 

(534)  «  Chez  les  Grecs  el  même  cher,  lifltomama 
la  grammaire  formait  une  partie  de  la  musique.  » 
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•erve  dans  la  pronuncialion  syllabicjue, 
comme  dans  le  chant  proprement  dit,  d  une 
part,  l'élévation  et  l'abaissement  de  la  voix, 
«t.  d'une  autre,  la  durée  des  sons.  Bien 
qu'on  ait  donné  par  la  suite  le  nom  do 

aunnlilé  a  la  durée  des  syllabes  et  le  nom 
'accent  è  l'élévation  et  à  l'abaissement  de 
la  voix,  le  mot  accent  avait  primitivement 
un  sens  plus  général,  il  comprenait  à  la  fois 
ces  deux  modifications  de  la  voix  (533). 

«  Pris  dans  son  sens  restreint  et  tel  qu'on 
l'entend  habituellement,  l'accent  consiste 
donc  dans  l'élévation  et  l'abaissement  de  la 
voix.  L'élévation  était  marquée  par  le  signe 
appelé  accent  aigu;  l'abaissement,  par  1a 
signe  appelé  accent  grave;  lorsque  l'éléva- 
tion et  I  abaissement  avaient  lieu  sur  uno 
même  syllabe,  on  marquait  cette  modifica- 
tion par  le  signe  appelé  accent  circonflexe. 

m  Ces  signes  tendant,  dans  l'application,  au 
même  but  que  les  signes  de  notation  mu* 
sicaie,  y  a-l-il  eu  rien  de  plus  naturel  que  do 
s'en  servir  pour  marquer  les  inflexions  du 
chaut?  Y  a-t-il  eu  rien  de  plus  simple,  do 
plus  logique  môme  que  d'étendre  à  toutes 
les  syllabes  les  signes  qui,  dans  le  langage 
ordinaire,  s'appliquaient  à  quelques-uiies 
seulement,  et  de  les  combiner  entre  eux  de 
fnçon  à  exprimer  les  diverses  modulations 
musicales,  plus  nombreuses  évidemment 
quo  les  modulations  vocales  (530)?  Les 
Jonctions  que  les  accents  remplissent,  la 
pla.  e  qu'ils  occupent,  le  but  qu'ils  pour- 
suivent, tout  démontre  d  une  manière  ir- 
résistible qu'ils  sont  l'origine  des  neumes 
avec  lesquels  ils  ont  une  analogie  parfaite 
sous  tous  les  rap(>orts.  Cela  nous  parait  tel- 
lement manifeste,  quo  de  plus  amples  con- 
sidérations seraient  superflues. 

«  Si  l'on  a  donné  aux  signes  musicaux  lo 
nom  de  neume  au  lieu  de  leur  avoir  con- 
servé celui  d'accent,  cela  vient,  suivant 
nous,  de  ce  que  l'acceut  musical  remplissait 
un  rôle  plus  complet  que  l'accent  vocal;  de 
ce  que,  pouvant  être  considéré,  abstraction 
faite  de  touie  parole,  contrairement  à  l'ac- 
c-.'iil  vocal  qui  n'en  était  qu'un  accessoire, 
ou  a  cru  convenable.de  lui  donner  un  nom 
qui  exprimât  mieux  l'idée  de  ce  son  abstrait. 
Le  mot  neume  tiré  du  grec  m>ivu«,  qui  si- 
gnifie soufle  ou  son,  nous  paraît  avoir  été 
Jjici»  choisi  à  cet  elfet. 

«  Maintenant  les  faits  sont-ils  conformes 
à  la  théorie  que  nous  venons  d'émettre? 
Nous  n'hésitons  pas  à  dire  qu'ils  en  sont  la 
confirmation  la  plus  entière.  Ko  effet,  les 
neume»  se  composent,  comme  nous  l'avons 
dit  plus  haut,  de  signes  représentant  les 
sous  isolés,  et  de  signes  représentant  les 
groupes  do  sons.  Les  premiers  étaient  les 
neumes  simples;  les  autres,  les  neumes 
composés.  Les  neumes  simples,  fondamen- 
taux, sont  :  la  virgule,  marquant  l'élévation 

(535)  i  Malgré  cela  l'accent  a  toujours  conservé  son 
caractère  prépondérant,  a  tel  poiul  que  lrè&-souvenl 
U  l'emporte  sur  la  quantité  sylbbique  à  laquelle  U 
te  ml.stiiue.  » 

l5ÔG)  «  Qui  dit  même  que  l'idée  de  convertir  les  ac- 
ceuts  en  sigoe  de  notatiuu  musicale,  n'est  pat  venue 
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de  la  voix;  le  point,  déterminant  l'abaisse- 
ment. Le  neume  composé,  fondamental, 
était  le  signe  appelé  clivus  ou  clinis,  repré- 
sentant à  la  fois  l'élévation  et  l'abaissement 
de  la  voix. 

«  Pour  répondre  à  une  objection  qui 
pourrait  être  présentée,  faisons  remarque.* 
de  suite  que  le  point  n'était  pas  primitive- 
ment appelé  ainsi.  Ce  n'est  que  plus  tard, 
lorsque  la  forme  de  ce  signe  s'est  rappro- 
chée du  point,  qu'il  en  a  pris  le  nom.  Il 
suffit  de  jeter  les  yeux  :  i*  sur  le  t.ibleau 
des  neumes,  rapporté  par  l'abbé  Gerbert, 
où  ce  signe  semble  être  repris  sous  le  nom 
de  gnomo;  2"  sur  le  tableau  du  xiii*  siècle 
et  sur  celui  du  xiv\  formant  les  n**  »  et  5 
de  la  planche  xxxvni,  où  il  est  appelé 
punctus,  pour  voir  que  ce  signe  y  a  bien 
plus  la  forme  de  l'accent  que  du  point.  C'est 
seulement  après  que  certaines  notes  avaient 
pris  la  figure  d'un  point  rond  ou  carré,  que 
le  nom  de  punctus  a  été  donné  à  un  des 
neumes. 

«  Comme  l'accent  circonflexe  pouvait  être 
rave  ou  aigu,  suivant  que  le  premier  son 
tait  plus  élevé  ou  plus  bas  que  le  second, 
il  y  avait  deux  sortes  d'accents  circonflexes. 
Il  s'appelait  clivus  lorsque  le  premier  soi 
était  plus  élevé  que  lo  second,  el  podatus 
lorsque  le  second  était  plus  élevé  que  le 
premier. 

«  En  résumé  donc  :  la  virgule  représen- 
tait l'accent  aigu;  le  point,  l'accent  grave; 
le  clivus  et  le  podatus,  l'accent  circon- 
flexe. Do  ces  trois  signes  combinés  les 
uns  avec  les  autres  sont  nés  tous  les  au- 
tres neumes,  ainsi  que  nous  le  ferons 
voir. 

■  Voila  donc  l'origine  des  neumes  bien 
déterminée,  bien  constatée. 

«  Sans  vouloir  attacher  à  notre  décou- 
verte plus  d'importance  qu'il  ne  convient 
de  lui  en  attribuer,  nous  pensons  qu'elle 
a  une  certaine  valeur  sous  le  point  de 
vue  paléographique  et  par  rapport  aux 
conséquences  historiques  qui  en  décou- 
lent. 

«  Chapitre  III.  —  Les  neumes  antérieure» 
ment  au  vin*  siiete.  —  Neumes  primitifs.  — 
Neumes  à  hauteur  respective.  —  Neumes  à 
points  superposés.  —  Neumes  guidoniens.  — 
Lignes.  —  Clefs.  —  Neumes  réguliers  et  irré- 
guliers. —  Il  serait  difficile  ne  déterminer, 
d'une  manière  même  approximative,  l'épo- 
que où  l'on  a  commencé  a  se  servir  des  ac- 
cents comme  signes  particuliers  destinés  h 
marquer  la  modulation  du  chant.  Cela  n'a 
pu  avoir  lieu  cependant  que  postérieurement 
à  isocrale;  car  c'est  ce  célèbre  orateur  athé- 
nien qui  passe  pour  avoir  inventé  les  accents, 
dans  le  but  do  rétablir  la  prosodie  ou  l'ac- 
centuation des  mots  de  la  langue  grecque, 
qui  commençait  déjà  è  se  corrompre  de  son 

de  ce  que,  dans  lo  débit  oratoire,  ils  terraient  à  In- 
diquer les  diverses  iiiBcifons  que  devait  prendre  la 
vois  de  l'orateur,  et  que  c'est  pour  cela  qoe  celui-ci 
était  assisté  d'un  instrumentiste  pour  le  soutenir 
dans  le  ton  Indiqué  par  l'accentuation?  > 
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temps.  Bien  que,  suivant  toute  probabilité, 
l'idée  d'employer  les  accents  comme  noies 
musicales  n  ail  pas  tardé  longtemps  à  rece- 
voir son  application,  il  v  a  lieu  de  croiro 
qu'il  s'est  passé  un  laps  do  temps  assez  con- 
sidérable avant  qu'ils  ne  fussent  parvenus  à 
un  degré  de  développement  propre  à  en 
former  un  système  de  notation  proprement 
dit.  Fixer  1  époque  de  cette  situation  serait 
impossible  en  I  absence  de  monuments  ou 
d'indications  écrites.  Si  nous  avions  pour- 
tant une  opinion  à  émettre,  opinion  qui  ne 
pourrait  être  que  conjecturale,  nous  dirions 
que,  suivant  toute  probabilité,  ce  n'est  pas 
aux  Romains,  mais  aux  Grecs,  que  nous 
devons  ce  genre  de  notation,  et  que  son 
usage  date  d'une  époque  voisine  de  l'ère 
chrétienne. 

«  Il  en  a  été  toutefois  des  nfuraes  comme 
de  l'harmonie  ;  les  Grecs  et  les  Romains, 
qui  les  ont  connus,  n'out  pas  entrevu  leurs 
ressources,  encore  moins  l'avenir  qui  leur 
était  réservé.  La  constitution  de  l'harmonie, 
qui  a  fait  de  la  musique  un  art  nouveau,  une 
science  nouvelle;  l'application  et  le  perfec- 
tionnement deS  neumes,  devenus  pour  la 
musique  la  langue  universelle  ;  ces  deux 
résultats,  d'une  portée  immense,  sont  dus 
an  moyen  âge  et  principalement  au  moyen 
ûge  chrétien. 

«A  le  fin  du  vm*  siècle,  date  ùûl'Antipho- 
Mire  de  Saint -G ail,  te  plus  ancien  livre  de 
chant  noté  connu,  les  neumes  s'y  montrent 
dans  leur  complet  développement ,  par  rap- 
port du  moins  aux  signes  dont  ils  se  compo- 
saient. Le  manuscrit  de  Sainl-Gall,  le  tableau 
de  neumes  du  ix*  siècle,  rapporté  par  l'abbé 
Gefberl,  et  quelques  autres  monuments  de 
celte  époque,  eu  sont  la  preuve.  C'est  donc 
pendant  les  premiers  siècles  du  christia- 
nisme que  la  notation  neumutique  s'est 
constituée  et  développée;  c'est  dans  les  pre- 
miers monuments  de  tradition  chrétienne 
qu'elle  apparaît  pour  la  première  fois  comme 
un  fait  déjà  en  pleine  vigueur.  Il  serait  diffi- 
cile do  préciser  avec  certitude  les  diverses 
phases  qu'elle  a  parcourues  pendant  cette 
période,  mais  il  est  impossible  de  contester 
que  ce  soit  au  sein  du  christianisme  que 
s'est  perfectionné  ce  remarquable  instru- 
ment de  propagation  mélodique.  Sans  nier 
la  part  qu  ont  pu  y  avoirpriso  les  Papes,  qui 
sont  réputés  avoir  donné  une  attention  par- 
ticulière au  chant  ecclésiastique,  on  peut 
avancer,  sans  craindre  de  se  tromper,  que 
les  neumes  ont  dû  recevoir  leur  principal 
degré  de  perfectionnement  dans  l'école  de 
saint  Grégoire.  On  sait,  en  effet,  que  cet 
illustre  pontife  ,  pour  assurer  l'exécution 
parfaite  des  mélodies  chrétiennes,  avait  ins- 
titué une  école  de  chantres  qui,  au  temps 
de  Jean  Diacre,  existait  encore  à  Rome.  Nul 
doute  que  la  notation  neuraatique,  comme 
mode  de  conservation  et  de  propagation  des 
chants  recueillis  avec  tant  de  zèle,  y  a  été 
enseignée  avec  soin;  nul  doute  qu'elle  y  a 
reçu  des  développements  et  des  améliora- 
tions ;  nul  doute  encore  que  c'est  de  là 
qu'elle  a  été  répandue  dans  toute  1'Uurope 

Diction*,  de  Plain-Chamt 
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F>ar  les  missionnaires  chrétiens,  munis  de 
ivres  copiés  dans  l'école  et  sous  les  yeux 
mômes,  pour  ainsi  dire,  de  saint  Grégoire. 

o  Depuis  le  vin*  siècle  jusqu'à  la  fin  du  xn\ 
c'est-à-dire  pendant  quatre  des  plus  beaux 
siècles  de  la  liturgie  musicale,  les  neumes 
ont  été  la  notation  exclusivement  adoptée 
dans  toute  l'Europe,  tant  pour  les  chants 
ecclésiastiques  que  pour  la  musique  pro- 
fane. Dès  la  fin  du  xi*  siècle,  on  la  trou  vu 
établie  en  France,  en  Italie,  en  Allemagne, 
en  Angleterre  et  on  Espague.  Sauf  quelques 
modifications  de  détail ,  n-sullat  du  génie 
calligraphique  de  tel  ou  tel  peuple,  il  est 
facile  de  reconnaître  qu'ils  procèdent  tous 
d'une  seule  et  même  source. 

a  Pendant  ces  quatre  siècles  il  s'est  opéré 
dans  les  neumes  de  nombreuses  modifica- 
tions, d'importantes  transformations,  qui  les 
ont  toujours  conduits  de  plus  en  plus  près 
do  la  notation  carrée.  Sous  le  point  de  vue 
historique,  on  peut  les  diviser  en  neumes 
primitifs,  en  neumes  à  hauteur  respective, 
en  neumes  à  points  superposés  et  en  neumes 
guidoniens.  Ces  divisions  correspondent  à 
trois  périodes  où  les  principales  transforma- 
lions  ont  eu  lieu;  mais  il  esl  à  remarquer 
ue  l'amélioration  qui  caractérise  les  neumes 
es  trois  dernières  classes  n'a  pas  élé  assez 
absoluo  pour  faire  disparaître  les  systèmes 
antérieurs.  Ainsi,  au  x'  siècle,  aux  xi*  et 
xii',  ou  trouve  des  livres  de  chant  ôerits 
en  neumes  primitifs,  et,  après  Gui  d'Arezzo, 
on  voit  continuer,  presque  avec  un  égal 
succès,  l'usage  des  neumes  &  hauteur  res- 
pective et  des  neumes  à  points  superposés. 

«  Les  neumes  primitifs  sont  écrits  au- 
dessus  du  texte,  sans  lignes  et  sans  clefs. 
La  position  d'élévation  ou  d'abaissement  ne 
parait  pas  y  avoir  élé  lo  caractère  détermi- 
uatif  absolu  de  l'intonation;  la  hauteur  res- 
pective des  signes  n'en  était  pas  du  moins 
le  principe  général.  Quelques  signes,  tels 
que  le  scanaicut,  le  climacus  et  plusieurs 
autres,  ont  dû  toujours  être  régis  par  la 
hauteur  respective  des  points;  et  c'est  pro- 
bablement ce  qui  a  donné  lieu  à  l'idée  de 
donner  à  tous  les  neumes  uue  position  rela- 
tive d'élévation  et  d'abaissement. 

«  Les  neumes  primitifs  ont  été  seuls  en 
usage  jusqu'à  la  fin  du  ix'  siècle.  Vers  cette 
époque,  on  voit  dans  certains  manuscrits 
une  tendance  à  donner  à  presque  tous  les 
neumes  une  position  de  hauteur  déterminée. 
Au  commencement  du  x'  siècle,  ce  principe, 
étendu  à  tous  les  signes ,  est  complètement 
adopté;  il  en  surgit  même  un  système,  où 
les  signes  sont  superposés  et  en  même 
temps  simplifiés  par  la  suppression  d'un 
grand  nombre  de  ligatures.  C'est  ce  genre 
de  neumes  pour  lesquels  nous  adoptons  le 
nom  de  neumes  à  points  superposés. 

«  L'introduction  du  principe  de  la  hauteur 
respective  des  neumes  a  été  un  progrès  con- 
sidérable; il  a  exercé  la  plus  grande  in- 
fluence sur  la  notation  musicale.  Par  leur 
position  d'élévation  et  d'abaissement,  les 
neumes  parlaient  aux  yeux  en  même  temps 
qu'à  l'intelligence;  l'esprit  émit  astreint  à 
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un  effort  bien  inoins  grand  qu'auparavant. 
Mais  l'application  de  ce  principe,  tant  dans 
les  ncumes  à  points  superposés  quo  dans 
les  autres,  lorsqu'il  s'agissait  de  mélodies 
un  peu  compliquées,  n était  pas  toujours 
i  temple  d'erreurs,  surtout  chez  les  copistes 
peu  intelligents.  Il  en  résultait  des  hésita- 
tions, des  incertitudes  chez  les  chanteurs. 
Pour  obvier  h  ces  inconvénients,  on  imagi  *a 
de  tracer  au-dessus  du  texte  une  ligne  pa- 
rallèle qu'on  marqua  d'abord  à  la  poinlo 
sèche,  puis  à  la  plume  avec  de  l'encre 
rouge  ou  noire.  Celle  ligne,  à  laquelle  on 
assigna  la  place  d'une  note  fixe,  servait  aux 
notalcurs  de  point  de  ralliement  pour  main- 
tenir les  signes  dans  une  position  de  hau- 
teur exacte,  et  elle  aidait  les  chantres  dans 
la  lecture,  en  leur  montrant  une  note  inva- 
riable et  leur  fournissant  les  moyens  de  re- 
connaître avec  plus  de  facilité  et  do  certitude 
la  signification  des  signes  placé?  au-dessus 
et  au-dessous  de  cette  ligne.  Dans  les  com- 
mencements, la  ligne  ne  portail  aucun  signe 
indicatif  de  tonalité;  bientôt  elle  fut  mar- 
quée, soil  par  me  letlre  placée  en  léte  de  la 
ligne,  soil  par  une  couleur. 

«  Ces  modifications,  dont  l'auteur  n'est  pas 
connu,  se  sont  propagées  avec  une  grande 
rapidité  dans  toute  l'Kurope,  car  on  trouve 
des  manuscrits  ainsi  notés  dans  les  princi- 
pales bibliothèques.  Quant  aux  neumes  à 
points  superposés,  dont  l'usage  a  prévalu 
dans  le  midi  de  la  France,  ils  n'ont  trouvé 
quo  pou  d'accueil  en  Italie;  mais  on  y  ren- 
contre une  autre  espèce  de  neumes  su- 
perposés. 

«  Les  neumes  guidoniens  marquent  une 
nouvelle  période  d'amélioration  el  de  pro- 
grès. Gui  d'Arezzo,  avec  la  perspicacité  qu'il 
a  mise  dans  tout  ce  qui  concerne  la  prati- 
que, donna  au  système  de  lignes  une  nou- 
velle impulsion  qui  compléta  la  portée  mu- 
sicale. A  la  ligne,  proposée,  et  adoptée  par 
ses  devanciers,  il  ajouta  un»  nouvelle  ligue 
parallèle  qui  fut  placée  au-dessus  do  la  pre- 
mière. Celle-ci,  tracée  en  encre  rouge,  por- 
tait en  tète  la  lettre  F,  qui  était  la  clef 
de  fa  ;  la  seconde,  marquée  en  encre  jaune, 
avait  en  tête  la  lettre  C,  qui  était  la  clef 
û'ut  (537). 

«  Une  amélioration  aussi  importante,  qui 
incitait  les  deux  lignes,  rouge  el  jaune, 
tantôt  à  une  quinte,  tantôt  à  une  quarte  de 

(337)  «  Quia,  in  loto  anliphonnrio  el  in  omni 
caiilu.quanuecutiqiie  line»  vel  spalia  unameamdem- 
que  babeiii  liiicraiu  vel  eumdcm  colorera,  iia  per 
omnia  simili  modo  sotiaul.  i  (Guiuo,  Prologut  in 
prosa.  Manuscrit  du  xu*  siècle,  de  noire  biblioibè- 
quc.)  —  «  Sive  in  liueis,  sive  iuler  lineas  ip&i  du- 
cuiiuir  colores.  »  (Ibid.) 

(538)  i  Ubiciinqne  igitur  videris  crocum  ,  ipsa 
est  liticra  lerlia;  ubictuique  videris  minium,  ipsa  est 
Huera  scxla.  t  (Gebb.,  Script.,  I.  II.) 

(539)  <  Idcirco  lias  duas,  liticra  m  scilicel  et  c  vel 
eti  mi  colores  quibus  iiouulur,  tanlop<re  obsenari 
•*vxcipimus,  quoniam  per  eas  alix  noix  regunlur, 
eisqiie  de  loco  niolis  cxler.e  pariler  movenlur.  » 
(Juin.  Cottos,  apui  Gerb  ,  Script.,  t.  Il,  p.  2G0.) 

(;;*!»)  i  Quidam  lamen  si  color  desil,  pro  minio 
punciu.u  iu  pi  incij  io  linex' ponuiu.  i  (Joan.  Cottox 
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distance  l'une  de  l'an  Ire,  contribua  beau- 
coup à  rendre  la  lecture  de  la  musique  plus 
facile,  el  fit  disparaître  presque  toutes  les 
incertitudes  qui  exilaient  auparavant.  Ce- 
pendant la  position  de  trois  notes  intermé- 
diaires n'était  pas  encore  fixée  pour  qu'il  n'y 
eût  pas  d'erreur  passible.  Gui  ajouta  deux 
a  lires  lig  ies,qui  furent  marquées  a  la  pointe 
sèche  dans  l'épaisseur  du  vélin,  quelquefois 
à  la  plume.  Elles  furent  placées,  l'une  entre 
les  deux  lignes  rouge  et  jaune,  l'autre  tantôt 
au-dessous  du  la  ligue  rouge,  tantôt  au-des- 
sus de  la  ligne  jaune. 

«  Lorsqu'on  se  contenta  des  deux  lignes 
principales,  rouge  el  jaune,  système  qui 
prévalut  pendant  fort  longtemps,  surtout  en 
Italie,  la  ligne  jaune  était  toujours  au-dessus 
de  la  ligne  rouge.  Mais,  dans  le  système  avec 
lignes  intermédiaires  «racées  dans  le  vélin, 
la  ligne  rouge  était  tantôt  au-dessus,  tantôt 
au-dessous  de  Tuf;  dans  ie  premier  cas,  la 
place  de  Vut  tombait  dans  le  deuxième  es- 
pace inférieur  ;  c'était  alors  l'espace  qui 
portait  la  couleur  ou  la  lettre  (538).  Celte 
explication  de  Gui  d'Arezzo  prouve  claire- 
ment que  son  système  se  composait  de  la 
portéo  complète. 

«  Les  lignes  de  couleur  n'étaient  pas  d'une 
rigueur  absolue;  on  marquait  les  quatre  li- 
gnes tantôt  dans  l'épaisseur  du  vélin,  tantôt 
en  encre  rouge  ou  noire.  Alors  il  fallait 
nécessairement  placer  au  commencement 
d'une  ligne  ou  de  deux  des  lettres  indiquant 
la  place  des  notes  principales  (539),  ou  au 
moins  à  la  tôle  d'une  des  lignes  un  point 
qui  marquâl  le  fa  (5M);. 

a  Les  lettres  ainsi  placées  à  la  tète  des 
lignes  principales  sont  l'origine  des  clefs  de 
la  notation  moderne.  Nous  avons  fait  voir 
ailleurs  (5M)  que  c'est  l'altération  et  la 
transformation  des  lettres  F,  C  cl  G,  qui 
ont  produit  nos  clefs  de  fa,  d'ut  et  de  sol. 

«  Ainsi  plus  de  doute  sur  la  tonalité;  son 
point  de  départ  était  déterminé  par  des  let- 
tres ou  par  des  lignes  colorées  qui  servaient 
de  clefs;  plus  d'incertitude  sur  les  inter- 
valles, ils  étaient  fixés  par  les  lignes;  plus 
d'erreur  possible,  par  conséquent,  dans 
l'exécution  des  chants  notés.  Arrivés  à  ce 
point,  les  neumes  étaient  devenus  faciles  à 
lire  pour  tout  le  monde.  Peu  de  temps  suffi- 
sait pour  s'y  instruire  et  lire  à  livre  ou- 
vert (542).  Dès  ce  momenl  une  |>rofonde  dé- 

Musica,  npud  Gerb.,  Seriptoret,  tom.  Il,  p.  2G0.) 

(541)  Mémoire  sur  Hucbald,  p.  156  el  suiv. 

(542)  «Ta  M  ter  etenlm,  Deo  aiNtilianie.boc  antipbo- 
narium  noiare  disposui,  ut  per  euni  leviter  ahquis 
sensatus  et  studiosus  canlui»  ignnium  discal;  el, 
posiquam  parlera  ejus  bette  per  tnagislrtiin  cogno- 
verii ,  reliqua  per  se  sine  magisiro  iiidubiianter 
agnoscai.  De  quo  si  quis  me  nienliri  puiai,  vehiai, 
experialur  el  vLlcat,  qnia  laies  apud  nos  hoc  pue- 
ruii  faciunl.qui  pro  psalmorum  viHgariumliiteraruni 
ignoraniia  sxva  adliuc  suscipimii  flagella,  qui  sacpc  cl 
ipsius  aniipliomc  quam  per  se  sine  magi»iro  recie 
possuol  caulare.vcrba  el  syllabas  ncsciunl  pronuu- 
liare.  Qund  cum  Dei  a.ljutorio  leviter  aliquis  tensa- 
lus  cl  siiiilios  is  pol«Tii*f.tCi're.  si,  cum  qu.oil»  studio 
nciiinx  di^pouaiitur,  uirei  agnnscere.  •  (Gcino,  Prui. 
tn  prose.  Ms.  du  xu«  siècle,  de  noire  btblioibéqu*  ) 
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marcalion  s'est  établie  entre  les  neumes  notation  blanche  était  déjà  connue  en  France 
primitifs  et  les  neumes  guidoniens.  Jean  avant  Guillaume  Dufay,  ou  du  moins  dans 
Cotton  appelle  ceux-ci  neumes  réguliers  ou  sa  jeunesse,  quoique ,  poursuit  M.  Fétis, 
musicaux,  par. opposition  aux  neumes  pri-  d'un  usage  peu  répandu  et  bien  qu'elle  fût 
mitifs  auxquels  il  donne  le  nom  de  neumes  peu  perfectionnée;  2°  par  la  publication  de 
irréguliers  (5V3).  Ces  dénominations  sont,  morceaux  de  musique  composés  dans  la 
au  surplus,  basées  sur  le  caractère  mémo  de  première  moitié  du  xv*  siècle,  que  l'usage 
ces  deux  s  rtes  do  neumes.  Au  fur  et  à  me-  de  la  notation  blanche  ne  s'était  pas  telle- 
sure  que  des  améliorations  se  sont  produi-  ment  répandu,  qu'on  ne  se  servit  de  la  noire 
tes,  les  neumes  primitifs  et  irréguliers  ont  à  cette  époque;  enfin,  3*  par  deux  chansons 
dû  perdre  et  ont  perdu  effectivement  de  à  trois  voix,  composées  également  au  temps 
leur  vogue,  mais  ils  ont  continué,  nous  de  Dufay  dans  les  Pays-Bas,  et  tirées  d'uu 
l'avons  fait  observer,  à  être  employés  par  manuscrit  des  archives  4û  Gand,  que  la  no- 
ies routiniers,  et,  comme  le  dit  encore  Jean  t.ilion  noire  était  encore  celle  dont  on  se 
Cotton,  par  les  clercs  ignorants  et  rustiques,  servait  alors  dans  ce  pays.  (Voy.  Biog.  univ. 
Aussi,  en  signalant  leurs  nombreux  défauts,  des  mus.,  art.  Dufay.) 
le  doute,  l'incertitude,  l'erreur  qu'ils  occa-  A  l'égard  de  l'origine  de  la  notation  blan- 
sionnaient,  la  corruption  qui  en  résultait  che,  M.  de  Coussemaker  fait  remarquer  que 
dans  le  chant  ecclésiastique,  cngage-t-il  vi-  la  notation  colorée  exigeant  l'emploi  de  plu- 
vement  les  musiciens  à  les  rejoler  et  à  adop*  sieurs  sortes  d'encre,  avait  dû  paraître  a'un 
ter  le  système  de  neumes  réguliers.  »  usage  aussi  incommode  pour  le  compositeur 
Après  tout  ce  qu'on  vient  de  lire,  que  que  pour  le  notateur,  et  c'est  ce  qui,  suivant 
conclure  ?  Rien  encore,  et  s'il  y  avait  lui,  aura  engagé  quelquo  musicien  à  rem- 
moyen  de  couclure,  cet  article  Notation  ne  placer  les  notes  noires  par  les  blanches,  et 
serait  pas  certes  aussi  volumineux.  Des  cinq  les  rouges  par  les  noires.  (Voy.  Notic.  sur  tes 
ou  six  écrivains  dont  nous  avons  exposé  les  coll.  mus.  de  la  bib.  deCambrai;  Paris,  1843, 
opinions,  deux  au  moins  n'ont  pas  dit  en-  p.  38.) 

core  leur  dernier  mot  :  le  P.  Lambillotte  et  NOTATION  figubke  ,  wesuhék  ,  propos- 
ai. Th.  Nisard.  Voici  doux  nouveaux  cham-  tionnbllk.  «  —  On  nomme  no/a/ ion,  dit  M. 
pions  qui  entrent  dans  la  lice  :  MM.  Tardif  Th.  Nisard,  tout  système  d'écriture  musicala 
et  Vincent.  Le  premier  est  un  élève  de  l'Ecole  par  des  caractères  spéciaux, 
des  charte,  qui  a  fait  preuve  d'érudition  et  de  «  An  moyen  âge,  on  représentait  ces  sons, 
sagacité;  le  second  est  un  maître  jusqu'à  ce  dans  lu  musique  mesurée,  par  des  notes 
jour  peu  habitué  à  se  tromper.  Attendons,  carrées  ou  losanges,  soit  blanches,  soit  noi- 
D'ici  a  la  publication  de  ce  Dictionnaire,  la  res,  soit  isolées,  soit  unies  par  des  ligalu- 


NOTAT10N  BLANCHE.  —  Lotte  notation,  désignaient  la  valeur  respective  de  chaque 

qui  consistait  dans  la  substitution  des  notes  note,  sans  qu'il  fût  pour  cela  nécessaire  de 

blanches  ou  vides,  aux  notes  noires  ou  colo-  séparer  chaque  mesure  par  des  barres, 

rées  [nota  coloratœ)  dont  on  so  servait  aupa-  comme  on  a  coutume  d'eu  user  aujour- 

ravant,  remonte  à  la  fin  du  xiv'  siècle.  Les  d'hui. 

ouvrages  de  Guillaume  Dufay,  de  Binchois  «  Celle  écriture  musicale  avait  différents 

et  de  Dunstaple,  mais  particulièrement  ceux  noms.  Elle  était  appelée  mesurable,  mesurée, 

de  Dufay,  sont  les  plus  anciens,  où  les  notes  carrée,  proportionnelle,  figurée,  etc.  Toutes 

blanches  sont  habituellement  employées,  ces  épilhètus  avaient  pour  raison  délerminan- 

Toutefois  on  trouve  dans  le  Traité  du  con-  tes  le  point  de  vue  sous  lequel  on  considé- 

trepoint  et  delà  notation  de  Jean  de  Mûris,  i ail  la  musique  mesurée.  Avait-on  plus  spé- 

ainsi  que  dans  les  livres  de  Marchetto  de  cialement  l'intention  de  rappeler  les  inex- 

Padoue,  des  exemples  de  la  notation  blan-  tricables  proportions  sur  lesquelles  les  diffé- 

che  mêlée  à  la  notation  noire.  De  plus,  si  ce  rentes  mesures  musicales  étaient  alors  fôn- 

que  dit  M.  Fétis  est  vrai,  il  prouverait,  1*  par  dées  ?  on  disait  notation  ou  musique propor- 

un  traité  de  contrepoint  de  Jean  de  Mûris,  tionnelle.  Faisait  on  allusion  à  la  mesure 

et  un  traité  de  musique  daté  deParis  le  12  elle-même?  c'était  alors  la  musique  ou  la 

janvier  1375,  dont  il  est  possesseur,  que  la  notation  mesurée,  mesurable,  etc.  S'agissait- 

(545)  t  Hoc  autant  de  musicis  et  regularibut  neu-  lis.  »  (J.  Cottox,  apitd  Cf.rb.,  Script.,  t.  H,  p.  159.) 
mi*  nreviter  itilimare  possumus,  quod  musica  tant  —  Le  passage  suivant  fait  voir  qu'il  ne  «aurait  y  avoir 
\ero  lainque  levi  tramiie  ducal  caiilorem,  ut.  eUara  de  doute  sur  ce  que  i.  Cotton  entend  par  neumes  ir- 
ai velit,  errare  non  possil  :  et  postquam  qu'iris,  seu  réguliers:  •  Qnaliter  aulem.  dit-il,  irregulares ntumx 


officia  per  eas  a  praecenlore  didireril,  Aulipliouariuin  iu  cliuibus,  atque  pudatis  considerari  periacile  est  . 

loiuin  elGradiialc  absque  magisiro  aildisccre  polerij.  quoniam  quittent  et  aequaliter  ontnes  dispununlur,  et 

lrregularetse.ro,  ut  oslensum  est,  dubielaicin  gi-  nullus  elevaiiouis  vcl  deposilionis  moiius  per  eas  ex - 

gnitiil  et  errores,  nec  tanlulaiu  ulililalem  canlori  priuiiliir.i  (Ibid.,  p.  258.)  Une  faute  de  copiste  oit  de 

tonferre  valent, ul  poslquain  per  eas  tntiim  graduale  typographie,  qui  a  irattsformé  irregutaribus  en  in 

usqite  ad  unuiii  oflicium,  cl,  ul  ainplius  dicam,  usque  tegnlibus,  dans  une  autre  phrase  du  même  chapitre, 

ad  uiiain  communionem  a  magisiro  didiceril,  ilbitt  a  fait  «  ruire  à  M.  Nisard  (Elude*  sur  les  antiennes 

iniaiii  cointnunioneui,  qux  restât, canere  per  se  sciai,  notations)  que  J.  Cotton  avait  domine  le  nom  de  W- 

Liquet  ergo.  quod  qui  istos  atnplcclilur,  amalor  est  gaux  aux  neumes  primitifs.  C'est  une  erreur  qu'il 
erroris  ac  falsitalis ,  qui  aillent  tnusicis  adlucret  de  signaler  pour  la  rendre  évidente. 

ueumiSj  teuere  vull  semitain  ceriiiudinis  et  veriia- 
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il  d'exprimer  la  figure  même  dus  notes  de  on  pout  et  on  doit  dire,  pour  être  dans 

cette  espèce  de  musique  ?  on  employait  dans  l'exacte  vérité,  qu'il  a  donné  naissance  h  la 

ce  cas  les  expressions  de  carrée  ou  de  mesu-  musique  mesurable  des  temps  modernes,  et 

rée,  que,  sous  ce  rapport,  il  n  était  point  dis- 

«  L'histoire  de  la  notation  de  cette  musique    tinct  de  l'art  mondain  (54*6)  » 

embrasse  deux  intéressantes  périodes  :  celle  je  ne  gais  si  cette  conjecture  n'a  pas  quel- 

de  la  notation  noire  et  celle  de  la  notation  qUe  chose  d'exagéré  ;  mais  quant  à  l'anti- 


blanche. 

«  La  notation  noire  est  la  première  en  date, 
elle  remouto  è  l'origine  même  de  la  musique 
mesurée  en  Europe.  L'époque  précise  de 
cette  origine  n'est  point  connue  d'une  ma- 
nière chronologique.  Tout  ce  que  l'on  sait 
à  cet  égard,  c'est  qu'il  y  avait,  dès  la  fin  du 
iv'  siècle,  un  chant  mesuré  (544),  rhythnié, 
essentiellement  différent  du  chant  connu 
plus  tard  sous  le  nom  de  grégorien.  Dom 
Jumilhac  dit,  en  parlant  de  ce  chant  :  «  I 


quité  des  chants  cadencés  et  rhythmés,  et  a 
leurs  rapports  avec  les  chants  mondains, 
voici  un  texte  de  Pab'bô  Lebeuf  auquel,  ce 
me  semble,  on  n'a  pas  fait  assez  d'attention. 
Lebeuf,  d'après  Manillon,  parle  d'abord  des 
chants  rhythmés*  dont  saint  Adelme,  évêquc 
«  do  Sherbone,  en  Angleterre,  sut  adroite- 
«  ment  se  servir  au  vu*  siècle  pour  gagner 
«  à  Dieu  quantité  do  peuples.  *  (Mabtll., 
Sœculo  Benedict.  iv,  part,  i,  p.  726.)  Evi- 
demment, si  saint  Adelme  se  servi!  adroite- 


est  certain  que  Guy  Aretin  entendoit  trop  inen{  je  certains  chants  pour  gagner  quem- 
bien  la  théorie  et  la  pratique  du  chant 
pour  omettre  un  point  si  important  à  la 
métrique,  et  qu'il  sçavoil  avoir  esté  si  soi- 
gneusement cultivé  par  saint  Ambroise  et 
saint  Augustin.  C'est  pourquoy  non-seu- 
lement il  fait  mentiou  expresse  de  ces 
chants  métriques,  mais  encore,  après  avoir 
«  traité  des  lignes,  des  notes  el  des  clefs 
«  avec  lesquelles  les  intervalles  doivent  eslre 
«  marquez,  il  témoigne  qu'il  n'a  pas  eu 
m  moins  de  soin  de  distinguer  dans  les  ligu- 
«  res  de  ses  noies  leur  tomps  el  le  temps  de 
«  leurs  cadences  que  leurs  intervalles.  • 
•  Tout  concourt  donc  à  démontrer 


tité  de  peuples  à  Dieu,  ces  chants  devaient 
avoir  beaucoup  de  ressemblance  avec  les 
chants  mondains,  t  A  Rome,  poursuit  Lebeuf, 
«  où  les  proses  sont  plus  rares,  la  coutume 
«  étoit  aux  xii*,  xm'  el  xiv*  siècles  d'en  chan- 
■  teràlafindesrepasquele  Papa donnoit au i 
«  grandes  fêtes  è  tout  le  clergé.  »  (M  abiLlow. 
loin.  II,  Mus.  ital.,  ord.  rom.  xi,  p.  129, 
ord.  xii,  n.  35).  «  Et  il  est  certain  que  plu- 
<  sieurs  Papes  conçurent  une  grande  idée 
«  de  Notker,  moine  de  Sainl-Gal  (tic)  au  x* 
«  siècle,  sur  ce  qu'il  eu  avoit  mis  en  chant 
«  un  grand  nombre  (547.)  » 

On  peut  donc  conclure  d'après  ce  qui  pres- 


que 

saint  Ambroise  et  son .^Je  cède  que  les  chants  cadencés  et  rbytbméa 
i,n,  ont  introduit  dans  I  figl  se  le  chant  rné-  4      ô  . 

trique,  puisque  saint  Augustin  lui-même  rie|/e|  ge  ^  perpélu6s  sans  inl*rrup- 

tion,  même  dans  l'Eglise;  mais  revenons  è  la 
notation  et  laissons  parler  encore  M.  Th. 
N  isard  : 


le  dit  dans  son  ouvrage  sur  la  musique;  le 
saint  docteur  ajoute  que  l'illustre  pontife  de 
Milan  suivit  en  ce  J)oint  la  coutume  des 
peuples  orientaux  :  Secundum  morem  orien- 
tal ium  partium.  (Lib.  ix  Confese.,  cap.  7.) 

«  La  constatation  dece  fait  historique,  cor- 
Tobjré  par  le  témoignage  de  saint  Augustin, 
a  la  fin  du  iv*  siècle,  et  par  les  enseigne- 
ments pratiques  de  Gui  d'Arezzo,  qui  vivait 
six  cents  ans  plus  tard,  nous  conduit  à  des 
résultats  d'une  grande  importance;  c'est  : 


«Peu  à  peu  on  sen  ti  t  la  nécessité  de  représen- 
ter pardes  signes  arbitraires  la  durée  dessons. 

Ou  commença          par  la  notation  noire, 

écriture  musicale  d'une  grande  ressemblance 
avec  celle  dont  nous  nous  servons  encore 
dans  le  plain-cbant.  II  s  eut  d'abord  des  di- 
vergences assez  considérables,  car  chaque 


r  1"  Que  saint  Ambre 


l'Europe  le  chant  mesuré  (encore  une  fois 
le  chant  métrique); 

•2*  Que  cet  illustre  docteur  a  imité,  en 
ce  poiut,  la  musique  des  peuples  orien- 
taux (545).  » 

L'auteur  s'appuie  ici  sur  le  témoignage  de 
M.  Fétis,  qui  dit  {Revue  de  M.  Danjou,  1846, 
p.  225}  que  de  tout  temps  les  chantres  de  la 
chapello  pontificale  ont  conservé  quelque 
chose  des  règles périodiquesdans  l'exécution 
des  hymnes.  «-Or,  poursuit  M.  Th.  Nisard,  c'est 
précisément  la  mélodie  de  ces  hymnes  qui 
forme  le  fond  essentiel  du  chant  ambroisien  ; 
et  comme  ce  chant  a  toujours  été  en  vigueur, 

(544)  N'était-ce  pa«  plutôt  en  chant  métrique  qu'an 
chaut  mesure?  ainsi  que  ledit  Jumilhac.  La  mesure 
iuiiMcale  n'existait  pas  encore,  il  n'y  avait  que  le 
chuui  métrique  qui  naissait  des  divers  mètres  des 
.ver*. 

\54î>)  Ut  la  notaliou  proportionnelle  du  moyen 


importé  dans    époque  eut  son  système  de  notation.  Ce  fut 


dans  le  xii*  siècle  seulement  que  les  règles 
de  l'écriture  musicale  prirent  un  caractère  a 
peu  près  général  d'uniformité,  grâce  aux 
travaux  de  Franeon  célèbre  éeolâtre  de 
Liège....»  (Th.  Nisard,  /oc. et'*.) On  peut  faire 
remonter  les  ouvrages  de  Franeon  à  la  pre- 
mière moitié  du  xr  siècle. 

«  Le  livre  qu'il  (Franeon)  composa  sur  la 
musique  figurée  a  pour  titre  :  Art  cantut 
menturabilis  mensurata  per  modo*  juris  el 
ntm  aUegalionibut  ad  hoc  sufficienter  indu- 
tir.  »  (Ibid.) 

Entre  Franeon  et  Jean  de  Mûris  auteur  du 
Spéculum  musicœ,  1321,  se  placent  d'autres 
théoriciens  de  la  musique  figurée,  ce  sont  : 

J^par  M.  Th.  Nisard,  tiré  à  50  exempt.  ;  janvier 
(51*6)  Th.  Nisard,  ibid. 

(547)  betsein  d'un  recueil  d'hymnet  nouvelles,  nree 
let  plus  beaux  chant»,  telon  chaque  meture,  par 
H.  Lebect,  Mercure  de  France,  août  1726. 
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Weller Odington,  auteur  d'un  (raité  de  ma- 
sique  composé  vers  1217;  Jérôme  de  Mora- 
vie, xuV  siècle  :  Marchetto  de  Padoue  ,  au- 
teur du  Pomerium  musical  mensuraler,  1283 
à  1310;  Philippe  de  Vitry,  è  qui  l'on  doit 
VArs  cujutvis  compositions  de  moletis  (548). 

«  L'époque  où  nous  sommes  arrivés,  con- 
tinue M.  Th.  Nisard,  pourrait  se  nommer 
période  de  transition  entre  la  notation  noirs 
et  la  notation  blanche.  En  effet,  ce  dernier 
élément  apparaît  déjà  dans  l'ouvrage  de  Jean 
de  Mûris. 

•  Voici ,  pensons-nous ,  quelles  furent 
les  causes  de  l'abandon  total  de  la  notation 
noire. 

«  Depuis  longtemps,  quelques  musiciens 
se  servaient  d'encre  rouge  pour  écrire  cer- 
taines notes  dont  ils  voulaient  modifier  la 
valeur;  Marchello  de  Padoue  est  le  plus  an- 
cien auteur  connu  qui  fasse  mention  de 
cette  particularité.  Thomas  Morley  ;  écri- 
vain 'anglais  de  la  fin  du  xvi*  siècle,  en 
donne  des  exemples  dans  son  livre  intitulé: 
A  plaine  and  easie  introduction  on  to  practical 
mutkke,  etc.  Jean  de  Mûris  en  parle  aussi. 
Voici  ses  paroles  :  «  Tenions  partira  per- 
«  fectuin  et  partim  imperfectum ,  et  roo- 

•  dus  continetur  in  molelo  Guarison  se- 
«  Ion  nature.  Et  ista  sufliciunt  de  divisione 
«  temporis  et  modi.  Qua  de  causa  Rl'RE.E 

«  NOTULjE  ponantur  in  motetistne 

•  10  SOLUM  V1DÈAMDR  IGNORASSE,  quia 
«  principal  i  ter  duabusdecausisponuntur,vel 

•  quia  rubeœde  alia  prolatione  raensurantur, 

•  velcanuntur  ut  in  Thoma  tibi  obsequia,  ap- 
■  paret,  quia  in  tenore  illius  moteti  nigrœ  et 
«  leropore  imperfecto et  modo  perfeclo cantan* 
«  tur,  rubeœ  vcro  econtra:  vel  rubeœ  ponun- 

•  tur,  quiareducuolur,  sub  alio  modo;  ut  in 

•  molelo  Inarborisepyro.  Narai  n  tenore  illius 

•  moteti  N1GRAS  NOTULE  SUNT  IMPER- 
.  FKCT.E  DE  TEMPORE  IMPERFECTO,  ET 

•  RUBEiE  PERFECTiE  DE  TEMPORE 
«  PERFECTO  ,  VEL  RUBEjE  AL1QUANDO 

•  ponuntur  in  elegiis  etrondellis  hue  et  illuc, 
«  ut  ad  invicem  possint  cum  aliis  perfectio- 

•  nibus  compulari.  Secundo  modo  rubeœ 
«  ponuntur,  ut  pronuntiantur  in  diapason  , 
«  ut  in  moteto  Lampadis  osmanuum.  Aliquo- 
«  ties  vero  ponuntur ,  ut  longa  ante  ion- 
«  gam  non  valeat  tria  tempora  ;  vel  ut  se- 
«  cunda  duarum  brevium  inter  Iongas  po- 
«  sita  non  alteretur  ut  in  tenore  :  In  nova 
«  fert  animus.  » 

■  On  conçoit  sans  peine  que  l'obligation 
où.  l'on  était  d'employer  deux  sortes  d'en- 
cre devait  ètro  incommode  au  composi- 
teur et  au  copiste  ;  et  c'est  ce  qui  engagea 
saus  doute  quelques  musiciens ,  pour 
n'employer  qu'une  seule  encre,  à  remplacer 
les  notes  noires  pnr  des  notes  vides  ou 
blanches,  et  les  notes  rouges  par  des  notes 
noires  ou  pleines,  auxquelles  on  continua  de 

(548)  Voir,  dans  la  brochure  que  je  ciie  en  l'ana- 
lysant, cl  q»i  est  d'ailleurs  reproduite  dans  la  nou- 
velle édition  de  Jumilliac,  pp.  1 50-135,  les  divers 
.jMiinis  de  contestation  auxquels  ont  donné  lieu,  parmi 
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donner  le  nom  de  nota  colorato?.  Ajoutons 
que  les  figures  do  notes  se  multipliant  pour 
satisfaire  aux  progrès  de  la  musique  me- 
surable, il  fallut  bien  écrire  en  notation 
blanche  les  signes  musicaux  qui,  jusque  la, 
avaient  été  représentés  en  notation  noire, 
afin  que  l'on  pût  distinguer  les  nouvelles 
combinaisons  de  notes  d'un  mouvement 
plus  vif,  qui  furent  représentées  par  des 
ligures  noires. 
«  Les  auteurs  qui  ouvrent,  è  proprement 

finrler,  la  période  de  la  notation  blanche,  sont 
Guillaume  Dufay,  né  à  Chimav,  dans  le 
H.iinaut;  Jean  Dunslaple,  natif  d'Ecosse,  et 
Egide  Binchois,  que  l'on  croit  avoir  vu  le 
jour  dans  la  Picardie. 

«  Dufay,  Dunslaple  et  Binchois  vivaient 
dans  la  première  moitié  du  xv*  siècle  ;  leor 
influence  sur  les  perfectionnements  de  la 
notation  musicale  ne  saurait  être  mise  en 
doute,  car  elle  est  attestée  par  Tinctoris, 
Adjm  deFulde,  Spotaroet  Goftori,  écrivains 
qui  vivaient  à  peu  près  à  la  même  époque. 

«  La  période  de  la  notation  blanche  com- 
mence donc  dans  ta  première  moitié  du  xv' 
siècle;  elle  se  modifia  dans  les  dernières 
années  du  xti'  et  produisit  bientôt  la  nota- 
tion qui  est  actuellement  en  usage  (5%9).  » 

Notatiox  proportion nellb.  —  La  nota- 
tion  des  xv'  et  xvi*  siècles  manquant  de  si- 
gnes pour  marquer  les  mesures,  il  s'en- 
suivit qu'on  ne  pouvait  distinguer  les 
mesures  entre  elles  que  par  l'appréciation  des 
valours  et  des  proportions  de  chaque  note  ; 
nous  disons  des  proportionst  parco  que  tellu 
figure  changeait  de  valeur  suivant  qu'elle 
avait  la  queue  tournée  à  droite  ou  h  gauche» 
suivant  qu'elle  était  précédée  ou  suivie  do 
tel  ou  tel  signe.  Cette  combinaison  des  ligatu- 
res, des  modes,  des  muances,  des  prolation$% 
etc.,  etc.,  formait  ce  qu'on  a  appelé  Ja  nota- 
tion proportionnelle. 

NOTATION  NOIRE.— Celte  notation,  qui 
se  composait  de  notes,  dont  le  plein  était 
marqué  à  l'encre,  remonte  au  xi*  siècle.  On 
en  trouve  les  premières  traces  dans  les 
ouvrages  de  Francon  de  Cologne,  et  elle 
a  élé  en  usage  en  France  et  dans  la  Belgi- 
que jusqu'à  Ta  dernière  moitié  du  xv*  siè- 
cle. Toutefois,  vers  cette  époque,  la  nota- 
tion blanche  commença  de  se  substituer  à 
la  notation  noire ,  ou  du  moins  à  se  niélar.- 

Ser  avec  elle.  Mais  dans  les  temps  voisins 
u  xvi»  siècle,  il  serait  difficile  de  signaler 
des  fragments  de  notation  noire. 

A  l'égard  de  la  no/a/ton  colorée  {nota  co- 
loratœ),  c'est-à-dire  composée  de  notes  rou- 
ges et  noires,  elle  rentre,  comme  on  va 
s'en  convaincre  dans  la  notation  noire. 

Marchetto  de  Padoue,  écrivain  du  xiu*  siè- 
cle, est  le  plus  ancien  auteur  qui  fasse 
mention  d'un  système  de  notation  dans  le- 
quel les  couleurs  ou  des  signes  particuliers 

les  savants,  les  écrits  dcMitris  et  de  J.de  Moravie. 

(549)  Th.  Nisabd,  loc.  cit.  Voir  à  la  suite  d« 
cette  brochure  les  auteurs  qui  ont  traité  de  la 
notation  blanche.  ... 
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Auraient  servi  pour  désigner  les  nole$  par- 
faites  et  imparfaite*.  Celte  notation  sem- 
ble avoir  été  en  usage  pendant  un  certain 
temps.  On  écrivain  anglais  du  xvi*  siècle, 
Morley,  fait 'mention  de  cette  particularité. 
Jean  de  Mûris  dit  que  la  notation  colorée 
n'aurait  été  usitée  que  dans  les  élégies  et 
les  rondeaux  :  Notulœ  rubece  aliqunndo  po- 
nunlur  in  elegiit  et  rondellis,  hue  et  t//uc,  ut 
ad  invicem  possint  cum  atiis  perfectionnas 
computari.  On  a  vu  à  l'article  Notatio* 
blanchb,  que  l'obligation  d'employer  deux 
aortes  d'enore  avait  probablement  inspiré 
a  quelques  musiciens  l'idée  de  substituer 
la  note  blanche  ou  vide  aux  notes  noires, 
et  celles-ci  aux  notes  rouges,  Cest  pourquoi 
on  continua  de  donner  le  nom  de  notation 
colorée  (nota  colorâtes)  aux  notes  noires.  La 
notation  rouge  et  noire  ne  parait  pas  ce- 
pendant avoir  été  d'un  usage  très-repandu, 
et  les  pièces  notées  de  celte  manière, 
appartenant  à  cette  époque,  sont  eu  petit 
nombre.  (Voy .  Not.  sur  la  coll.  mus.  de  la  bib. 
de  Cambrait  par  M.  de  Colssemaxkr,  p.  38.) 

NOTE.  —  Le  mol  de  nota  a  été  appliqué 
dans  l'origine  à  un  signe  calligraphique 
pour  simplifier  les  procédés  de  l'écriture. 
La  note  musicale  est  venue  des  points 
neumatiques  qui  étaient  une  notation 
abrégée.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  a  donné 
à  la  chose  indiquée  le  nom  du  signe  qui 
la  représentait.  Junûlhac,  qui  fait  celle 
dernièro  remarque,  nous  dit  que  «  Boèce 
les  a  aifisi  nommées  (les  notes),  el  nous  a 
laissé  (es  caractères  dont  les  anciens  se  ser- 
voienl  pour  les  désigner.  Arelin  (Guido)  n 
serub'ablement  donné  le  mesme  nom  do 
notes  aux  lettres  de  son  monocorde  ou  du 
sa  gamme,  el  marque  toujours  la  différence 
des  sons  et  leurs  intervalles  par  les  roesmes 
lettres,  L'on  a  encore  attribué  le  nom  de 
syllabes  aux  sons,  depuis  que  Guy  Aretin 
eu  a  accompagné  ses  lettres,  afin  do  faciliter 
la  prononciation  des  inesmes  sons  aux  en- 
fanta à  qui  il  apprenait  lo  chant.  »  (Juui- 
lhac,  La  science  et  prat.  du  pl.-ch.,  part,  u.) 
On  voit  que  l'auteur  fait  ici  allusion  aux 

|>remières   syllabes  de   chaque   vers  de 
'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  :  M  autant 
laxit,  otc,  etc. 

Ailleurs  (part,  n,  chap.  IV),  l'autour  quo 
je  viens  de  citer  dit  encore  :  «  Tout  ainsi 
que  les  lettres  ont  esté  inventées  poursigni- 
lier  et  le  nombre  et  la  différence  des  sons 
et  des  voix,  de  mesme  les  notes  ont  esté 
establies  pour  donner  à  connoistre  les 
roesmes  lettres,  et  consequemment  les  sons, 
les  voix  et  les  syllabes  dont  elles  sont  les 
signes.  C'est  pourquoy  les  notes  ne  sont 
autre  chose  que  les  signes  des  lettres,  ou 
des  syllabes  que  l'on  employé  au  lieu  des 
voix  ;  de  mesmo  que  les  lettres  et  les  syl- 
labes ne  sont  aussi  que  les  signes  des 
voix. 

«  Le  sujet  pour  lequel  on  s'est  servi  aux 
livres  du  chant  de  notes  ou  de  ligures  au 
lieu  de  lettres  ou  syllabes,  a  été  afin 
d'exempter  la  lettre  ou  le  texte  do  Itur 
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meslange,  de  distinguer  plus  nettement  l'un 
d'avec  l'autre,  et  par  ce  moyen  éviter  toute 
occasion  de  confondre  les  lettres  du  texle 
avec  les  lettres  qui  servent  de  notes. 

a  La  façon  avec  laquelle  ces  notes  sont 
placées  n'augmente  pas  peu  cette  dis- 
tinction, et  rend  leur  usage  aussi  facile  quo 
commode.  Car  au  plain-cnant  elles  sont  ap- 
pliquées ou  bien  sur  les  quatre  lignes  pa- 
rallelies  des  lignes  du  chant,  ou  bien  dans 
les  interlignes  des  mesraes  lignes,  ou  bien 
dans  l'espace  qui  est  immédiatement  au- 
dessus  ou  au-dessous  des  deux  lignes  ex- 
tresmes;  tous  lesquels  espaces  joints  en- 
semble font  le  nombre  de  neuf,  qui  peuvent 
recevoir  un  pareil  nombre  de  notes  ou  de 
voix,  auquel  chaque  mode  de  chant  a  ac- 
coutumé d'eslro  borné  

•<  Quand  \es  notes  excédent  le  nombre  de 
neuf  (ainsi  qu'il  a  coustume  d'arriver  aux 
modes  mixtes),  l'on  change  ou  transpose  la 
clef  sur  une  autre  ligne  ou  plus  haute  ou 


plus  basse,  suivant  que  le  chant  demande 
a  monter  ou  à  descendre ,  et  en  mesmo 
temps  l'on  ajoute  un  renvoy  ou  guidon,  im- 
médiatement après  la  dernière  note  qui  pro- 
cède le  transport  de  la  clef.  » 

On  sait  quo  Ips  notes  grégoriennes  étaient 
les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet 
A  B  C  0  £  F  G  appliquées  aux  sons  la  si  ut 
ré  mi  fa  sol,  qui  sont  les  noms  de  nos  notes 
actuelles.  Voyez  les  diverses  notes  des  sys- 
tèmes de  notation  de  Boèce,  d'Herman  Cou- 
tract.  Voyez  aussi  les  figures  des  notes. 

Le  nom  des  notes  est  venu  d'une  mé- 
thode mnémonique  que  Guido  d'Arezzo 
avait  inventée  pour  ses  élèves,  |»our  ap- 
prendre un  chant  qu'ils  ne  savaient  pas 
encore,  ad  inveniendum  ignolum  cuntum  ;  il 
leur  conseillait  de  prendre  une  mélodie 
déjà  connue  et  de  composer  les  intonations 
des  notes  de  cette  mélodie  connue  avec 
celles  du  chant  qu'il  s'agissait  de  graver  dans 
sa  tète.  C'est  ainsi  qu'il  se  servait,  comme 
il  lu  dit  lui-même,  du  chant  de  l'hymne  de 
saint  Jean-Baptiste  : 

lit  qucant  Iaxis  Itesoiisre  filtrts 
Mira  geslonun,  Paniuli  luornni 
Suive  |>nilmi  Labii  realum, 
Saucle  Joaiiues. 

«  Prenant  à  cet  effet,  dit  Jumilhac  (part.  », 
chap.  11,  p.  86),  la  première  syllabe  de  ces 
trois  vers  saphiques,  avec  la  première  qui 
suit  aprez  la  caesure  de  chacun  de  ces  trois 
vers,  suivant  l'ordre  el  la  proportion  des 
degrez  harmoniques  qu'avoit  lors  la  mélodie 
de  ces  trois  vers,  qui,  en  montant  de  bas  en 
haut,  faisoit  un  hexacorde  ousexte  majeure 
composée  de  quatre  tons  el  d'un  demy  ton 
au  milieu  des  quatre  tons,  avec  une  si  belle 
disposition,  que  les  trois  espèces  de  quarte  y 
sontoonlenués,  etqueleslonss'yeslevetit  tou- 
jours de  bas  eu  haut  depuis  les  syllabes  d'ut 
h  ré,  de  ré  à  tni,  ae  fa  à  sol,  el  du  sol  h  la.  » 
Voilà  l'origine  des  sept  notes  ut  ré  mi  fa  soi 
la;  quant  au  si,  il  n'a  pas  été  ajouté  par  Jean 
Lcuiaire  comme  tanl  dïciivaius  l'ont  cru- 
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Cette  erreur  a  été  rectifiéo  dans  des  docu- 
ments que  nous  donnons  au  mot  solmisa- 
tio*.  M.  S.  Morelot  a  parfaitement  éclairci 
le  fait. 

NOTE  CHANGÉE.  —  Artifice  au  moyen 
duquel  une  ou  deux  dissonances  se  subs- 
tituaient par  un  saut  de  tierce  h  uno  con- 
sonance que  l'oreille  attendait  et  que  Ja 
suite  de  la  mélodio  semblait  indiquer.  Il 
n'est  pas  aisé  de  saisir  la  raison  de  pareilles 
combinaisons  qui  semblent,  avant  tout,  se 
rattacher  à  certaines  habitudes  du  chant  et  à 
certains  ornements  selon  le  goût  des  chan- 
tcursquelescompositeurs  cherchaienlàsalis- 
faire.  M.  Fétis  cite  plusieurs  curieux  exem- 
ples de  la  note  changée.  (Voy.  surtout  son 
Esquisse  de  l'hist.  de  l'harm.,  pp.  20  et  21, 
et  son  Traité  du  contrepoint  et  ae  la  fugue.) 

Cette  figure  cessa  d'être  en  usage  a  la  fin 
du  xvr  siècle,  ce  qui  semble  confirmer  ce 
qui  vient  d'être  dit,  savoir,  qu'elle  était  de 
ces  choses  qui  dépendent  du  caprice  de  la 
mode  et  des  ornements  d'exécution. 

Le  savant  théoricien  que  nous  venons  do 
nommer,  M.  Fétis,  ayant  à  analyser,  dans 
la  Revue  de  M.  Danjou,  un  Ascendit  Christus 
dont  il  fixe  l'époque  au  xir  siècle,  s'ex- 
prime ainsi  :  «  Ce  morceau  offre  le  plus 
ancien  exemple  connu  du  saut  de  la  disso- 
nance, qui  a  été  appelé  plus  tard  la  note 
changée.  Cet  exomple  se  voit  au  début  de  la 
partie  qui  fait  le  déchant  ou  contrepoint, 
dans  la  suite  des  notes  fa,  mi,  ut,  contre  fa 
du  ténor;  mi,  qui  fait  un  intervalle  de  sep- 
tième contre  fa,  fait  un  saut  descendant  de 
tierce  sur  la  quinte.  Les  anciens  auteurs 
considéraient,  dans  les  cas  de  cette  espèce, 
la  septième  comme  tenant  lieu  de  la  sixte 
et  la  quarte  comme  remplaçant  la  tierce. 
La  raison  de  cette  règle  de  note  changée 
consiste  en  ce  que  les  sixtes  et  la  tierce 
majeure  n'étaient  point  encore  comptées 
dès  lors  comme  consomiances  agréables,  et 
que  l'emploi  de  la  septièmo  et  de  la  quarte 
paraissaient n'un  meilleur  emploi  tonal  que 
ces  intervalles  considérés  dans  la  musique 
moderne  comme  les  consonnances  les  plus 
douces.  De  là  vient  que  la  sixte  n'est  em- 
ployée dans  ce  morceau,  et  dans  plusieurs 
autres  d'une  époque  postérieure,  que  pour 
le  passage  à  fa  quinte  ou  à  l'octave,  par 
mouvement  conjoint.  A  l'égard  de  la  tierce 
majeure,  elle  n'y  apparaît  pas  une  seule 
fois.  » 

NOTE  FEINTE.  —  Sous  l'empire  de  l'an, 
cienoe  tonalité  du  plain-chant,  l'aversion 

Sue  les  musiciens  avaient  pour  la  relation 
u  triton  ou  de  la  note  fa  contre  si  était 
telle  que  les  maîtres  les  plus  habiles  se 
faisaient  une  loi  d'intercaler  des  notes  alté- 
rées, soit  par  le  bémol  ,  soit  par  le  dièse, 
même  contrairement  aux  conditions  tonales 
du  mode  dans  lequel  ils  écrivaient,  afin  de 
rendre  la  quarte  juste,  quelque  irrégularité 
qu'il  en  résultât  d'ailleurs.  Ces  notes  ainsi 
ajoutées  étaient  ce  qu'on  appelait  musique 
ou  notes  feintes.  La  musique  feinte  devait 
donc   son  origine  à  la  nécessité  ou  l'on 
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se  trouva  pour  mainttnir  en  une  bonne  suite, 
les  intervalles  diatoniques, ainsi  que  le  dit  Ju- 
milhac  (part,  u,  ch.  11),  de  feindre  certaines 
notes  au  moyen  d'autres  lettres  ou  d'autres 
clefs  nue  celles  où  elles  devaient  être  sui- 
vant l'ordre  des  degrés  ordinaires  de  la 
gamme  ou  du  système.  Musica  ficta  fingit 
tn  quirunque  clave  quameunque  locem,  con- 
sonnntiœ  causa.  (Georg.  Rhau  ,   tri  Mus. 
prect.,  cap.  3.]  Ainsi,  bien  que  dans  certains 
cas  la  note  feinte  apportât  une  certaine  per- 
turbation dans  le  mode,  on  préférait  cette 
inconvénient  h  celui  d'offenser  l'oreille  par 
la  di?«onance  du  triton.  Tonum  ext ra  nntu- 
ralem  ac  prùnariam  eius  dispositionem  ductum 
posswnus  fictum,  vef  arquisitum  appellamus. 
(FitAScii.,  lib.  i  Pract.  mus.,  c.  8,  et  lib.  m, 
c.  13.)  Uue  observation  importante  se  pré- 
sente ici  pour  démontrer  une  fois  de  plus  ce 
que  nous  établissons  en  plusieurs  endroits, 
savoir,  que  l'ancienne  tonalité  ecclésiastique 
a  été  absorbée  par  la  tonalité  moderne,  que 
ces  deux  tonalités  sont  incompatibles  entre 
elles,  et  qu'elles  ne  sauraient  régner,  con- 
jointement sur  des  organes  qu'elles  modi- 
fiant chacune  d'une  façon  contradictoire. 
Quelle  est,  en  effet,  la  raison  oui  détermi- 
nait les  anciens  musiciens  et  les  sympho- 
niastes  a  fairo  usago  de  la  musique  feinte? 
Nous  l'avons  déjà  dit;  c'était  l'aversion 
qu'ils  éprouvaient  pour  la  relation  de  triton, 
pour  toute  quarte  excédante  ;  mais  au- 
jourd'hui il  neu  est  pas  ainsi.  C'est  que 
notre  oreille,  modifiée  par  la  tonalité  mo- 
derne, loin  d'être  blessée  par  la  relation  de 
triton,  aspire  après  elle  au  contraire,  et 
éprouve,  pour  ainsi  dire,  le  besoin  de  la  sa-, 
vourer  en  passant.  Ainsi,  ce  qui  était  un 
objet  d'horreur  pour  nos  pères  est  précisé- 
ment ce  qui  fait  nos  délices,  et  ce  qui  nous 
clio  juc  si  fort  actuellement  était  uoureux 
une  source  de  sensations  agréables.  »  Ce 
sont,  dit  M.  Fétis,  ces  associations  étranges 
qui  souvent  blessent  notre  oreille  à  l'audi- 
tion de  la  musique  des  xv  et  xvi'  siècles, 
habitués  que  nous  sommes  à  un  autre  système 
de  tonalité,  et  recherchant  avec  avidité  la 
relation  que  les  anciens  maîtres  évitaient 
avecsoin.»((7o2^crnuiicn/«du7juilletl8o0.) 
Que  l'on  dise  après  cela  que  l'ancienne 
tonalité  n'est  pas  anéantie  et  que  l'admira^ 
ble  langue  que  nous  a  parlée  saint  Grégoire 
est  encoro  intelligible  î 

—  Dans  le  plain-chant,  les  notes  feintes  no 
doivent  jamais  être  écrites  comme  leur  nom 
l'indique,  pour  feindre  que  l'ordre  diatoni- 
que ne  doit  pas  être  troublé  aux  apparences, 
comme  dans  h  s  muances. 


NOTE  FRANÇAISE.  —  C'est  le  nom  qui 
fut  donné  au  chant  romain,  lorsque,  grâce- 
5  la  sollicitude  de  Charlemague  pour  établir 
partout  l'unité  liturgique,  le  chant  grégorien 
fut  suivi  en  France,  et  les  Antiphonaires  fu 
rent  corrigés  d'après  ceux  envoyés  de  Home. 
Correcti  sunt  ergo,  dit  le  Moine  d'Angou- 
lème,  Antiphonarii  Francorum,  quos  unus- 
quisque  pro  suo  arbitrio  vitiacerat,  addens 
ré/  miiturns  ;  etomnes  Frtwcirvcritttvrrs  didice- 
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runt  nota  M  homimam  quam  mine  rocant  NO- 
TAU    FRANCISCAM.   (F.    Dom    BOUQUET,  VHa 

Caroli  M.  per  Mon.  Engolismensem  descripta, 
ad  an.  787.) 

C'est  ainsi  quel'onappelaitégalement  chant 
mtssin  léchant  romain,  parce  qu'il  avait  été 
enseigné  dans  la  cMèbre  école  de  Metz. 

De  la  même  manière,  le  chant  romain  fut 
désigné  sous  le  nom  de  chant  gallican  dans 
la  fameuse  lutte  oui  eut  lieu  à  Tolède  entre 
les  partisans  de  I  Anliphonnire  mozarabe  et 
ceux  de  l'Anliphonaire  romain. 

NOTEUR.  —  «  On  appelait  ainsi  autrefois 
les  musiciens  qui  étaient  employés  dans  les 
anciennes  ehapelles  à  écrire  la  musique 
qu'on  distribuait  aux  exécutants.  Ce  nom 
n'est  plus  en  usage;  on  l'a  rempl  ré  par  celui 
<|e  copiste.  »  (FfeTis.) 

NUANCES.  —  On  appelle  nuances  ces  mo- 
difications de  la  voix  au  moyen  desquelles 
on  enfle  les  sons,  on  les  diminue,  on  les 
profère  avec  force,  éclat  ou  douceur,  selon 
l'expression  propre  au  sentiment  que  l'on 
veut  rendre.  Il  est  certain  que  le  chant  gré- 
gorien a  dû  être  exécuté  avec  des  nuances, 
et  quand  les  ornements  du  chant  dont  il  est 
parlé  dans  les  chroniqueurs  sous  les  noms 
de  secabiles  voce*,  de  tremulœ,  de  t'in- 
nute,  etc.,  ne  suffiraient  pas  pour  mon- 
trer l'emploi  qu'on  a  fait  des  nuances,  on  en 
trouverait  la  preuve  irrécusable  dans  l'al- 
phabet de  Romanns;  où  l'on  voit  que  le  C 
signifiait  cito,  vite;  le  M  [moderari),  qu'il 
fallait  donner  à  la  voix  un  mouvement  mo- 
déré; le  F,cum  fragore,  qu'il  fallait  chanter 
avec  force  ;  etc.,  etc. 

Un  des  commentateurs  do  Gui  d'Arezzo, 
Ensçelbert,  abbé  d'Aimoni,  mort  en  1331, 
dont  on  trouve  les  quatre  livres  dans  les 
Srriptores  de  Gerbert,  (tom.  11,  pp.  287-369) 
dit  (Voy.  les  derniers  chapitres  du  livre  iv) 
«  qu'au  xm*  siècle,  comme  à  l'époque  de 
Gui  d'Arezzo,  on  faisait  soigneusement  sen- 
tir, dans  l'exécution  chaque  période  musicale 
de  tout  morceau  de  plain-chant.  Ces  périodes 
ou  distinctions  étaient  de  deux  espèces  :  les 
unes  majeures,  los  autres  mineures.  Elles  sont 
Admirablement  expliquées  dans  le  Traité  de- 
musique  d'Aribon,  autre  commentateur  de 
Gui  d'Arezzo,  qui  florissait  vers  le  milieu 
du  xi*  siècle,  et  dont  l'ouvrage  se  trouvo 
aussi  dans  le  tome  II  dus  Srriptores  de  Ger- 
bert (p.  197^229).  »  C'est  ainsi  que  s'exprime 
un  de  nos  savants  les  plus  distingués,  dans 
le  Correspondant  du  25  août  1850. 

M.  Th.  Nisard  nous  dit  encore  dans  le 
même  article  : 

«  Il  est  certain  que  saint  Grégoire  faisait 
chanter  les  mélodies  de  son  Antiphonaire 
avec  des  nuances  musicales.  Romanus,  l'un 
des  artistes  envoyés  à  Charlemagne  par  le 
Pepo  Adrien  pour  faire  connaître  en  France 
le  vrai  chant  grégorien  et  la  vraie  manière 
de  l'exécuter,  inventa  un  moyen  assez  ingé- 
nieux de  fixer  dans  la  mémoire  do  ses  élè- 
ves les  leçons  d'expression  musicalo  qu'il 
leur  donnait.  Co  moyen  consistait  dans 
l'emploi  des  lettres  de  1  alphabet,  auxquelles 
il  avait  assigné  différentes  significations,  et 
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3u'il  plaçait  au-dessus,  au-dessous  ouà  côté 
es  neumes.  On  conserve  encore  aujourd'hui 
dans  l'abbaye  de  Saint-Gall  en  Suisse  la  co- 
pie authentique  d'une  partie  de  l'Anlipho- 
naire  grégorien  que  Romanus  avait  apporté 
d'Italie,  et  c'est  sur  cette  copie  même  que  le 
chanteur  célèbro  appliqua  son  invention. 
Saint  Notker  Balhulus,  abbé  dç  Saint-Gall, 
dans  la  seconde  moitié  du  ix'  siècle,  nous  a 
laissé  une  épltre  dans  laquelle  il  dévoile  le 
sens  que  Romanus  attachait  a  chaque  lettre 
de  l'alphabet. 

«On  voitdoncquel'artdo  nuançerle  plain- 
chant  est  aussi  ancien  que  le  plain-chant  lui-* 
même.  Si  la  cotation  n  indique  rien  de  senjt 
blablo,  il  ne  faut  pas  en  être  surpris  :  l'ex- 
pression que  les  véritables  artistes  mettent 
dans  leur  chant  est  formée  de  uiille  accents 
de  l'âme  qu'on  ne  pourrait  peindre  aux  yeux, 
même  p*r  des  volumes  de  signes.  C'est  ce 
que  les  esthéticiens  de  toutes  les  époques 
ont  parfaitement  compris.  Aussi  l'invention 
de  Romanus  ne  se  maintint  avec  peine  que 
jusqu'au  xi'  siècle.  Depuis  cette  époque  jus- 
qu'à Dominique  Mazzochi,  compositeur  do 
l'Ecole  romaine  de  la  fin  du  xvr  siècle,  les 
nuances  musicales  et  l'expression  dramati- 
que des  mélodies  négligées  dans  la  notation 
furent  abandonnées  a  renseignement  tradi- 
tionnel, au  goût  des  écolâtres  et  même  au 
génie  de  chaque  artiste.  Ainsi,  par  exemple, 
la  musique  du  xvr  siècle  n'offre  aucune  in- 
dication sémeiologique de  nuances, et  cepen- 
dant personne  n'oserait  soutenir  que  l'art 
musical  de  cette  époque  n'en  ait  fait  usage, 
puisque  Jean-Baptisle  Doni  l'affirme  positi- 
vement. 

«  Cet  auteur  érudit,  faisant  l'éloge  de  la 
musique  de  ce  siècle,  déclare  qu'il  n'y  a 
point  de  peinture,  si  animée  el  si  brillante  de 
coloris  qu'elle  soit, qui  puisse  lutter  avec  elle. 
Les  détails  les  plus  gracieux  s'échappent  do 
sa  plume  ;  on  croirait  suivre  de  l'œil  les  di- 
yerses  voix  d'un  chœur,  qui  se  croisent,  se 
dessinent  avec  une  harmonie  suave,  s'élè- 
vent, descendent,  $e  heurtent  avec  passioq 
ou  se  fuient  avec  un  art  extrême  ;  et  au  mi- 
lieu de  tous  ces  raffinements  de  la  science, 
l'oreille  semble  se  délecter,  comme  à  une 
audition  réelle,  des  sons  qui  s'échappent  à, 
peine  des  poitrines  et  s'enflent  peu  à  peu 
pour  aboutir  à  l'explosion  du  fortissimo  ;  ou 
bien  encore  elle  s  imagine  entendre  l'écho 
qui  répète  au  loin  les  mélodies  des  exécu- 
tants, d'abord  avec  une  certaine  force,  puis 
avec  la  fragilité  d'une  note  qui  expire  sur  les 
lèvres.*  (Th.  Nisahd,  loc.  sup.  cit.,  ibid.) 

Enfin,  le  même  écrivain  s'exprime  ainsi 
qu'il  suit  dans  ses  Etudes  sur  (et  notaiions 
llevue  archéologique  du  15  juin  1850)  :  «  Les 
eitres  de  Romanus  nous  révèieut  un  fait  de 
la  plus  remarquable  importance  :  c'est  que 
d'après  les  plus  pures  traditions  grégorien- 
nes conservées  à  Rome,  le  plain-chant  ne 
s'exécutait  pas  comme  aujourd'hui.  Les  au- 
teurs du  moyeu  âge,  è  une  époque  où  déjà 
les  véritables  conditions  du  chaut  religieux 
s'étaiont  oblitérées,  n'ont  pas  compris  cette 
définition  de  saint  Bernard  r  Musica  plana 
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est  notularum  sut,  una  et  œqnali  mensura  sim- 
ples et  uni  for  mis  pronuntiatio,  sine  incre- 
mento  et  décrémenta  prolntionis.  Sans  aucun 
limite,  saint  Bernard  fait  ici  allusion  à  la  mu- 
sique figurée,  et  déclare  que  le  plain-chant 
est,  par  sa  nature,  essentiellement  soumis  a 
d'autres  lois.  Au  commencement  du  xn* 
siècle,  une  pareille  définition  pouvait  être 
ulilf... 

«  Il  est  évident  qu'à  l'époque  de  saint 
Bernard  la  musique  proportionnelle  avait 
déjà  fait  invasion  dans  la  musique  plane  de 
sont  Grégoire  ,  et  c'est  contre  cette  invasion 
nue  se  récrie  à  bon  droit  l'illustre  abbé  do 
Clairvaux.  Mais  prétendre  qu'il  ait  voulu  en- 
seigner la  froide  égalité  de  toutes  les  notes 
dans  l'exécution  des  mélodies  grégoriennes, 
c'est  là  une  chose  qui  ne  peut  plus  mainte* 
nant  avoir  droit  d'asile  chez  les  érudils, 
Saint  Bernard  ne  pose  qu'une  régie  générale; 
l'Antiphonaire  de  Saiql-Gall  et  la  lettre  de 
Nolker  ep  donnent  les  exceptions.  Il  en  ré- 
sulte quo  le  plain-cha'it  n'est  pas  soumis 
aux  lois  de  la  prolation  proportionnelle  ; 
mais  tous  les  sons  ne  doivent  pas  avoir  pour 
cela  la  môme  nuqnce  de  force  ni  de  mouve- 
ment; cela  dépend  du  sens  des  parolos.  Si 
le  texte  indique  un  cri  de  l'Âme,  par  exem- 
ple, la  voix  s'élève,  s'enlle  et  rend  ainsi  la 
pensée  liturgique.  S'il  s'agit  d'exprimer  l'hu- 
miliation, la  note  se  traîne  péniblement. 
Est-il  question  d'adresser  à  Dieu  une  prière 
qui  annonce  la  détresse  spirituelle? le chan- 
teurimitealors  le  ton  plaintif  du  mendiantuui 
tend  la  main  [530-551).  Les  parolessont-elles 
empreintes  de  joie?  aussitôt  le  mouvement 
rapide  de  la  voix  manifeste  à  l'oreille  l'allé- 
gresse cU»  l'Ame,  etc.,  etc.  Voilà  que  idée 
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sommaire,  mais  juste,  de  l'exécution  du 
plain-chant  d'après  la  doctrine  même  de 
saint  Grégoire  (552).  Quelle  différence  entre 
li  méthode  inintelligente  et  glaciale  dos  mo- 
dernes 1  Qu'il  devait  être  beau  ce  chant  ro- 
main ainsi  exécuté  par  des  artistes  studieux 
et  parfaitement  pénétrés  du  sens  des  paro- 
les! Les  rantilènes  de  l'Egliae  devaient  k 
coup  sûr  charmer  l'oreille  du  Adèle  pieux  ; 
eu  écoutant  le  chant  sacré,  il  s'assurait  que 
le  prœcentor  ou  l'ôcolâtre  avait  bien  déter- 
miné l'accent  propre  à  chaque  passage  mé- 
lodique, à  chaque  sentiment  du  texte;  et 
s'habituant  aux  explications  d'une  esthétique 
vraie  et  pleine  de  coloris  dramatique,  il  finis- 
sait pas  chanter  lui-même  avec  goût,  comme 
do  nos  jours  ceux  qui  fréquentent  les  égli- 
ses finissent  par  chanter  lourdement  d'inco- 
hérentes juxtapositions  do  notes.  » 

Je  demande  pardon  de  la  longueur  de  ces 
ciiations,  mais  il  est  bien  jusie.  lorsqu'un 
auteur  a  mis  en  lumière  un  point  de  doctrine 
important,  de  lui  laisser,  pour  ainsi  diro,  le 
soin  de  faire  les  honneurs  de  sa  propre  idée. 
Je  ne  reproche  à  ce  passage,  écrit  d'ailleurs 
sous  l'empire  d'un  sentiment  profond,  quo 
les  applications  d'une  esthétique  vrais  ef 
pleine  de  coloris  dramUique  ;  ces  expressions 
où  domine  un  peu  trop  le  coloris  dramatique, 
ont  l'inconvénient  d'assimiler  lef  nuance*  de 
l'exécution  du  plain-chant  à  celles  Je  la  mu 
sique  mondaine,  et  présente  à  la  pensée  de 
J'écrivain  un  ie  ne  sais  quoi  où  transpire  la 
passion  humaine  et  qui  est  bien  loin  de  son 
esprit. 

NUNNIE.  —  «  C'était,  chez  les  Grecs,  la 
chanson  particulière  aux  nourrices.  » 

J.-J.  BOUSSEAII.) 


O 


0.  —  Quatorzième  degré  de  l'écholle  de 
la  notation  boétienne  correspondant  au  se- 
cond sol. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifitalif  de 
ttomanus  pour  les  ornements  du  chant,  in- 
diquait qu'il  fallait  arrondir  la  bouche  en 
chantant.  (  O  figurant  sui  in  ore  cantanlis 
ordinal,) 

Elle  est  aussi  le  quatrième  degré  du  sys- 
tème des  cinq  voyelles,  au  moyen  duquel, 
suivant  M.  Fétis.  Guido  désignait  l'échelle 
des  sons. 

*— «Qmajusoule.quipropremenlestundou- 
ble  C,  et  que  les  italiens  appellent  à  cause 

(550-551)  Me'odim  maderari  mendicando.  (leurs 
de  Sçtker  à  ktntpert.) 

(558)  «  Je  dis  :  d'après  h  doctrine  de  saint  Gré- 
uoire,  narre  que  Romnnus,  instruit  à  l'une  des  deux 
ouïes  qu'avait  fondées  cet  illustre  pontife,  vivait  à 
a  te  époque  très-voisine  des  enseignements  prrson- 
tu  la  de  saint  Grégoire. Celui-ci  était  mort  en  604,  et 
comme  il  instruisait  lui-même  beaucoup  d'enfouis, 
it  est  naturel  de  supposer  que  parmi  ces  jeunes 
élèves,  plusieurs  atteignirent  l'âge  de  quatre-vingts 
ans;  ceci  nous  conduit  à  l'aune*  081.  De  cette  d;ile  à 
la  naissance  de  Romamis,  qui  se  place  vers.  7*0 


do  sa  figure  circolo,  est  la  marque  de  ce 

qu'ils  appellent  tempo  ptrfeUO,  îoit  qu'il  SOit 

simple;  ainsi  :  Q,  ou  pointé  ainsi  O .  ou 
barré  ainsi  t5>  Selon  nos  anciens,  il  étoit  tou- 
jours la  marque  du  triple,  parce  qu'ils  pré- 
tendoient  que  le  nombre  ternaire  étoit  plus 
parfait  que  le  binaire,  et  quo  le  cercle  était 
très-propre  à  le  marquer,  étant  la  plus  par- 
faite dus  figures.  9  (ôictionn.  de  Bhossard.  ) 

—  O  désigne  encore  dans  la  liturgie  ce  qu'où 
appelle  les  O  de  l'Avent,  les  O  de  Noël, 
savoir,  ces  antiennes  qui  commencent  par 
l'exclamation  0.  Dans  les  églises  où  I  oi 
chantait  les  antiennes  O  en  Avent,  comme  à 

ajoutons  une  deuxième  génération  d'artistes  sortis 
de  l'école  grégorienne;  d'après  cette  hypothèse 
très-acceptable,  Romanes  aurait  doue  été  Instruit 
par  les  successeurs  immédiats  des  propres  élèves  de 
saint  Grégoire.  Quant  à  Notker  Balbulus,  il  est  mort 
en  9IÎ.  En  admettant  qu'il  soit  né  vers  840,  et  quo 
Romamis  ait  cessé  d'exister  dans  le  premier  quart 
d»  ix*  siècle,  ces  deux  personnages  ne  sont  séparés 
que  par  quelques  années  seulement.  L'enchaînement 
traditionnel  peut  donc  ici  être  considéré  comme 
non  interrompu.  > 
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Saint-Mturice  d'Angers,  le  matin,  après 
Laudes,  on  chantait  et  on  répétait  douze  ou 
quinze  fois  0  Noël,  jusqu'aujour  deNoëi 
inclusivement.  (  Voy.  Voyages  liturgiques  , 
p.  90.  ) 

OCTACORDE.  —  «  Instrument  ou  sys- 
tème de  musique  composé  de  huit  sons  et 
de  sept  degrés.  L'octacorde  nu  la  lyre  de 
Pythagore  comprenait  les  huit  sons  expri- 
més par  ces  lettres  E,  F,  G,  a,  b)  c,  a,  e; 
c'est-a-dire  deux  létracordus  disjoints.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

OCTAVA  (Octave).  —  «  C'est  un  jeu  à 
bouche  ouvert,  qui  se  trouve  sans  exception 
dans  tous  les  orgues,  soit  qu'on  le  désigne 
par  ce  mot,  soit  qu'on  lui  donne  d'autres 
dénominations.  Il  a  le  même  diapason  que 
:e  principal  auquel  il  correspond,  et  sa 
grandeur  est  relative  à  celle  de  ce  dernier. 
Lorsqu'il  y  a  dans  un  orgue  un  principal  de 
seiie  pieds,  les  Allemands  donnent  le  nom 
de  oetava  au  principal  de  huit  pieds.  Le 
jeu  à  la  double  octave  du  seize  pieds  s'ap- 
pelle super  oetava  ou  disdiapason,  c'est  le 
principal  de  quatre  pieds  ;  la  triple  octave 
est  l'octave  de  deux  pieds,  etc.  Si  le  prin- 
cipal le  plus  grand  n'était  que  de  huit  pieds, 
Y  octave  aurait  quatre  pieds,  le  superoctave 
deux  pieds,  etc.  On  voit  donc  que  celte  ex- 
pression octave  n'a  qu'une  signification  rela- 
tive et  variable.  Le  mot  octave  no  s'emploie 
ordinairement  qu'à  l'égard  du  principal  ou- 
vert, cependant  on  le  trouve  quelquefois  ap- 


lon.  2» 
ut, 


5» 

mi, 


4' 


V 
sut, 
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pliqué  a  des  jeux  ouverts  qui  sonnent  l'oc- 
tave au-dessus  d'un  autre  jeu  bouché,  mais 
jamais  aux  jeux  d'unches.  Au  surplus,  celte 
désignation  n'est  pas  en  usage  dans  les  or- 
gues de  France,  et  l'on  dit  :  flûte  de  seize, 
flûte  de  huit,  flûte  de  quatre.  Cette  dernière 
prend  le  nom  de  prestant,  et  son  octave  su- 
périeure prend  celui  de  doublette. 

«  Octave  se  dit  aussi  de  tous  les  interval- 
les qui  la  composent  ;  dans  ce  sens,  elle  con- 
tient cina  tous  entiers  et  doux  demi-t^ns, 
el  c'est  1  octave  diatonique  ;  l'octave  chro- 
matique contient  onze  inte;valles  de  demi- 
ton  chacun. 

«  Ou  se  sert  encore  du  mot  octave  pour 
indiquer  l'étendue  d'un  clavier  ou  les  dif- 
férentes parties  d'un  jeu.  On  dit,  dans  ce 
sens  :  un  clavier  de  cinq  octaves,  la  première, 
la  deuxième,  la  troisième  ou  la  quatrième  oc- 
tave, etc.  *  {Manuel  du  fadeur  d'orgues  ;  Pa- 
ris, 1849,  Roret,  t.  111,  p.  561.|) 

OCTAVE.  —  Toute  corde  mise  en  vibra- 
lion  produit  des  harmoniques  ou  parties 
aliquoles  au  nombre  desquels  se  trouve  <*n 
premier  lieu  la  huitième  du  son,  c'est-à-dire 
v octave,  qui  n'est  que  la  reproduction  k 
l'aigu  d'une  corde  prise  comme  fondamen- 
tale ou  Ionique.  L'octave  est  le  premier  pro- 
duit de  la  dissonanco  simple. 

L'octave  est  donc,  dans  la  tonalité  du 
plain-chant  el  la  tonalité  moderne,  l'inter- 
valle qui  partage  la  série  des  so-is  en  divi- 
sions identiques  : 

7»  octave. 

si,    ut,       ré,    mi,    fa,   sol,    la,   si,  ut, 

DEUAIEMK  OCTAVE. 


Ainsi  de  suite.  La  série  de  sons  compriso 
entre  ut  et  ut,  ré  et  ré,  etc.,  compose  Vambi- 
tus  de  l'octave.  Il  n'y  a  aucune  différence  entre 
les  octaves  graves,  les  octaves  intermédiaires 
et  les  octaves  aiguës,  si  ce  n'est  cette  même 
différence  qui  naît  de  leur  gravité  ou  de 
leur  acuité.  Quant  à  la  coordination  des  in- 
tervalles contenus  dans  la  série,  elle  est  la 
môme  dans  toutes,  qu'elles  soient  aiguës  ou 
graves. 

m  De  l'identité  de  celte  huictiesme  voix 
avec  celles  dont  elle  fait  l'octave,  s'ensuit 
une  autre  propriété  de  la  mesme  octave  qui 
est  fort  considérable  à  noslre  sujet.  C'est  que 
l'octave  est  la  voix  oui  est  la  plus  aisée  à 
discerner,  et  qui  se  fait  connoislre  la  pre- 
mière. C'est  pourquoy  la  réitération  ou  la 
répétition  des  syllabes  n'a  pû  eslre  faite  dans 
une  conjoncture,  ni  plus  naturelle,  ni  plus 
propre,  qu'après  celle  septième  voix,  qui 
termino  tellement  les  sons,  que  la  huicliéme 
ne  fait  autre  chose  que  redoubler  et  recom- 
mencer les  mesmes  sons  avec  toute  la  con- 
sonance possible,  et  avec  une  si  bonne  suitto 
qu'elle  ne  se  rencontre  pas  seulement  dans 
la  première,  seconde  ou  troisième  octave; 
mais  aussi  dans  toutes  les  suivantes  jusques 
à  l'infini,  si  les  voix  et  les  instruments  s'y 
pou  voient  estendre. 

«  Puis  donc  que  la  nature  a  elle-mesinc 
borné  les  voix  différentes  au  nombre  de  sept 
et  que  la  huic'iémo  cl  les  suivantes  jusques 


à  l'infini  ne  sont  jamais  différentes  des  sept 
premières,  mais  sont  toujours  équisones  ou 
de  mesme  son,  et  qu'elles  demandent  aussi 
naturellement  d'oslre  redoublées  ou  recom- 
mencées dans  le  chant,  comme  le  nombre 
do  dix  est  artificiellement  réitéré  en  l'arith- 
métique, ou  quo  les  sept  jours  de  la  semaine 
sont  recommencez  dans  la  supputation  du 
temps  :  il  faut  par  conséquent  conclure  qu'il 
n'y  a  aucune  harmonie  ni  mélodie,  qui  ne 
puisse  naturellement  estre  nombrée  ou  chan- 
tée par  la  répétition  des  sepl  voix  ;  de  mesme 
qu'il  n'y  a  point  do  nombre  quel  qu'il  soit, 
qui  ne  puisse  eslre  compté  en  réitérant  le 
nombre  de  dix,  ni  de  temps  qui  no  puisse 
estre  mesuré  en  recommençant  les  sept 
jours  de  la  semaine  :  mais  cesl  avec  cet' 
avantage,  que  ce  qui  ne  se  rencontre 
ou  ne  se  pratique  qu'artificiellement 
dans  l'arithmétique  et  dans  le  cours  du 
temps,  se  fait  naturellement  dans  la  mu- 
sique. C'est  donc  avec  grand  sujet  que  les 
anciens  philosophes  et  musiciens  n'ont 
reconnu  que  sept  voix  et  sept  chordes,  et 
qu'ils  ont  donné  lo  nom  de  diapason  à  l'oc- 
tave qui  les  conlcnoit;  que  Aristole  l'a 
appellée  la  mesure  de  la  mélodie;  et  que 
Guy  Aretin  mesme  la  compare  aux  sept 
jours  do  la  semaine,  en  ce  que  comme  le 
huicliéme  jour  est  toujours  semblable  et  do 
luesmoquc  le  premier,  ou  que  celuy  duquel 
il  fait  1  octave,  i<ar  cïempje  :  lo  dimanche. 
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du  dimanche;  le  lundi  du  lundi;  et  ainsi 
des  autres.  De  mesme  la  huiotiesme  voix  a 
toôjours  le  mesme  son,  et  porte  le  mas  me 
nom,  que  celle  de  qui  elle  fait  l'octave;  le 
C  du  c,  le  D  du  d,  l'E  de  IV,  le  F  de  f,  le  G 
du  g,  l'A  de  Va.  Ou  bien  :  Vut  de  l  u/,  le  ré 
du  ré,  le  mi  du  mi.  le  fa  du  fa,  le  sol  du  sol, 

le  h  du  /a,  et  le  si  du     nu  le  sa  du  ta  

«De sorte  quel'octave  est  en  quelque  façon 
Y  alpha  et  Vomega,  le  commencement  et  la 
ûn  de  toute  mélodie;  car  en  la  terminant, 
elle  la  recommence,  et  en  la  recommençant 
elle  la  termine  parla  seconde,  la  (roisiesme  et 
les  autres  octaves  suivantes,  qui  estant  ajou- 
tées les  unes  aux  autres  peuvent  estre  multi- 
pliées sans  fin.  D'où  vient  qu'elle  est  non- 
seulement  le  commencement  et  la  fin,  mais 
encore  le  milieu;  parce  que  c'est  elle  seule 
qui  lait  la  liaison  parfaite  avec  les  extres- 
mes.  »  (La  science  et  laprat.dupl.-ch.,  part. 
h.  ch.  13.1  Nous  citerons  quelques  textes 
pour  justifier  ce  qui  vient  d'être  dit.  Ecou- 
tons d'abord  Guido  : 

«  Diapason  est  eamdem  liiteram  habere  in 
utroque  latere,  ut  a  B  in  fcj,  a  C  in  c,  a  D  in 
d,  et  reliqua.  Sicut  enim  ulraque  vox  eadem 
li Itéra  notatur,  ita  perorania  ejusdem  quali- 
talis  perfoetissimœque  similitudinis  utrnque 
habetur  et  creditur.  Nam  sicut  finitisseptem 
diebns,  eosdem  repetimus,  ut  semper  pri- 
mum  et  octavum  diem  eumdem  dicamus; 
ita  octavas  semper  voces  esse  easdem  figu- 
ramusel  dicimus,  quia  naturali  easconcor- 
dia  consonaro  sentiraus.  Unde  verissime 
poeta  dixit  esse  seplem  discrimina  vocum, 
]uia,  etsi  plures  fiant,  non  est  adjcclio,  sed 


«arumuem  renovatio,  et  repetitio.  Hnc  nos 
de  causa  omnes  sonos  secundum  Boetium  et 
antiquos  musicos  seplem  litteris  figuravimus  ; 
cura  modérai  quidam  nimis  incaule  quatuor 
tantum  signa  posuerint,  quintum  etquiulum 
videlicet  sonum  eodem  ubique  cbaractere 
figurantes;  cum  indubitanler  verum  sit, 
quod  quidam  soni  a  suis  quintis  omnino 
discordent,  nullusquesonus  cum  suo  quinto 
perfecto  concorde!.  »  (Guido  Aiiet.,  c.  5. 
Microl.,  quod  habet  pro  titulo  :  De  diapason 
et  eut  seplem  tantum  sint  nota.)  —  «  Cum 
sept  ©m  sint  voces,  quia  aliœ  ut  diximus 
tunt  eœdem,  septenas  sufficit  explanare,quro 
diversorum  modorura  et  diversarum.  sunt 
qualitatum.  »  (Guido,  c.  7  Uicrologi.)  — 
«Seplem sunt litterœ  monochordi (lagamme), 
sicut  plenius postea demonstrabo.  »Et  infra: 
m  Sicut  inomni  scripluraxxot  un  litteras,  ita 
in  omni  cantu  septem  tantum  habemus  vo- 
ees  :  nam  sicut  septem  sunt  dies  in  hebdo- 
mada,  ita  septem  sunt  voces  in  musica.  Aliœ 
vero,  quœ  super  vu  adjunguntur  eadem 
sunt,  et  per  omnia  canlus  similiter  in  nullo 
dissimiles,  nisi  quod  «Ilius  dupliciter  souant  ; 
ideoque  septem  dicimus  graves ,  seplem 
vero  vocamus  aeutas;  septem  aulem  litteris 
dupliciter  sed  dissimililer  designanlur  hoc 
modo  : 


A  B  c  n 

t.  II.  III.  Itll. 

a  fa  c  d 

i.  i?.  m.  utr. 


E  F  G 

».  VI.  VU. 

e  f  g 

V.  VI.  vu. 


«  Remarquez  en  passant  qu'Aretin  ne  fait 
aucune  mention  du  Gamma  en  ce  passage;  et 
que  s'il  le  marque  au  passage  suivant  il  ne  le 
timbre  point.»  (Jumilhac)  Et  infra:  «Diapa- 
son in  tanlum  concordes  facit  voces,  ut  non 
eas  dicamus  siroiles,  sed  easdem.  »  (Guido, 
cap.  S  Pro/.  pros.  Ântiphonarii.)  —  «  Igitur 
sicut  ex  îpsa  monslralur  natura,  et  per  bea- 
tum  Gregorium  divina  protesta tur  auctori- 
las,  septem  sunt  voces  sicut  el  septem  dies. 
Unde  et  sajiientissimus  poetarum  septem 
cecinii  discrimina  vocum;  quam  sentenliam 
et  ipsi  philosophi  pari  concordia  firmavc- 
runt.  »  (Guido,  c.  8  ProL  Antiphon.)  — 
«  Notis  ergo  illis  sprelis,  quibus  vulgusuti- 
tur,  qui  sine  duclore  nusquam  ut  cœcus 
progreditur  :  Septem  istas  disce  notas  sep- 
lem characteribus. 

rABCDEFG 

1.       H.     Ul.    llll.     V.      VI.  Vit. 

a     b    c     d     «  f 
v. 


c 

m.  un. 


VI. 


9 

VII. 


«  Namque  al  ire  Septenœ,  quœ  sequunlur 
postea,  non  sunt  aliœ,  sed  una  repli canlur 
régula,  quia  vocum  ut  dierum  œque  fil  heb- 
domada.  »  Et  paulo  infra  :  ■  Tune  a  prima 
sic  octava  locum  sumit  proprium.  Imo,  prima 
fit  a  prima,  neque  mutât  numerura.  Sic 
secunda  dat  secundam,  tertiaire  teninm, 
quarta  quartam,  quinta  quintam,  qureque 
suam  allerara  :  gravium  acutum  signal  per 
eamdem  liiteram  ;  vocis  primre  ad  oetavam 
vel  eamdem  litteram.  Hancconcordiam  so- 
norum  diapason  Dominant.  Cujus  nomen  est 
decunctistranslatum  ad  liiteram  :  omnes  quia 
habet  voces,  vel  quod  Iota  linea,  per  duos 

Enrtitur  passus  in  eamdem  litteram;  eaqtio 
is  geminata  roonochordum  terminet.  Quin* 
que  habet  ipsa  tonos,  duo  semitonia. 

«  Habet  in  sediapente,  atque  diatessaron. 
Maiima  Symphoniarum,  et  vocum  est  uni  - 
tas.  Miror  quatuor  fecisse  quosdam  signa 
vocibus  ;  quasi  quatuor  sint  eredein ,  qua- 
rum  quœdain  dissonant.  Quœdam  quamvis 
sinl  afiines,  non  perfeetc  consonant.  »  Et 
infra  :  «  Sernilonia  et  loni,  quia  dissimililer 
septem  lonis  coaptantur,  septem  sunt  dis- 
crimina, ut  nullius  vocis  sou  us  idem  sit  in 
altéra.  Vocibus  lamcn  in  septem  quœdam 
est  concordia,  sœpe  enim,  si  non  semper, 
eadem  antiphona  divisis  cantatur  sonis,  nec 
routai  harmoniam.  »  (Guido  Arbt.,  in  Prol. 
rhylhmico  Antiphonarii.) 

Et  Fr.  Gaflori  :  «  Dicla  enim  diapason 
per  omne,  quasi  omnibus  discretis  sonis 
melopeiam  seu  modulationis  affectionein 
sustinens.  Omnes  enim  discretos  sonos 
septem  tantum  esse  constat,  octavum  veto 
diapason  suscipit,  primo  quidem  ipso  sono 
ilerali  >ne  persimifem  :  quare  œquisouaiu 
vocant.  Sano  inquam  a  Piolemœo  diclum 
diapason  consonantiam  talem  vocis  efticen» 
conjunctionem ,  una  ul  eademquo  vox 
videatur  simul  esse  prolata:  Quoi  enim  sunt 
diapason  speeies,  tôt  Bacchaus  asserit  conso- 
nantiarum  formas,  quibus  totius  exstat  mo- 
dulationis plénitude.  »  (Franc un,  Mb.  I 
Mus.  pract.,  cap.  7.) 


Digitized  by  Google 


IOoS  OKF  DICTM3 

El  Glaréan:  «  Sane  diapason  dicta  est, 
quod  omoes  essentiales,  ut  vocant,  chordas 
comprehendat;  quidquid  enim  ultra  septem 
clavea  est,  in  priera  rendit,  utbaud  letuere 
dictum  sit.de  otlavis  idem  esto  judicium.  » 
(Glarbah.,  lib.  i  Dodecachordi,  cap.  8.) 

Et  le  P.  MerseniiPt  «  Arislote  appelle  l'oe- 
lave  fUTjBo*  rît  /wlM)t«>',  la  mesure  de  la  mé- 
lodie, a  cause  que  sa  raison  étant  la  première 
des  multiples,  et  conséquemroent  la  mesure 
de  toutes  les  autres  raisons  multiples,  sui- 
vant la  maxime  générale  que  la  moindre 
chose  est  la  mesure  des  plus  grandes,  qui 
sont  de  même  nature  qu'elle.  •  (Meusemmb, 
Marin,  unir.,  tome  I",  liv.  i,  Det  eontonnan- 
cet,  propos.  12,  n.  1.) 

El  saint  Augustin:  «  Qua»libet  rerum  eo- 
pulatio,  atque  connuxio  tune  maiirae  unum 
quiddam  eflicit;  cum  ei  média  extremis,  et 
mediis  ettrema  consentant.  »  (August,  lib. 
i  Mut.,  cap.  12.) 

OCTAVIANTE  (Flûte).— «  Jeu  d'orgue 
qui  n'est  autru  que  le  jeu  appelé  flûte  har- 
monique, sauf  que  le  premier  parle  a  l'unis- 
son du  qualre  pieds.  La  flûte  harmonique  est 
lejeu  qui  imite  ie  mieux  la  flûte  traversiôre. 
On  la  construit  en  métal  et  on  la  fait  octavier 
dans  les  dessus.  »  (Manuel  du  (art.  d'or  g.; 
Paris  Roret,  184»,  t.  III,  pp.  111  et  llk.) 

OCTOÈQUE  ('oxt«*âx°c  )•  —  Nom  qu'on 
donne  dans  l'Eglise  grecque  à  un  livre  qui 
contient  les  prières  notées  du  malin  et  du 
soir,  ou  hymmes  et  antiennes.  'Owc*nx'ç  veat 
dire  les  huit  tons.  M.  Félis  prétend  que  les 
Kyrie  et  Chritte  de  nos  messes  actuelles  ont 
<-lé  puisés  en  partie  dans  des  antiennes  de 
Voctoè'cho»,  ou  faits  à  leur  imitation.  (Revue 
de  la  musique  relia. ,  décembre  18&&,  p.  493. 
Vov.  le  ms.  de  la  Bibliothèque  impériale, 
n.  »05,  in-8\) 

ODE.— Nom  qne  l'on  donne  quelquefois 
à  la  cantate.  (Voy.  Gbrbbrt,  De  cantuet  mut. 
tac,  1. 11,  pp.  227  et  297.  ) 

OFFERTOIRE.-»- «  L'offertoire,  dit  Pois- 
son, est  une  sorte  d'antienne  dont  le  chant 
doit  être  très-solennel  ;  c'est  le  commence- 
ment du  sacrifice.  Autrefois  le  célébrant  on 
le  diacre,  accompagnas  des  ministres  infé- 
rieurs, parcouraient  les  rangs  des  assistants, 
tandis  qu'on  chantoit  l'offertoire,  pour  rece- 
voir les  aumônes  des  fidèles  (Card.  Bon  a.  De 
reb.  liturg.,  I.  i,  e.  20,  et  lib.  n,  cap.  9);  et 
c'éloit  pour  remplir  le  temps  de  celle  collecta, 
que  l'offertoire  se  chantoit  plus  haut  encore 
que  les  autres  parties  de  la  messe.  C'est 
aussi,  suivent  toutes  les  apparences,  la  raison 
pour  laquelle,  chez  los  anciens,  cette  pièce 

(553)  C'est  ce  qui  avaii  lieu  a  Saint-Jean  de  Lyon, 
où,  suivant  Tailleur  îles  Voyages  liturgiques,  p.  oG, 
i  le  chœur  chanloit  l'offertoire  (aux  oflices  de  pre- 
mière classe)  avec  plusieurs  versets  d'un  psaume 
•tir  un  plaln-chant  composé.  »  El  a  Notre-Dame  de 
llouen  t  «  L'antienne  do  Voffertoire  avoil  toujours 
des  versets  comme  à  Lyon,  et  il  y  en  a  encore  qui 
«ont  restés  à  quelques  messes  des  dimanches,  et 
uimciealement  aux  messes  des  morts.  Il  cioit 
défend";  par  un  ordinaire  plus  moderne  de  l'Eglise 
de  Rouen,  sous  peine  d'anallièmc,  de  les  omet  re,  a 
moins  que  le  pniire  ne  fJH  prit  de  dire  la  préface. 
StatHtnmtsl  in  eccletia  Hoihomnqemi  rc'r  Mnm  nn- 
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est  la  plus  chargée  de  notes,  que  ses  pro- 
gressions sont  plus  graves,  et  qu'elle  no 
marche  qu'avec  poids  et  gravité.  En  effet, 
tout  y  doit  sentir  la  majesté  de  Dieu,  devant 
qui  les  anges  tremblent,  et  dont  le  sacrinco 
va  se  renouvelier. 

■  Si,  pendant  l'offrande  du  peuple,  il  est 
d'usage  après  Voffertoire  de  chanter  un 
psaume,  on  le  modullera  comme  les  psaumes 
des  introïts  et  du  mode  (  lisez  plutôt  :  sur  le 
mode)  de  Voffertoire  (&53).  Autrefois,  & 
Sens,  Vofferlotre  étoit  la  pièce  qui  se  chan- 
toit avec  le  plus  de  gravité.  Dans  cette  église, 
le  jour  de  Saint-Michel,  Voffertoire  séchante 
très-lentement;  pendant  ce  temps  les  cinq 
premiers  dignitaires,  revêtus  de  ebappes, 
encensent  continuellement  l'autel. 

«  Il  est  surprenant  qu'une  pièce  si  noble 
soit  laissée  à  l'orgue  dans  quelques  églises. 
Mais  n'est-il  pas  tout  à  fait  indécent,  dans 
quelques-unes,  de  commencer  Voffertoire 
sans  le  continuer,  pour  donner  lieu  à  des 
fanfares,  dont  le  jeu,  par  les  distractions 
qu'il  occasionne,  est  si  évidemment  dépla- 
cé? L'exemple  de  Notre-Dame  de  Paris, qui 
chante  cette  pièce  en  entier,  devroit  servir 
de  règle  aux  autres  églises.  Si  on  fait  la 
faute  de  laisser  Voffertoire  à  l'orgue,  du 
moins  ne  devroit-oo  pas  l'entonner  comme 
si  le  chœur  alloit  lecoutinuer  ;  il  faut  ou  le 
retenir,  ou  le  laisser  tout  entier.  »  (  Poisson, 
Traité  du  eh.  grég.,  u*  part.,  p.  146.) 

Nous  reviendrons  tout  &  l'heure  sur  cetlo 
opinion  de  Poisson  lorsque  nous  parlerons 
des  pièces  d'orgue  appelées  offertoires.  Oc- 
cupons-nous maintenant  de  Voffertoire  en 
tant  que  pièce  pouvant  être  traitée  par  les 
musiciens.  Voffertoire  n'étant  point  une 
partie  invariable  de  la  messe,  comme  le 
Kyrie,  le  Gloria  in  exceltit,  le  Credo,  la 
Sanctut,  le  Benedictut  et  VAgnut  Dei,  n'entre 
point  dans  la  composition  d'une  messe 
ordinaire  en  musique.  Ce  sont  les  morceaux 

Sue  nous  venons  d'énumérer  doot  r ensemb- 
le forme  cet  œuvre,  et  qui,  par  les  divers 
ordres  de  sentiments  qu'ils  expriment, 
offrent  un  vaste  champ  à  l'imagination  du 
compositeur.  Mais  si  Voffertoire  ne  fait  pas 
partie  d'une  messe  ordinaire,  il  fait  partie 
des  messes  des  Morts,  parce  que  dans  les 
messes  des  Morts  cette  portion  de  l'office  ne 
change  pas.  Ici  Voffertoire  tient  son  rang 
entre  la  prose  Diet  iree  et  le  Semetue,  et  si  lo 
musicien  sait  se  maintenir  à  la  hauteur  do 
son  texte,  il  a  une  aussi  belle  carrière  a 
parcourir  que  dans  la  fameuse  prose  par 
laquelle  l'Eglise  nous  représente  la  formide- 

nn m, vertus  offerendarum  secundum  tuum  ordlnem 
contait,  cl  sub  anathemate  jussum  ne  dimittantur 
prouier  cteri  négligeraient,  nisi  jrretbyur  (vent 
promeus  ad  pz*  o*nu.  Alors  on  en  omet  quelques- 
uns.  Quand  cela  arrive  à  Lyon  on  n'en  omet  point, 
maison  chante  plus  rondement  ses  derniers  versets, 
comme  je  le  vis  pratiquer  au  jour  de  la  Nativité  de 
saint  Jean-Baptiste,  ou  il  y  avoit  qualre  versets  a 
Voffertoire  avec  la  répétition  de  l'antienne  au  pre- 
niierverscl,  depuis  l'astérisque (') seulement,  comme 
on  fait  a  Voffertoire  de  lu  messe  pour  les  morts.  1 
(Ibid.,  pp.  Ï85-Ï8B.) 
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ble  scène  du  jugement.  A  nolro  sens,  la 
liturgie  romaine  n'offre  rien  d'aussi  coloré, 
d'aussi  riche,  d'aussi  acheté  que  la  poésie 
de  ce  texte  que  nous  citons  en  entier  pour 
les  personnes  qoi  ne  sont  pas  familiarisées 
avec  le  Missel  romain.  Domine,  JesuChrisle, 
Rex  glorict,  libeta  animai  omnium  fidelium 
defunctorum,  depœnis  infrrni  et  de  profundo 
tacu  ;  libéra  eas  de  ore  leonis,  ne  ubtorhtat 
eus  tnrtarus,  ne  cadant  in  obscur  wn,  $ed 
signifer  sanctus  Mkharl  reprœsentei  eas  in 
lue  cm  sanctam  quam  olim  Abrahie  trromisisti 
et  semini  cjus.f.  Hostias  etpreces  tibi, Domine, 
tandis  offerimus;  lu  suscipe  pro  animabus 
iliit  quorum  hodie  memoriam  facimus  ;  fac 
eas,  Domine,  transire  ad  tilam  quam  olim 
Abrakee  promisisti  et  semini  ejns. 

Notons  comme  une  chose  digne  de  remar- 
que que  la  plupart  des  musiciens  qui  ont 
eomposé  des  messes  de  Requiem  se  sont 
servis  de  cet  offertoire  du  Missel  romain. 
Nous  ajouterons  même  que  nous  ne  connais- 
sons pas  de  messe  de  morts  où  l'on  ait 
donné  la  préférence  à  Yoffertoire  de  toute 
autre  liturgie.  Est-ce  aû  discernement,  au 
goût  éclairé  des  compositeurs  qu'il  faut  faire 
honneur  d'un  pareil  choix  ?  Hélas  I  nous  ne 
le  pensons  pas.  Nous  croyons  que  les  pre- 
miers auteurs  de  messes  de  Requiem,  ayant 
employé  Yoffertoire  de  la  liturgie  romaine, 
leurs  successeurs,  fort  peu  familiarisés  avec 
les  divers  rites,  ont  tout  bonnement  pris  les 
textes  de  leurs  compositions  dans  les  textes 
des  partitions  de  leurs  devanciers.  Ainsi, 
par  exemple,  le  Requiem  de  Jomclli  aura, 
sous  ce  rapport,  servi  de  guide  à  Mozart,  et 
celui  de  Mozart  aura  servi  de  guide  a 
Cherubini,  à  M.  Berlioz,  etc.,  etc.  On  peut 
faire  la  même  observation  à  propos  de  I7n- 
troit  de  la  messe  des  morts  de  la  mênrc 
lUurgie  latine  :  Requiem  eeternam  dona  eis, 
D'amené,  et  lux  perpétua  tuceat  eii.  f.  Te  deeet 
hymnu*.  Drus  tn  5»on,  tibi  reddetur  votum 
in  Jérusalem  ;  ad  te  omnis  caro  veniet.  Re- 
quiem alemam,  etc.,  etc.  En  somme,  quelle 
est  la  liturgie  gallicane  ou1  autre  qui  peut 
rivaliser  avec  cet  éclat  d'images,  cet  accent 

Krophétique,  cette  sublimité  d'idées,  cède 
ardiesse,  cet  élan  et  cette  expression  h  la 
fois  terrible  et  touchante  1— Quelques  com- 

riiteurs  ont  regardé  certaïns  offertoires  île 
liturgie  comme  des  morceaux  isolés  pro- 
pres a  être  mis  en  musique,  et  leur  ont  laissé 
ce  titre  d'offertoire.  C'est  a«is4  que  l'offer- 
toire :  Confirma  hoe,Deus,  qytoâ  operatus  es  in 
nobis,  a  fourni  à  JomeHi  une  de  ses  plus 
nobles  inspirations;  c'est  ainsi  que  Yoffer- 
toire  :  Domine  Deus  salulis  meœ  a  été  mis  en 
musique  par  Hajdu;  et  c'est  sous  ce  nom 
d'offrttoire*  qee  ces  morceaux  sont  dési- 

—  Venons  maintenant  aux  pièces  d'orgue 
connue»  sous  cette  dénomination  d'offer- 
toire. Si  noble  que  soit  la  partie  de  la  htur- 
gie de  la  messe,  ainsi  nommée,  nous  ne 
saurions  blâmer  aussi  sévèrement  que  Pois- 
son l'usage  de  la  remplacer  par  une  belle 
composition  exécutée  sur  l'orgue.  Qu'il  y 
ait  de  l'inconvenance  a.  entonner  seulement 
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Yoffertoire  et  a  le  discontinuer  pour  laisser 
éclater  ensuite  certaines  fanfares,  nous  le 
voulons  bien;  mais  que  la  durée  de  Yoffer- 
toire entièrement  employée  par  l'organiste 
à  faire  entendre  une  belle  improvisation , 
dépare  le  service  divin,  c'est  ce  que  n<»us  n«? 
saurions  admettre.  La  forme  d'un  offertoire 
pour  l'orgue  est  ordinairement  celle  d'un 
premier  allegro  d'une  sonate.  Quelquefois 
cet  allegro  est  précédé  d'une  introduction  ; 
d'autres  fois  il  commence  ex  abrupto  et  se 
poursuit  sans  interruption  jusqu'à  la  fin,  sur 
nn  mouvement  donné,  ou  bien  il  est  coupé 
vers  le  milieu  par  un  mouvement  lent  et 
doux,  après  lequel  le  premier  motif  reparaît 
avec  une  grandeur  et  des  effets  que  relève 
une  brillante  péroraison.  Enfin,  il  n'est  au- 
cune forme  symphonique  dont  l'organiste 
ne  puisse  s'emparer.  L  artiste  a  à  sa  dispo- 
sition un  clavier  de  positif,  un  grand  orgue, 
un  clavier  de  bombarde,  un  clavier  d'écho, 
de  hautbois,  etc.,  pour  les  oppositions  do 
sonorité  et  les  diverses  fractions  dont  se 
compose  son  improvisation.  Tantôt  et  sui- 
vant les  études  particulières  qu'il  a  faites 
des  différents  ailleurs,  il  reproduit  les  for- 
mes de  la  sonate  de  Clementi,  de  Haydn,  do 
Dusseck;  tantôt  comme  M.  Boély,  ou  comme 
M.  Lemmens,  le  tissu  fugué,  lié,  conire- 
pointé,  fortement  intrigué  à  la  manière  de 
Bach  ou  de  Hœndel  ;  tantôt  enfin,  c'est  M.  Le- 
fébure-Wély  qui,  se  livrant  à  toute  l'indé- 
pendance et  à  toute  la  fougue  d'une  riche 
imagination,  nous  représente  ces  dévelop- 

Eements  imprévus,  ces  épisodes  hardis  que 
celhoven  a  si  souvent  prodigués  dans  ses 
sonates  et  ses  symphonies.  En  un  mot.  Yof- 
fertoire est  la  pierre  de  touche  de  l'orga- 
niste ;  C'est  dans  cette  pièce  qu'il  donne  la 
mesure  de  son  invention,  de  sa  faculté  mé- 
lodique, de  son  adresse  à  tirer  parti  d'un  mo- 
tif et  do  son  habileté  à  mettre  urt  usage  les 
ressources  si  variées  de  son  instrument. 
C'est  particulièrement  dans  l'offertoire  qu'il 
se  révèle  non  seolcment  comme  un  virtuose 
de  talent,  mais  comme  un  musicien  sérieux, 
un  harmoniste  profond.  Et  nous  ne  croyons 
pas  que  dans  certaines  solennités,  la  majesté 
de  l'office  divin  perde  à  ce  que  Yoffertoire 
soit  entièrement  confié  4  l'orgue. 

Offemtoibk.  —  «  Post  symbolmu ,  et 
quando  non  dicitur,  post  evangeliuin  ,  su- 
cerdos  salutat  populum  et  excitât  ad  ornn- 
dum.  Tum  chorus  canit  antiphonam,  quro 
otfertorium  nuncupalur,  quia  antiquo  moro 
populus  intérim  sua*  fana  offerebat.  Nomino 
autem  oflerlorii  sive  oflereudœ,  ut  Amala- 
rius  et  alii  veteres  foquebantur,  ea  oui  nia 
comprehendunlur,  quai  a  sacer.Jote  et  mini- 
stris  fiuntet  recitanlura  prœdicta  salutation» 
usque  ad  secretœ  oralionis  conclusionem, 
cum  excelsa  voce  sacerdos  intonal  :  Per  om- 
niascecula  sœcutorwn.  Quiseam  anliphonam 
cantari  instituent,  non  liquel.  Pierique  a 
Gregorio  Magno  primo  inslitutam  asserunl* 
quia  in  suo  anliphonario  propriaui  singulis 
missis  assignavit.  Sed  jam  vigebat  in  Al'rica 
hœc  consueludo,  ut  scribil  Auguslinus,  lib. 
if  Retract,  cap.  2.  Apud  Gregorium  singula 
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offertoria  plures  versus  habent  adjunclos,  et 
qtiandoque  inleger  psalmus,  repetita  post 
singulos  versus  antiphona,  cantari  solebat , 
ut  loto  illo  tempore  quo  populus  olferehat, 
psallenlium  clericorum  voces  audirentur  : 
sicut  olim  in  Vcteri  Testamento  cum  popu- 
lus  offerrel  hoJoeausta,  in  voce,  et  lubis  et 
cymba  .s  laudes  canebant  Deo,  ut  ea  ninii- 
rum  modulalione  se  bilari  mente  munera 
DeoolTerre  indicarent.  Hac  ipsa  de  causa  so- 
ient can tores  eadera  verba  sœpius  repetere, 
ne  cilius  linial  cantus  «juam  sacra  funclio 
absolvalur.  Ideo  non  recle  quidam  reeen- 
liores  banc  repelitio  lem  inter  musicœ  ho- 
dierme  abusus  enumerant,  cum  prœsertim 

âuœdaui  ejus  oxempla  babeamus  in  ipso 
regorii  m.igni  antiphonario,  ut  in  otTortorio 
Quinquagesima)  bis  dicitur  ,  Benedictus  es, 
Domine,  doce  me  justifientiones  tuas.  Et  in 
otTortorio  hebdomadœ  xxi  post  oclavam  Pcn- 
tecostes  in  versu  primo  bis  dicunlur  bœc 
verba  :  Utinam  appenderentur  peccala  mea, 
quibus irammerui;  verbum  autem et  calamitas 
ter  reperitur.  Crebrœctiam  repetiliones  tiunl 
in  sequentibus  versiculis:  in  iv  :  Quoniam 
non  revertetur  oculus  meus  ut  videam  bona, 
ter  dicitur:  Quoniam,  et  no  vies  ut  videambona. 
Rationem  hiijus  repetilionis,  sed  myslicam 
nt  solet,  affert  Amalarius  iib.  ni.  cap.  39. 
Officii  auctor,  inquit,  ut  affectanter  nobis  ad 
memoriamreduceretojgrotantem  Job,  repetivit 
sœpius  verba  more  œgrolantium.  Hodie  ab 
oiTerlorio  sublali  sunt  versus,  sed,  hisrese- 
catis,  ipsum  otTerlorium  morosius  decantari 
débet,  ut  nolavil  Radulfus  Tungrensis,  prop. 
23.  Rulinuerunt  versus  oflertoni  Lugdunen- 
ses  in  aliquot  missis,  Romani  vero  et  alii  eos 
sustulerunt,  tum  quia  populi  oblationos  ces- 
sarunt.  quœ  longam  psallendi  moramexige- 
bant;  tum  quiaorgaoa  introducta  sunt,  quœ 
cum  pulsaotur,  nec  ipsum  quidem  offerto- 
riuiu  decantalur.  »  (Rerum  liturgicarum, 
Joanne  Boiu  auctore,  Iib.  u,  c.  8,  p.  388.) 

—  Hildeberlus  Cenomamnsis,  De  concor- 
dia  teteris  ac  novi  sacrificii  : 

Affeetum  spondtt  chorus  offertoria  eanlaus. 

Hugues  de  Saint-Victor,  Honorius  d'Au- 
tun  et  d'autres  attribuent  l'institution  de  l'of- 
fertoire à  saint  Grégoire  le  Grand,  et  disent 
qu'il  ordonna  qu'il  fût  cbanlé.  Mais  Duran- 
dus  (Iib.  iv  Bational.  ,  cap.  27),  dit  qu'il 
ignore  l'auteur  de  celte  partie  de  la  messe. 

OPÉRA  SPIRITUEL.  —  L'auteur  de  VHis- 
t  o  ire  des  Français  des  divers  états,  Ain. -W.idon- 
teil,  donne  ce  nom  à  une  œuvre  dramatique 
qu'un  prêtre  de  Lyon,  nommé  Déportes,  mit 
au  jour  sous  le  titre  :  Colloquium  ad  gloriam 
Dei,  régis ,  félicitât em  populi.  Les  acteurs 
étaient  Cantores,  Deus,  Rex,  Populus.  L'ou- 
vrage était  divisé  en  sis  parties  ou  six  actes. 
Alexis  Monteil  suppose  que  cette  com- 
|K>sition  dut  suggérer  plus  tard  à  l'abbé 
Pellegrin  l'idée  de  mettre  en  musique  l'An- 
cien et  le  Nouveau  Testament.  (Paris,  Leclerc, 
1713.)  Mais  l'abbé  Pellegrin  ne  devait  pas 
ignorer  que  des  œuvres  du  mémo  genre, 
c'est-à-dire  des  mystères,  avaient  été  ancien- 
nement représentées  dans  les  cérémonies  du 
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culte.  Le  livre  qui  contenait  le  Colloquium 
de  Déportes  était  un  recueil  de  cantiques  la- 
tins, écrits  pour  les  principales  Têtes  de  l'an- 
née. Monteil  dit  que  ces  cantiques  pré* 
sentaient  tous  les  éléments  d'un  opéra:  Uis- 
toricus,  sola  vox,  alia  vox,  chorus,  al  tus, 
altus  et  ténor,  bassus.  C'était  l'époque  où  la 
musique  dramatique  excitait  l'émulation  des 
poètes  et  des  musiciens,  et  pénétrait  jusque 
dans  les  collèges.  Le  livre  de  Déportes  parut 
en  1685, chez  Guignard,  Paris.  Nous  ignorons 
s'il  était  l'auteur  delà  musique;  nous  igno- 
rons même  si  une  musique  quelconque  a 
été  mise  sur  cet  opéra  spirituel,  le  nom  de 
l'abbé  Déportes  non  plus  que  les  œuvres  qui 
lui  sont  ici  attribuées  ne  figurant  pas  dans 
la  Biographie  universelle  des  musiciens,  de 
M.  Fétis. 

«  Il  est  certain,  dit  Alex.  Monteil,  que 
lorsque,  au  xiv*  et  au  xv*  siècles,  on  chan- 
tait au  sou  des  instruments  de  musique  les 
scènes  des  comédies  saintes  ou  mystères, 
on  avait  réellement  un  opéra,  même  avec 
machines,  car  un  enfer  s'ouvrait  en  bas  et 
un  paradis  en  haut;  des  diables,  des  anges 
montaient,  descendaient.  On  peut  voir  dans 
les  Mémoires  de  l'Académie  des  Inscriptions 
la  mention  des  anciens  jeux  antérieurs  au 
xiv'  siècle.  » 

Puisque  nous  avons  eu  à  parler  de  Vopéra 
spirituel,  il  est  peut-être  à  propos  de  faire 
connattre  l'élymologie  de  ce  mot  opéra.  Lee 
Italiens  avaient  deux  sortes  de  pièces:  les 
unes  étaient  improvisées  au  théâtre  par  les 
acteurs,  les  autres  écrites  par  les  auteurs* 
et  ce  Tut  a  cause  du  travail  de  composition 
que  supposaient  ces  dernières  qu  on  leur 
donna  le  nom  d' opéra  scenica;  c'est  ce  qui 
explique  pourquoi  le  mot  opéra,  d'origine 
toutilalicnne.aété  si  longtemps  è  se  franciser, 
et  pourquoi,  jusqu'à  ces  derniers  temps,  il 
.  ne  prenait  point  d'«  au  pluriel.  Du  reste,  les 
opéras  italiens,  comme  les  opéras  français, 
étaient  désignés  simplement  sous  le  nom  de 
tragédies.  Les  tragédies  dEsther  et  d'Athalie 
pourraient  être  regardées  a  certains  égards 
comme  des  opéras  spirituels. 

ORATORIO.  —  «  C'est  une  espèce  dWra 
spirituel,  ou  uu  tissu  de  dialogues,  de  récits, 
de  duos,  de  trios,  de  ritournelles,  de  grand  * 
chœurs,  etc.,  dont  le  sujet  est  pris  ou  de 
l'Ecriture,  ou  de -l'histoire  de  quelque  saint 
ou  sainte  ;  ou  bien  c'est  une  allégorie  sur 
quelqu'un  des  mystères  de  la  religion,  ou 
quelque  point  de  morale,  etc.  La  musique 
en  doit  être  enrichie  de  tout  ce  que  I  art 
a  de  plus  fin  et  de  plus  recherché.  Les  pa- 
roles sont  presque  toujours  latines  et  tirées 
pour  l'ordinaire  de  I  Ecriture  sainte.  Il  y 
cm  a  beaucoup  dont  les  paroles  sont  en 
italien,  et  l'on  eu  pourrait  faire  en  françois. 
Rien  n'est  plus  commun  à  Rome,  surtout 
pendant  le  carême,  que  ces  sortes  d'ero- 
torio.  •  (Diction,  de  Bdossard.) 

—  «  On  appelle  ainsi  une  espèce  de  pe- 
tit drame,  dont  le  sujet  est  une  action  choi- 
sie dans  l'Histoire  sainte,  souvent  même 
une  pieuse  allégorie,  et  qui  est  desliué  à 
être  exécuté  dans  l'église  par  des  chanteurs 
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représentant  les  différents  personnages.  On 
Toit  par  là  en  t|uoi  il  diffère  du  drame  sacré, 
qui  peut  avoir  un  sujet  du  môme  genre, 
mais  qui  est  destiné  pour  le  théâtre.  On 
attribue  communément  l'invention  de  l'ora- 
torio proprement  dit  à  saint  Philippe  de 
Néri,  né  en  1515,  et  qui  fonda  en  1540,  à 
Rome,  la  congrégation  de  l'Oratoire.  Ce 
saint  prêtre,  voulant  diriger  vers  la  religion 
la  passion  que  les  habitants  de  Rome  mon- 
traient pour  le  spectacle,  et  qui,  pendant 
les  jours  du  carnaval  surtout,  les  éloignait 
de  l'église,  imagina  de  faire  composer  par 
de  très-bons  poêles  ces  sortes  d'intermèdes 
sacrés,  de  les  faire  mettre  on  musique  par 
d'habiles  compositeurs,  et  de  les  faire  exé- 
cuter par  d'excellents  chanteurs.  Sun  projet 
eut  tout  le  succès  qu'il  pouvait  désirer.  La 
foule  accourut  a  ses  concerts,  et  ce  genre 
de  drame  prit  le  nom  d'oratorio,  de  l'é- 
glise de  l'Oratoire  où  ils  étaient  exécutés. 

«  Les  premiers  oratorios  furent  des  poëmes 
très-simples  et  de  fort  peu  d'étendue  ;  peu 
à  pou  ils  acquirent  plus  d'importance;  enfin, 
ils  sont  venus  au  point  d'être  de  véritables 
drames,  à  la  pompe  près  du  spectacle,  que 
la  localité  no  permet  pas  d'y  adapter.  Les 
poètes  les  plus  célèbres  se  sont  exercés  eu 
ce  genre  aussi  bien  que  les  compositeurs 
les  plus  distingués.  Giov.  Annonce  in,  l'un 
des  compagnons  de  saint  Philippe,  fut  ln 
premier  compositeur  d'oratorios.  On  ferait 
une  liste  fort  longue  des  poètes  et  des  com- 
positeurs, tant  allemands  qu'italiens,  qui, 
depuis  l'origine  de  ce  genre  jusqu'à  Métas- 
tase et  Jomelli,  su  sont  distingués  en  ce 
genre. 

«  Le  style  de  l'oratorio  fut  d'abord  un 
mélange  du  style  madrigal esque  et  de  la 
cantate;  mats  depuis  que  le  style  dramati- 
que moderne  a  remplacé  tous  les  autres,  lo 
style  de  l'oratorio  ne  diffère  plus  de  celui 
du  théâtre;  et  cela  ne  doit  pas  étonner, 
puisque  la  musique  d'égliso  n'en  diffère 
elle-même  aujourd'hui  qu'en  ce  qu'elle  est, 
s'il  est  possible  encore,  plus  minaudière  et 
plus  maniérée.  •  (Sommaire  placé  en  tête  du 
Diction,  des  mutic.  de  Choron.) 

«  L'Oratoire  est  une  congrégation  fondée 
par  saint  Philippe  de  Néri.  Pour  détourner 
la  jounesse  de  l'usago  et  du  goût  des  chants 
licencieux,  saint  Philippe  de  Néri  établit  au 
xvi*  siècle,  dans  l'égl  se  de  l'Oratoire,  une 


réunion  pieuse  dans 
des  cantiques  spiritue 


aquelle  on  exécutait 
s,  composés  dans  l'o- 


rigine par  Auimuccia  et  Paleslrina,  amis  de 
ce  saint.  Plus  tard,  ces  cantiques  ont  pris 
la  forme  de  drames  et  le  nom  d'oratorio, 
du  lieu  où  ils  s'exécutaient.  (M.  Danjou, 
Revue  de  mue.  class.  et  relig.) 

—  «  L'oratorio,  en  Italie,  en  Allemagne  et  en 
Angleterre,  fait  partie  de  la  rousiquo  reli- 
gieuse ;  mais  en  France,  ce  n'est  que  de  la 
musique  de  concert,  car  jamais  on  n'y  exé- 
cute d'oratorios  dans  les  églises.  Lorsque 
les  compositeurs  français  se  livraient  à  ce 
genre  de  travail,  ils  taisaient  toujours  en- 
tendre leurs  productions  au  concert  spirituel. 
Ha-ndel,  célèbre  musicien  allemand,  qui  a 


passé  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  en  An- 
gleterre, a  composé  de  magnifiques  ouvrages 
en  ce  genre  sur  des  paroles  anglaises  ;  le 
Messie,  Judas  Machabéc,  Athalie,  Samton  et 
la  cantate  des  files  d'Alexandre  sont  cités 
surtout  comme  des  modèles  du  style  le  plus 
élevé.  Quelles  que  soient  les  transformations 
de  la  musique  à  l'avenir,  Haandel  sera  tou- 
jours cité  comme  un  des  plus  beaux  génies 
qui  ont  illustré  cet  art.  »  (Ffrns,  La  musi- 
que mise  à  la  portée  de  tout  le  monde,  3*  édi- 
tion, p.  205.) 

Anima  e  corpo  d'Emilio  del  Cavalière, 
représenté  à  Rome  en  1600,  est  le  premier 
drame  religieux  dans  lequel  le  dialogue  a 
la  forme  du  récitatif. 

La  Passion  de  J.-S.  Bach ,  celle  de  Jomelli, 
le  Sacrifice  d'Abraham  de  Cimarosa,  les  Saisons 
et  la  Création  de  Haydn,  Jésus-Christ  au 
mont  des  Oliviers,  de  Beethoven,  Paul  us  et 
Elie,  de  MendelsshoQ,  sont  de  beaux  ora- 
torios . 

ORCHESTRE.  —  il  semble  que  ce  mot  ne 
devrait  pas  trouver  place  dans  ce  Diction- 
naire, puisqu'il  appartient  à  la  musique 
mondaine;  mais  je  suis  porté  à  croire,  d'a- 
près un  texte  cité  par  M.  A.  Le  Glay,  dans 
son  Programme  de  la  file  communale  de  Cam- 
brai, que  le  mot  orchestre  a  été  appliqué 
pendant  un  temps  à  une  réunion  de  voix.  Au 
sujet  de  l'entrée  de  Charles  V  à  Cambrai, 
lo  20  janvier  1540,  dont  il  existe  un  livret 
fort  curieux  de  la  plus  grande  rareté,  (puis- 
que l'exemplaire  que  nous  avons  vu  en  la 

ftossession  de  M.  Farrenc  était  unique),  on 
it  dans  le  programme  de  M.  Le  Glay  qu'au 
dessous  du  portique  du  palais  épiscopal  «  on 
avait  placé  un  orchestre  composé  de  tous  les 
chantres  de  la  cathédrale,  qui  ebantoient 
moult  délicieusement.  »  Ainsi,  ces  chantres 
chantèrent  et  ne  jouèrent  pas  des  instru- 
ments. Peut-être  y  avait-il  quelques  ins- 
truments qui  les  accompagnaient  ou  qui 
donnaient  le  ton,  mais  ils  devaient  être  en 
petit  nombre,  et  d'ailleurs  il  n'en  est  pas  fait 
mention. 

A  l'égard  de  l'orchestre  pris  dans  son  ac- 
ception ordinaire,  nous  nous  bornerons  à  faire 
remarquer  qu'il  prit  naissance  à  l'époque 
même  où  la  musique  dramatique  se  répan- 
dit en  Europe  et  tourna  tous  les  esprits  du 
côté  de  la  peinture  de  la  vie  réelle. M.  Fétis 
nous  a  fait  connaître  la  composition  de  l'or- 
chestre du  premier  opéra  de  Monteverde  ; 
nous  la  donnons  plus  loin. 

Là,  il  n'y  avait  pas,  à  proprement  parler, 
d'orchestre;  il  n'y  avait  qu  une  collection 
d'instruments  dont  la  fonction  était  d'accom- 
pagner tour  à  tour  tel  ou  tel  personnage.  Ainsi 
l'orgueaccompagnailPIuton.  M.  Meyerbeera 
peut-être  pris  là  l'idée  de  faire  accompagner 
dans  lesHuguenots  le  rôlede  Marcel  par  les  vio- 
loncelles et  les  contre-basses.  Mais  à  mesuie 
que  le  drame  lyrique  ouvrait  une  nouvelle 
sphère  à  l'imagination,  les  instruments  qui 
par  les  variétés  de  leur  timbre,  de  leur 
sonorité,  sont  un  puissant  élément  d'ex- 
pression des  passions  humaines,  devaient 
naturellement  se  perfectionner.  A  partir  du 
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xvir  siècle,  l'orgue  avait  disparu  Je  l'or- 
chestre, te  nombre  total  des  instruments  do 
musique  s'élevait  environ  à  soixante.  Pra- 
gue tous  venaient  d'élrc  inventés  ou  trans- 
formés. Le  violon,  dit  un  auteur,  était,  pour 
le  son  et  la  forme,  l'intermédiaire  erttre  fo 
fiolon  gothique  du  xvi*  siècle,  et  celui  que 
nous  possédons  aujourd'hui.  Le  viofonccllc, 
fa  basse,  avaient  remplacé  fa  basse  de  viole, 
et  ce  que  Tort  appelait  les  anciennes  grandes 
violes  avaient  été  réduites  aux  proportions 
de  la  quinte.  Les  basses  de  flûte,  de  haut- 
bois et  de  trompettes  n'existaient  plus,  et 
avaient  définitivement  cédé  te  pas  aux  fiâ- 
tes, aux  hautbois,  aux  clairons.  La  réunion 
des  instruments  était  telle  qu'elle  complé- 
tait les  divers  degrés  de  l'harmonie.  Les  bas- 
sons doublaient  Ta  partie  de  basse.  Pour  ce 
qui  était  des  cors  d'argent  ou  de  cuivre, 
les  orfèvres,  les  chaudronniers  mènoe  do  ce 
temps-la,  en  fabriquaient  de  tels  que  les  an- 
ciens ne  pouvaient  leur  être  comparés.  Le 
luth,  le  théorbe,  la  harpe  virent  leurs  cor- 
des doublée*  ou  triplées  ;  enfin  le  clavecin 
parvint  a  Son  point  de  perfection. 

On  s'acheminait  a  cette  belle  ordonnance 
en  vertu  de  laquelle  les  instruments  de 
l'orchestre  sont  divisés  en  groupes,  en  fa- 
milles d'instruments  de  même  nature,  et  à 
cette  hiérarchie  que  l'orchestre  présente 
entre  les  mains  du  fondateur  de  la  sympho- 
nie, de  Haydn. 

Il  était  utile  d'entrer  dans  co  détail  pour 
montrer  que  t'orchestre,  qui  joue  Un  si 
grand  rôle  aujourd'hui  dans  ce  que  nous 
appelons  la  musique  religieuse,  est  em- 
prunté, ainsi  que  tous  les  éléments  dont 
cette  musique  se  compose  r  &  la  musi- 
que profane,  et  que  l'on  ne  saurait  commet- 
tre d'erreur  plus  grande  que  d'attribuer  à 
l'inspiration  chrétienne  ee  qui,  en  défini- 
tive, prend  son  origine  à  l'inspiration  con- 
traire. 

D'un  aotre  côté,  il  faut  faire  remonter  a 
la  môme  cause  et  à  fa  même  tendance  l'aug- 
mentation des  jeux  de  l'orgue,  qui,  eu  réa- 
lité, n'étaient  autre  chose  que  des  instru- 
ments nouveaux  destinés  à  lui  prêter  un 
caractère  mondain,  et  qui  devaient,  par  leur 
multiplicité,  lui  faire  reproduire  toutes  les 
nuances  des  sonorités  de  l'orctuStre  au 

End  détriment  de  ses  accents  mâles  et  ma- 
!ueux,  de  son  harmonie  massive  et  pru- 
de. 

«  Le  plus  ancien  monument  qui  soit  venu 
jusqu'à  nous  sur  la  composition  d'un  orches- 
tre, «'Si  l'opéra  d'Orfeo,  composé  par  ilon- 
teverde,  en  1C07,  c'est-à-dire  environ  dix 
ans  après  que  le  premier  essai  de  musique 
dramatique  eut  été  fait  à  Florence.  Cet  ou- 
vrage a  eu  deux  éditions  :  la  première,  en 

[554]  c  Par  orgue  de  bois,  l'auteur  entêtai  un  jeu 
«le  flûte  bouché,  ou  bourdon,  tel  qu'on  le  fait  dans 
nos  grandes  orgues.  » 

[555  !  <  Le  jea  de  régale  était  un  petit  orgue  com- 
posé d'un  jeu  d'auehes  monté  sur  pied,  niais  sans 
tuyaux;  le  son  avait  de  r  analogie  avec  celui  du 
phgt-harmonfca  de  nos  jours.  On  trouve  encore  un 


1608,  la  seconde,  à  Venise,  en  1015.  On  y 
trouve  en  tête  l'indication  des  instruments 
oui  servent  à  l'accompagnement,  dans  l'or- 
dre Suivant  :  Duo  gravi  cembati  (deux  cla- 
vecins); duo  tontrabasi  da  viola  [deux  con- 
trebasses de  viole)  ;  Dieci  viole  da  brazzo  (dix 
dessus  de  viole);  tin'  arpa  doppia  [une  harpe 
double);  duoi  violini  piccoli  alla  francese 
(deux  petits  violons  français]!;  duoi chitaroni 
(tlcul  guitares);  duoi  organt  di  trgno  (deux 
orgues  de  bois1  [55iJ.i;  tre  bassi  da  gamba 
(trois  basses  de  viole)  ;  quatro  trombom  (qua- 
tre trombones);  Urt  f égale  (un  jeu  de  régale 
[555]) ;  duoi  cornetti  (deux  cornets); un  flan- 
tina  alla  vigesima  seconda  (un  flageolet  [55<>]  ; 
ttn  clarino  contre  trombe  sordine  (un  clai- 
ron avec  trois  trompettes  à  sourdines).  • 
(Curiosités  de  la  musique  par  M.  Fétis  ; 
i)es  révolutions  dé  Vorcnestre.) 

OHCI1ËSTR10N.—  «  Nom  de  deux  instru- 
ments à  clavier  qui  ont  été  inventés  vers  la 
fin  du  xvift*  siècle.  Le  premier  est  un  orgue 
portatif  composé  de  quatre  claviers,  chacun 
de  Soixante-trois  touches,  et  d'un  clavier 
de  pédales  de  trente-neuf  touches.  L'ensem- 
ble de  l'instrument  présente  un  cube  de  neuf 
pieds.  Cet  instrument  fut  construit  en  Hol- 
lande, sur  le  plan  oui  en  fut  donné  par  l'abbé 
Vogler,  et  fut  rendu  public,  au  mois  de  no- 
vembre 1789,  à  Amsterdam.  On  y  trouvait 
un  mécanisme  de  crescendo  et  de  decrescendo^ 
et  l'intensité  de  ses  sous  était  semblable  à 
celle  d'un  orgue  de  seize  pieds.  L'autre  ins- 
trument de  même  nom,  inventé  par  Thomas- 
Antoine  Kun2,  à  Prague,  en  17DC,  était  un 
piano  uni  à  quelques  registres  d'orgue.  » 

(FÉTÏS.) 

ORDRES  DIATONIQUE,    CHROMATIQUE,  BS- 

harmomique.  —  On  se  sert  du  mot  obdre 
diatonique,  ou  chromatique,  ou  enharmoni- 
que pour  mieux  indiquer  encore  que,  dans 
les  trois  genres,  les  intervalles  sont  dispo- 
sés et  Comme  coordonnés  d'une  manière 

Îarticulière,  ainsi  que  l'explique  fort  bien 
umilfiac  (  Science  et  pratique  du  plain-chant, 
part.  ii,  ch.  3,  pp.  34,  35  et  36)  : 

«  Le  diatonique  prend  son  nom  de  la 
multitude  des  tous  dont  il  abonde  et  qui  lu 
rendent  plus  rude,  mais  plus  naturel  que  les 
deux  autres  genres.  11  est  composé  d'un 
demy  ton  mineur,  et  de  deux  tons,  soit  qu'if 
faille  monter  ou  descendre,  ou  que  le  demy- 
ton  se  rencontre  au  commencement,  au  mi- 
lieu, ou  à  fa  fin  des  trois  intervalles  du 
tutrachorde  ;  dautanl  que  cette  diverse  si- 
tuation ne  Varie  |>oiui  le  genre  du  chant 
pour  en  eMablir  un  nouveau,  mais  seule- 
ment les  différentes  espèces  d'un  mestue 
tetrachordô,  qui,  par  conséquent  sont  trois 
en  nombre,  conformément  à  la  triple  situa- 
tion que  le  wc.siue  deinylon  peut  avoir 


jen  de  régale  dam  quelques  orgues  anciennes.  • 
[596]  i  Le  flageolet  est  ici  indiqué  tous  le  nom 
de  flauitna  alla  vigesima  seconda,  parce  que  sa  note 
la  plus  grave  sonnait  la  triple  octave  argue  «lu 
tuyau  d'orgue  de  quatre  pieds,  qu'un  prenait  pour 
base  des  voix  et  des  instruments,  i 
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dans  la  quarte,  sçnvoir  au  commencement, 
au  milieu,  ou  à  la  fin,  en  cette  manière  : 

I.  Demyion,  Ton,  Ton. 
«.        Ton,  Demyton,  Ton. 

3.  Ton,  Ton,  Demyion. 

«  Le  chromatique  est  ainsi  appel  lé  soit  à 
cause  des  diverses  couleurs,  dont  ancienne- 
ment on  le  distinguoit  du  diatonique,  soit 
parce  qu'il  diminue  de  l'intention  du  mesme 
diatonique,  et  que  ce*  tetrachordes  abon- 
dent en  demytons,  qui  luy  donnent  autant 
de  douceur  et  de  grâce,  qu  un  beau  coloris  a 
accoûtumé  d'en  donner  à  la  peinture.  Ces 
trois  intervalles  sont  deux  demy-tons,  l'un 
mineur,  l'autre  plus  grand  ou  majeur,  et  un 
hémiditon  ou  tierce  mineure,  qui  en  ce 
genre  ne  fait  qu'un  seul  et  simple  intervalle, 
dont  la  diverse  situation  qui  s'en  fait  au 
commencement,  au  milieu  ou  à  la  fin  des 
doux  demytons,  varie  pareillement,  et  es- 
tablit  les  trois  espèces  de  ce  genre,  ainsi  qu'il 
s'en  suit  : 

!.  Tierce  mineure,  Demyion,  Demyion. 

4.  Demyion,         Tierce  mineure,  Demyion. 

3  Demyion,         Demyion,        Tierce  mineure. 

«  L'enharmoniqueaesté  nomme  delà  sorte, 
parce  qu'il  contient  une  harmonie  fort  bien 
et  fort  proprement  suivie  par  le  moyen 
d'un  plus  grand  nombre  de  dièses  ou  quarts 
de  ton,  dont  il  est  remply;  et  que  ses  tetra- 
chordes sont  composez  de  dièses  enharmo- 
niques, dont  chacune  est  la  moitié  du  demy- 
ion mineur,  et  d'un  diton  ou  tierce  majeure, 
laquelle  d'un  plein  sault  faitson  troisiesmeet 
simple  intervalle;  soit  qu'elle  se  trouve  au 
commencement,  soit  au  milieu,  soit  à  la  fin 
du  telrachorde.  Car  celte  variété  ne  fait  que 
diversifier  les  espaces  de  co  genre;  de 
mesme  que  la  différente  assiette  du  demy- 
ion change  seulement  celles  du  genre  dia- 
tonique; ou  bien  celle  de  la  tierce  mineure, 
les  espèces  du  chromatique;  comme  on  peut 
voir  dans  la  table  suivante  : 

I.  Tierce  majeure,  Dièse  Dièae. 

5.  Dièse,  Tierce  majeure.  Dièae. 

5.  Dièse,  Dièie,  Tierce  majeure, 

ORGANER.  —  Vieux  mot  qui  signifiait 
chanter  d'une  certaine  manière  ou  sur  cer- 
taine modulation  (eeria  modulatione) .  On 
lit  dans  les  Mirac.  tns.  de  la  B.  M.  V, 
liv.  ii  : 

Tex  chante  bas  cl  rudement. 
Que  Dei  escouie  doucement, 
Plus  que  celui  qui  se  coinloie, 
Qui  Itaul  organe  et  haut  poiuloie. 


(557)  Bien  que  l'auteur  des  Inelltutiont  liturgiquei 
ait  été  souvent  bien  inspiré  en  parlant  du  chanl  gré- 
gorien, dont  il  traite  plus  en  lilurgisle  qu'en  s  y  m- 
pUoniaste,  on  regrette  pourtant  qu'il  se  soit  livré 
trop  souvent  à  son  imagination  d'ailleurs  si  brillante, 
trop  brillante  peut-être.  Avec  une  connaissance  plus 
exacte  de  la  tonalité  du  plain-cbant ,  il  n'eût  pas 
dil  {tsutit.  tttmrg.,  t.  II,  p.  1*8),  à  propos  de  la 
messe  de  Dutnoiit,  en  ré  mineur  (et  non  du  premier 
iom),  qu'il  i  est  difficile  de  produire  de  plus  grands 
:Ui  et  de  tirer  un  plus  brillant  parti  des  ressources 
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ORGANIQUE.  —  «  C'était,  chez  les  Grecs, 
cette  partio  de  la  musique  qui  s'eiéculait 
sur  les  instruments,  et  celte  partie  avait  ses 
caractères,  ses  noies  particulières,  comme 
on  le  voit  dans  les  Tabla  de  Bacchius  et 
d'Alypius.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ORGANISATION,  ORGANISER.  —  C'é- 
tait l'art  de  chanter  en  parties,  au  moyen 
âge,  ars  organandi.  Tous  ces  mots  déri- 
vaient (Vorganum,  orgue,  instrument,  et 
prouvent  l'influence  que  l'orgue  a  exercée 
sur  les  premiers  essais  de  l'harmonie. 
V  organisation  se  faisait  à  deux,  trois  ou 
quatre  voix.  A  deux  voix,  la  partie  qui  sou- 
tenait le  plain-chaut,  canins  firmus,  s'ap- 
pelait ténor,  et  l'autre  diteantut.  On  ajouta 
une  troisième  voix  chantant  à  l'octave, 
c'était  le  triplum;  et  enfin  une  quatrième 
appelée  quadruplum. 

Rousseau,  et,  de  nos  jours,  le  savant  abbé 
de  Solétnes,  le  R.  P.  Guéranger,  ont  traduit 
le  mol  organare  par  s'accompagner  des  ins- 
truments, ou  bien  jouer  de  l'orgue,  tandis 

2ue  ce  mot  signifiait  chanter  en  contrepoint, 
'est  en  ce  sens  que  certains  chroniqueurs 
disent  decantare  in  orgono  duplo,  triplo, 
auadruplo,  c'est  a-dire  chanter  en  harmonie 
a  deux,  trois,  ou  quatre  parties  (557). 

ORGANISATION.  —  «  C'est  l'art  d'ajuster 
un  eu  plusieurs  jeux  d'orgues  à  un  piano, 
etc.  Organiser,  c'est  exécuter  cette  organi- 
sation. >  (Manuel  du  fadeur  d"org.  ;  Paris, 
Roret,  1849,  1. 111,  p.  562.) 

ORGANISTE.  —  La  plus  belle  fonction 
que  l'artiste  puisse  exercer  est  de  mêler 
I  harmonie  du  plus  vaste  et  du  plus  majes- 
tueux des  instruments  aux  chants  institués 
pour  concourir  h  la  pompe  des  divins  mys- 
tères. Cette  fonction  se  rebausse  de  toute  la 
noblesse  de  l'instrument,  de  la  science  et 
du  talent  que  suppose  l'art  de  le  jouer,  et 
du  privilège  que  l'organiste  a  seul  d'unir 
ses  propres  conceptions,  les  créations  de  son 
génie,  aux  chants  séculaires  consacrés  pat* 
fa  liturgie.  Effectivement,  lorsque  l'organiste 
fait  parler  ses  claviers  ;  lorsqu'il  anime  ses 
mille  tuyaux  ;  lorsqu'il  marie  entre  eux  leurs 
timbres  divers  à  l'imitation  des  bruits  et  des 
sons  de  la  nature,  dont  l'orgue  est  le  résumé, 
comme  le  temple  est  le  résumé  de  la  créa- 
tion; lorsqu'à  son  ordre  ces  harmonies 
s'épandent  en  ondulations  profondes  sous 
les  voûtes  de  la  basilique,  ce  n'est  plus  un 
virtuose  vulgaire  que  l'on  écoute,  c'est  la 
voix  même  de  l'édifice  auquel  l'orgue  est 
incorporé.  Ce  qui  frappe  davantage,  ce  n'est 
pas  la  richesse  de  ces  accords,  la  beauté  de 
ces  sons,  c'est  celle  intelligence  souveraine 

du  chant  grégorien,  que  Dumonl  ne  l'a  fait  dans 
cette  magnifique  composition,  etc.»  etc.  »  L'éloquent 
Bénédictin,  que  nous  citons  avec  tant  de  bonheur 
toales  les  fois  que  nous  en  trouvons  l'occasion,  et 
qui  a  si  justement  flétri  ces  corrections  au  moyen 
«lesquelles  la  musique  s'est  glissée  si  effrontément 
dans  nos  chants  liturgiques,  ne  s'est  pas  aperçu 
qu'en  dépit  des  internions  de  Duroont,  sa  MM  ou 


fdulôl  ses  messes  appartiennent  en  grande  partie  à 
a  musique  moderne,  el  que  le  chanl  grégorien  n'é- 
tait plus  qu'une  lettre  morie  pour  le  compositeur. 
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qui,  par  ces  sons  et  ces  accords,  se  met  en 
communication  avec  l'esprit  des  saintes 
cérémonies  qui  s'accomplissent  dans  le 
sanctuaire,  avec  les  hautes  pensées  qui  en 
découlent,  et  qui,  par  la  gravité  de  ses  ins- 
pirations, fait  nattro  ces  mômes  communi- 
cations dans  l'âme  des  fidèles  assemblés,  et 
ne  permet  pas  que,  par  son  moyen,  des 
pensées  étrangères  et  profanes,  des  souve- 
nirs lointains  du  monde -et  de  ses  plaisirs, 
viennent  s'insinuer  dans  les  esprits, 

A  ce  point  de  vue,  l'art  de  l'organiste  est 
une  sorte  de  prédication. 

Mais  pour  qu'il  en  soit  ainsi,  plusieurs 
conditions  sont  nécessaires  :  il  faut  d'abord 
que  l'organiste  possède  au  plus  haut  degré 
le  mécanisme  de  l'instrument;  qu'il  en  con- 
naisse tontes  -les  ressources,  tous  les  effets, 
toutes  les  combinaisons;  qu'il  en  soit 
maître  à  tel  point  qu'il  en  tire  a  l'instant 
tout  le  parti  qu'il  conçoit,  sans  qu'il  ait 
besoin  de  se  préoccuper  des  procédés  à 
mettre  en  œuvre;  c'est  ce  qui  constitue 
l'exécution  matérielle.  Rien  ne  choque  plus 
l'auditeur,  et  ne  fait  déchoir  l'organiste  dans 
son  esprit,  que  le  sentiment  d'une  lutto 
impossible  entre  le  gigantesque  instrument 
et  la  faiblesse  relative  d'un  pygraée  inhabile 
à  le  manier,  et  qui  tour  a  tour  est  emporté 
ou  écrasé  par  son  terrible  adversaire. 

Il  y  a  plus:  non-soulement  l'organiste  deit 
conuailre  parfaitement  le  mécanisme  de 
l'orgue  en  général,  mais  cela  ne  le  dispense 
pas  d'étudier  journellement  lo  mécanisme 
du  sien  en  particulier;  de  manière  &  pouvoir 
se  rendre  compte  du  fort  et  du  faible,  à 
montrer  avec  avantage  les  côtés  brillants,  à 
déguiser  habilement  les  côtés  défectueux; 
il  ne  doit  pas  se  contenter  d'apprécier  les 
timbres  et  les  sonorités  des  divers  jeux  en 
eux- mômes,  mais  encore  leurs  résultats 
variés,  par  rapport  à  la  manière  dont  ces 
timbres  et  ces  sonorités  sont  modifiés,  ré- 

Eercutés  dans  les  diverses  parties  de  l'édi- 
ce.Le  vrai  organiste  devrait  découvrir  sans 
cesse  de  nouvelles  combinaisons  dans  le 
mélange  de  ses  registres,  dans  les  contrastes 
et  les  oppositions  de  leurs  effets. 

Il  faut,  en  second  lieu,  que  l'organiste 
do.nine  ses  propres  pensées  musicales  au 
même  point  qu  il  domine  son  instrument, 
c'est-à-dire  que  remploi  des  divers  style»  ne 
suit  qu'un  jeu  pour  lui; que  les  formes  d'imi- 
tation, le  contrepoint,  Ta  fugue,  les  artifices 
canoniques  les  plus  compliqués,  lui  soient 
aussi  familiers  que  le  style  libre,  et  ces 
variétés  qu'on  appelle  préludes,  études, 
toccates,  etc.  Il  faut  aussi  qu'il  soit  prêt  à 
improviser  à  tout  moment  donné;  mais 
comme  le  don  d'improvisation  est  fort  rare, 
commo  tout  organiste  qui  se  respecte  ne 
peut  pas  se  permettre  les  banalités  et  les 
formules  de  remplissage,  commo  aussi  il 
iaut  se  tenir  en  garde  contre  la  stérilité 
d'imaginaiioa  dont  les  plus  habiles  ne  sont 
pas  toujours  exempts,  l'organiste  doit  meu- 
bler sa  mémoire  d'un  répertoire  composé 
des  belles  Œuvres  des  Bach,  des  Hœndel.des 
Scarlatti,  des  Frescobaldi,  et  môme  des  so- 
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nates  de  Haydn,  de  Mozart,  do  Beethoven, 
de  Mendelssnon,  etc.,  auxquelles  il  saura  bien 
avoir  recours  en  les  produisant  suivant  les  cir- 
constances, soit  en  totalité,  soit  par  fragments . 

Mais  l'élude  la  plus  importante  pour  l'or- 
ganiste est  celle  de  la  pédale,  qu'il  doit 
s'attacher  a  traiter,  non  comme  une  basse 
plaquée,  mais  comme  une  partie  indépen- 
dante, concertante  et  harmoniquo  à  I  égal 
des  parties  représentées  par  deux  mains. 
Il  doit  pour  cela  faire  une  étude  pro- 
fonde et  suivie  des  trios  de  J.-S.  Bach,  dont  la 
partie  de  pédale  est  remplie  de  telles  combi- 
naisons, de  telles  difficultés  que  l'imagina- 
tion en  est  épouvantée.  Ce  sont  pourtant  ces 
trios  que  M.  Lemmens,  professeur  d'orgue 
au  Conservatoire  de  Bruxelles,  etpeut-ôire 
aujourd'hui  le  premierorganiste  de  l'Europe, 
exéculo  avec  une  aisance,  une  liberté  d'al- 
lure qui  consternent  la  pensée  et  font  douter 
do  l'évidence.  Ce  sont  également  ces  trios 

Sue  notre  premier  compositeur  pianiste, 
[.  Ch.-V.  Alkan,  est  parvenu  à  aborder  , 
avec  toute  la  ténacité  de  sa  volonté,  sur  un 
piano  à  clavier  de  pédales  que  M.  P.  Erard, 
qui  porte  dans  sa  profession  de  facteur  des 
goûts  d'artiste,  et,  dans  Ses  goûts  d'artiste, 
la  générosité  d'un  grand  seigneur,  a  fait 
disposer  pour  lui. 

Initié  de  bonne  heure  à  ces  fortes  compo- 
sitions, à  ces  œuvres  si  profondément  com- 
binées, le  jeune  organiste  s'accoutumera  à 
jeter  sa  pensée  dans  un  moule  fécond  d'où 
elle  sort  armée  de  toutes  pièces,  surmontée 
de  sujets  et  contre-sujets,  sans  qu'il  ait  à 
s'inquiéter  de  la  manière  dont  il  les  pro- 
duira au  dehors,  puisque  au  lieu  de  deux 
mains  à  ses  ordres,  il  en  a  trois. 

Quant  à  l'accompagnement  duplain-chant, 
que  cet  accompagnement  se  fasse  en  accords 
plaqués  ou  en  harmonie  syncopée,  l'orga- 
niste doit  toujours  s'efforcer,  autant  que 
possible,  non-seulement  do  l'approprier  à 
la  tonalité  du  plain-cbant,  mais  encore,  dans 
une  foule  de  cas,  de  rechercher  les  formes 
les  plus  convenables  au  genre  des  morceaux. 
11  doit  tenir  compte  des  caractères  des  di- 
vers modes,  observer  ceux  qui  s'éloignent 
le  plus  de  la  tonalité  actuelle,  ceuxquise  rap- 
prochent le  plus  de  nos  tons  majeur  et  mi- 
neur. Toutes  les  pièces  du  plain-cbant  n'ont 
pas  la  môme  date.  L'organiste  ne  devra  donc 
pas  accompagner  le  Te  Deum  ou  le  Die»  ira 
comme  il  accompagnera  le  Credo  deDumont 
ou  le  Roratc;  il  doit  se  faire  le  contera  ju- 
rait) de  toutes  les  œuvres.  Il  nous  est  d'au- 
tant plus  difficile  de  donner  des  règles  pré- 
cises a  cet  égard,  que  notre  conviction  est, 
comme  nous  avons  eu  plusieurs  fois  l'occa- 
sion de  l'exprimer  dans  cet  ouvrage ,  que 
l'harmonie,  môme  consonnante,  est  incom- 
patible avec  le  plain-cbant,  que  celui-ci  est 
essentiellement  mélodique  et  veut  par  con- 
séquent l'unisson.  Mais  comme  nous  ne 
voulons  ni  ne  pouvons  détruire  ce  que  Tu- 
sage  a  consacré,  oomme  cet  usage  est  auto- 
risé par  l'Eglise  et  a  pour  lui  des  autorités 
devant  lesquelles  nous  nous  inclinons,  nous 
nous  bornerons  à  demander  que  l'organiste 
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ne  sorte  jamais  des  limites  de  nette  harmo- 
nie couronnante  et  s'interdise  sévèrement 
toute  dissonance. 

En  troisième  lieu,  l'orgamsto  doit  avoir 
one  connaissance  suffisante  de  la  liturgie,  et, 
par  ces  paroles,  nous  n'entendons  pas  que 
cette  connaissance  se  borne  A  savoir  que 
tel  dimanche  est  un  double  ou  un  semi- 
double,  que  telle  fôte  est  un  annuel  majeur 
ou  un  solennel  mineur,  par  conséquent  qu'il 
a  à  accompagner  le  Kyrie ,  le  Gloria,  la 
Prote,  etc.,  etc.,  en  tel  ou  tel  ton.  Cette 
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que  celte  délectation  des  sons  est  elle- 
même  propre  à  exciter  la  dévotion  de 
l'esprit.  Quia  homo  tentibilit  est  et  tentibili- 

but  signii  promovetur  née  obttai  quod 

intrrdum  videatur  populus  tnagis  invitari  et 

trahi  ad  deleetationem  tentut  quia  tota 

illa  delectatio  sensus  pet  te  ett  apta  ad  exci- 
I  an  dam  devotionem  mentit.  (Sdabes,  De  cantu 
ecelet.,  Mb.  iv,  cap.  7.)  Quand  donc  l'orga- 
niste se  fait  l'interprète  des  textes  sacres  ; 
quand  il  les  traduit  en  harmonies  suaves, 
mâles,  grandioses;  quand  ses  mélodies  sont 
le  rejaillissement  de  sa  prière  intérieure  ; 


etc.,  etc.,  en 
connaissance  là  n'est  qu'une  pure  routine 

que  le  dernier  des  chantres  possédera  après    quand  il  s'empare  tour  à  tour  delà  harpe 
six  mois  d'exercice.  Mais  par  line  connais-    ou  saint  roi  David,  de  la  lyre  lugubre  de 
sa nce  suffisante  de  la  liturgie,  nous  enlen-    Jérémie,  ou  chante  avec  saint  Jean  VBo* 
dons  une  étude  assez  profonde  de  l'esprit 
des  mystères  du  christianisme  dont  les  fêtes 
nous  renouvellent  la  mémoire  dans  le  cer- 
cle de  Tannée  liturgique,  pour  qu'à  son 
aide,  l'organiste  soit  à  même  d'approprier 
son  style  et  son  jeu  aux  caractères  des  di 


sans  Gn,  c'est  alors,  comme  nous 
Pavons  dit,  que  l'art  de  l'organiste  de- 
vient une  véritable  prédication,  que  ses 
fonctions  sont  revêtues  d'un  caractère  en 
quelque  sorte  sacerdotal  ;  c'est  alors  qu'en 
contemplant  le  colossal  instrument,  majes- 
verses'solennitésr  L'abbé  Lebeuf  remarque    tueusewcnt  assis  sur  les  colonnes  du  grand 


quelque  part,  avec  grande  raison»  que  la 
jubilation  du  temps  paschal  no  commence 
pas  le  jour  de  Pâques,  mais  bien  huit  jours 
après,  sans  doutt  parce  que,  durant  les  trois 
jours  de  Pâques,  les  souvenirs  de  la  passion, 
de  l'agonie  et  de  la  mort  du  Sauveur  sont 
encore  trop  rapprochés  pour  ne  pas  jeter 
un  voile  de  tristesse  sur  la  joie  que  doit 
faire  éprouver  le  mystère  de  la  Résurrection. 


portail,  l'instrument  architectural ,  faisant 
corps  avec  la  basilique,  le  fidèle  peut  s'é- 
crier :  Vivum  l)ei  organuml  c'est  là  l'organe 
aussi  de  la  parole  sainte  ;  c'est  là  aussi  une 
chaire  de  vérité ,  car  l'enseignement  qui  en 
découle,  pour  passer  par  les  sens,  n'en  ar- 
rive que  plus  sûrement  A  l'Ame ,  et  c'est  ce 
que  disait  saint  Augustin  A  l'audition  des 
chants  sacrés  :  Ut  per' obleetamenta  aurium 


Ici,  nous  savons  qu'il  y  a  mille  nuances  qui  in  fi  r  mi  or  animus  in  affectum  pietatit  atsur- 

dépendent  de  la  manière  de  sentir,  et  par  gat.  (Confess.,  lib.  x,  c.  33.) 

conséquent,  de  la  nature  du  talent,  car  la  Mais  où  le  trouver  parmi  nous  l'organiste 

nature  du  talent  est  toujours  l'expression  dbnlje parle? L'organiste  complet,  l'organiste 

de  la  manière  de  sentir.  Mais  on  conçoit  chrétien,  où  exisle-t-il  de  nos  jours?  L'un 


fort  bien  qu'une  fête  de  la  Vierge  ne  doit 
pas  être  traitée  comme  une  fête  du  Saint- 
Sacrement  ,  et  qu'il  y  a  un  certain  ton  à 
prendre  pour  la  fêle  de  la  Toussaint  ou  celle 
de  la  Dédicace,  qui  n'est  pas  celui  des  fêtes 
de  Noël. 

Si,  aux  conditions  que  nous  venons  d'é- 
numérer,  à  la  science  du  mécanisme  qui  le 
rend  maître  de  son  instrument,  à  la  science 
de  l'harmonie,  de  la  fugue  et  du  contre* 
point,  qui  le  rend  maître  de  ses  propres 
inspirations,  aux  notions  de  la  science  litur- 
gique qui  lui  révèle  le  style  propre  à  cha- 
que solennité ,  si ,  à  tout  cela ,  l'organiste 
joint  une  piété  vraie  et  sincère,  une  foi 
vive,  profonde,  une  vie  irréprochable,  un 
caractère  personnel  digne  d'estime,  alors 
il  occupe  le  sommet  de  la  hiérarchie  de 
l'art  musical;  il  prend  les  Ames  mondaines 
par  le  côté  sensible  de  l'art,  et  chrétien,  il 
les  transporte  émues  aux  pieds  des  saints 
tabernacles  ;  car ,  dit  Suarès,  l'homme  est 
un  être  sensible,  et  tout  signe  sensible  le 
touche  profondément.  11  n'y  a  aucun  incon 


a  de  l'imagination,  mais  le  savoir  lui  man- 
que; l'autre  a  de  la  science,  mais  une 
science  nue  et  aride  ;  un  dernier  est  habile  à 
faire  valoir  les  ressources  de  son  instrument, 
mais  la  science  et  l'imagination  lui  font  dé- 
•faut.  Quantau  reste,  quant  à  ces  mercenaires 
qui  viennent  faire  balbutier  à  l'orgue  les 
lades  ritournelles  et  les  refrains  éhontés  du 
théâtre  du  Vaudeville,  que  dis-jel  des  con- 
certs et  des  bals  en  plein  ventl  Je  m'ar- 
rête; je  craindrais  dans  mon  indignation  do 
rencontrer  quelqu'une  de  ces  expressions 
que  Choron  savait  trouver  lorsqu'il  voulait 
flétrir  ces  saltimbanques,  ces  histrions,  qui 
font  de  la  maiton  de  Dieu  une  caverne  de  vo- 
leurs! 11  faut  plaindre  les  paroisses  et  les 
fabriques  des  rodes  nécessités  qui  leur  im- 
posent l'obligation  de  confier  en  de  pareilles 
mains  l'instrument  auguste  chargé  d  embellir 
nos  cérémonies.  Mais  aussi,  mais  surtout, 
il  faut  admirer  celte  force  inhérente  à  tout 
ce  qui  tient  à  la  religion,  en  vertu  de  la- 
quelle l'idée  du  culte  chrétien  se  maintient, 
malgré  ces  profanations,  pure  el-sainte  dans 
vénient,'  ajoute-t-il,  à  ce  que  le  peuple  soit  l'esprit  des  populations  (558).  Autrefois  des 
enlratné  par  la  délectation  des  sens  puis-    conditions  sévères  étaient  exigées  dans  le 


(558).  Scandales  de  Corgue.—  Suivant  Baini,  «  la 
musique  d'orgue  participa  à  tous  les  scandales  de  la 
musique  vocale,  dans  les  xiv»,  xv*  et  xvi«  siècle*  ; 
car,  M)it  qu'on  jouât  sur  la  basse  chiffrée,  soit  qu'on 
jouât  sur  des  parties  écriles,  ou  l'on  exécutait  des 
ricercari,  —  cl  les  riccrcari  étant  le  plus  souvent 


composes  sur  des  airs  vulgaires  rappelaient  à  la 
mémoire  des  auditeurs  le  sens  mondain  (lubricité 
idée)  des  paroles  qui  les  accompagnaient,  et  de  Tait 
prenaient  les  noms  de  la  Mimi.  la  Satarin,  la  Marti- 
nelle,  la  Charonne,  la  Basse  flamande,  etc.,  etc.,  et 
autres  semblables,  empruntes  aux  chansons  ou  aux 
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choix  d'un  organiste  On  voulait  qu'il  fût 
savant  dans  son  art;  la  qualité  d'honnête 
hommo  ne  suffisait  pas  :  il  fallait  qu'il  fût 
chrétien ,  recommandable  par  ses  bonnes 
mœurs  :  bonis  moribus  prœditus.  Je  ne  sais 
même  si,  en  quelques  endroits,  la  qualité 
d'homme  marié  n'était  pas  un  cas  d'exclu* 
sion.  D'autres  temps  ont  amené  d'autres 
coutumes.  Mais  comment  veut-on  qu'un  or- 

fjanistc  ait,  je  ne  dis  pas  du  respect  pour  le 
îeu  saint,  mais  du  respect  pour  son  art,  lors- 
qu'il n'a  pas  le  sentiment  de  sa  dignité  per- 
sonnelle, lorsqu'il  alterne  entre  les  tréteaux 
de  la  barrière  et  des  Champs-Elysées  ei  la 
tribune  de  son  orgue  ? 

Mais  aussi  pourquoi  les  grands  diocèses 
de  France,  celui  de  Paris,  celui  de  Lyon, 
celui  de  Bordeaux,  celui  do  Reims,  etc., 
n'auraient-ils  pas  des  écoles  spéciales  de 
musique  religieuse,  où  l'on  enseignerait,  avec 
la  grammaire,  le  plain-chant  et  l'orgue,  et 
où  les  élèves  seraient  soustraits  aux  exhalai- 
sons méphitiques  de  l'art  dos  théâtres  et  des 
casinos? 

Essayons  de  terminer  par  quelques  dé- 
tails sur  les  principaux  organistes.  Environ 
vers  1350,  nous  voyons  apparaître  l'aveugle 
Landino,  étonnant  organiste,  couronné  de 
lauriers  par  les  mains  du  roi  du  Chypre, 
ainsi  quon  couronnait  les  poêles.  Puis 
l'allemand  Bernhard,  à  qui  on  a  attribué  faus- 
sement l'invention  de  la  pédale  (559),  mais 
qui  se  distingua  tellement  comme  facteur, 
comme  organiste,  et  de  plus  comme  homme 
exemplaire,  que  la  Chronologia  monasterio- 
rium  Germanise  (p.  368)  le  qualifie  ainsi  : 
Virum  prœstantissimum  ortie  musicœ,  ineigni 
pietate,  multaque  caetimonia.  Ces  épi Lhètes, 
et  c'est  bien  le  lieu  de  le  remarquer  ici,  se 
rapportent  aux  qualités  que  les  écrivains 
ecclésiastiques  exigent  dans  un  bon  orga- 
niste :  Organisla  bonis  moribus  prœditus, 
pnlsandi  artis  périt  us  (Praxi  cérémonial  i 
ambrosiano,  Andr.  Costaldo,  lib.  i,  tit.  De 
organo,  p.  239.)  —  Voy.  Gbrbkbt,  De  cantu, 
t.  Il,  p.  196. 

En  môme  temps  que  Bernhard,  brillait 
Squaccialupi,  que  l'on  surnomma  Antonio 
degli  organi,  et  sur  lequel  Gérard  Vossius 
s'exprime  en  ces  termes  :Anno  1430,  Antonius 
Squaccialupus  Florentinue  tantopere  musicœ 
nrti  excellait,  ut  exregionibus  remotis  adveni- 
rent  ad  eum  conspictendum,  sonoeque  illiue 
harmonicos  audiendos.  Eum  tanti  fecit  senatus 
Florentinue  ut  ex  marmoreimaginemillivs  cu- 
rât it  ponendam  prope  valvas  ecclesiœ  cathe- 
dralis.  (De  univ.  math,  natura  et  conetit.; 
Amstelod.,  1660,  cap.  60,  De  musicis  la  Unis, 
i  14,  p.  357.)  Si  le  buste  de  Squaccialupi 
n'existe  plus,  du  moins  l'inscription  qui  lut 
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consacréo  à  sa  mémoire  par  la  ville  de  Flo- 
rence subsiste  encore.  La  voici  :  Multum 
profecto  débet  musxca  Antonio  Squacciatupo 
organislœ;  is  enim  ita  graliam  conjunxit  ut 
quartam  sibi  vidtrentnr  charités  mueieam  ad- 
sciviese  sororern.  Florentin  civitas  gratianimi 
officium  rata  ejue  memoriam  propagare  cujue 
manus  sœpe  mortales  in  dulcem  admirationem 
ddduxerat  civi  euo  monumentum  donavit. 
(Voy.  Michels  Poccianti  ,  Cataiog.  script. 
Fiorcntinor.,  p.  15.) 

Le  renom  que  s'était  acquis  Squaccialupi 
sous  Laurent  le  Magniûque  devint,  sous 
Cosme,  l'apanage  de  Francisco  Corteccia  et 
d'Alessandro  Striggio,  gentilhomme  man- 
touan,  grands  organistes  et  habiles  compo- 
siteurs. Mais,  au  commencement  du  xvi* 
siècle,  la  gloire  de  tous  les  organistes  con- 
temporains fut  éclipsée  par  Paul  Hofhairaer 
ou  HofTbairaer,  de  Rnstadt,  organiste  au  ser- 
vice de  Maximilien  1'%  qui  le  fit  chevalier 
de  l'Eperon  d'or. 

On  compte  dans  le  même  siècle  les  orga- 
nistes J.  Bouchner  à  Constance,  J.  Kolter 
a  Berne,  Conrad  à  Spire,  Schachinger  (à 
Padoue),  Wolfnng  dans  la  Pannonie.  Erico 
Radesca  di  Foggia  à  Turin,  Bindilla  à  T révise, 
Vittoria  à  Bologne,  Giulio  Cesare  Barbetta 
do  Padoue,  Francesco  du  Milan,  qui  s'éleva 
au-dessus  de  tous  ses  contemporains,  Clau- 
dio de  Corregio,  Andréa  de  Canareggio, 
Vincenzo  Beirhavere,  Paolo  do  Cabtello, 
Alexandre  Milleville,  maître  du  célèbre 
Frescobaldi,  Ercole  Pasquini  à  Saint-Pierre 
du  Vatican,  Matbias  de  Rome,  Annibal  de 
Padoue,  Giacchetto  Baus,  Giovanni  Gabrielli, 
GiuseppeGuami,  et  Paolo  Giusti  àSaint-Marc 
de  Venise,  Girolamo  Diruta,  Lodovico  Via- 
dana,  Francesco  Bianciardi,  Agostino  Agaz- 
zari,  et  Girolamo  Frescobaldi  de  Ferrare.qui, 
la  première  fois  qu'il  joua  à  Saint-Pierre  du 
Vatican,  réunit  un  auditoire  de  trente  mille 
personnes.  Nous  terminerons  cette  énumé- 
ration  par  le  nom  de  Michelangelo  Tonti  do 
Rimini,  fameux  organiste  de  Santo  Rocco  a 
Ripetta.  Tonti  ayant  été  entendu  plusieurs 
fois  par  Camillo  Borghese,  plus  tard  Souve- 
rain Pontife  sous  le  nom  de  Paul  V,  reçut 
pour  première  marque  de  sa  bienveillance 
un  canonicat  dans  la  basilique  de  Latran  ;  il 
fut  ensuito  nommé  archevêque  de  Nazareth, 
et  dans  la  quatrième  promotion  de  ce  Pape, 
créé  prôlre  cardinal  du  litre  de  S.  Bartolo- 
meoall'lsola,  ot  archiprétre  de  Sainte-Marie- 
Majeure.  (Voy.  Raini,  Memorie  storico-criti- 
che,  1. 1",  pp.  146-US.) 

Comme  il  est  impossible  de  donner  une 
énuméralion  complète  des  organistes  alle- 
mands, nous  nous  contenterons  de  signaler 
ceux  qui  se  sont  distingués  en  cette  qualité, 


air»  dont  ces  ricereari  prenaient  ta  mélodie  pour 
thème;  —  ou  l'on  jouait  textuellement  les  chansons 
mêmes,  les  madrigaux,  les  villottes,  ou  les  compo- 
sitions sacrées  écrites  sur  ces  villoites,  madrigaux 
et  chansons,  etc.,  et  en  répétant  les  caniilénes  ap- 
pliquées aux  paroles  mondaines  {otceite  parole),  un 
renouvelait  les  scandales  de  la  musique  vocale.  Si 
bicu  nue,  quelle  que  fût  la  manière  de  jouer  de  l'or- 


gue, elle  dcTcnait  toujours,  par  le  fait  de  cette  pro- 
fanation (per  eitio  délie  prostituiie  mélodie)  indigne 
de  la  maison  de  la  prière.  »  (Oust,  Memone  etorico- 
critiehe,  l.  I,  p.  Iftz.) 

{659).  J'avais  moi-même  répété  cette  erreur,  d'a- 
près Lichleiilbal,  dans  mon  travail  sur  l'orgue,  pu- 
blié par  VU nicer nité  catholique.  M.  Ilamel  n'avait 
pas  encore  éclairci  ce  point  historique. 
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<hns  cette  noble  famille  des  Bach,  a  laquelle 
l'Allemagne  musicale  doit  une  partie  de  sa 
gloire,  et  dont  on  a  dressé  même  l'arbre  gé- 
wénlogiq-ue.  (Foy.  le  n*  12  de  \a  Gazette  mu- 
sicale de  Leipsick,  année  1823.) 

Le  chef  de  cette  famille  se  nommait  Weit 
Bach;  il  était  boulanger  à  Presbourg.  Forcé, 
par  suite  des  querelles  de  religion,  de  se 
retirer  dans  uo  village  de  Saxe-Gotha,  ap- 
pelé Wechinar,  il  y  prit  la  profession  de 
meunier.  Là  il  se  délassait  de  ses  travaux 
en  chantant  et  «accompagnant  de  la  guitare, 
et  communiquant  ce  goût  à  ses  deux  fils, 
qui,  dit  M.  Fétis,  commencèrent  cette  suite 
non  interrompue  de  musiciens  du  même 
nom,  qui  inondèrent  la  Thuringe,  la  Saxe 
et  la  Franconie,  pendant  près  de  deux  siè- 
cles. Tous  furent  ou  chantres  de  paroisses, 
ou  organistes,  ou  co  qu'on  appelle  en  Alle- 
magne musiciens  de  ville.  Lorsque,  devenus 
trop  nombreux  pour  vivre  rapprochés,  les 
membres  de  cette  famillo  se  furent  dispersés 
dans  les  contrées  dont  je  viens  de  parler,  ils 
convinrent  de  se  réunir  une  fois  chaque  an- 
née, à  jour  fixe,  afin  de  conserver  entre  eux 
une  sorte  de  lien  patriarcal;  les  lieux  choi- 
sis pour  ces  réunions  furent  Erfurt,  Eise- 
nach ou  Arnsladt.  Cet  usage  se  perpétua  jus- 
que vers  le  milieu  du  xvm*  sièclo,  et  plu- 
sieurs fois  l'on  vit  jusqu'à  cent  vingt  musi- 
ciens du  nom  de  Bach,  réunis  au  même  en- 
droit. Leur*  divertissements,  pendant  tout 
le  temps  que  durait  leur  réunion,  consis- 
taient uniquement  en  exercices  de  musique. 
Ils  débutaient  par  un  hymne  religieux  chanté 
eu  chœur,  après  quoi  ils  prenaient  pour  thè- 
mes des  chansons  populaires,  comiques,  par 
fois  grossières,  et  les  variaient  eu  improv  isant , 
à  quatre,  'cinq  et  six  parties.  Ils  donnaient  à 
ces  improvisations  le  nom  de  quolibets.  Plu- 
sieurs personnes  les  ont  considérées  comme 
l'origine  des  opéras  allemands;  mais  les 
quolibets  sont  beaucoup  plus  anciens  que  la 
première  réunion  des  Bach;  car  le  D.  Forkel 
en  possédait  une  collection  imprimée  à 
Vienne  en  1742.  Un  autre  trait  caractéristi- 
que de  cette  famille  remarquable  est  l'usage 
qui  s'y  était  introduit  de  rassembler  en  col- 
lection les  compositions  de  chacun  de  ses 
membres  ;  cela  s'appelait  le*  Archives  des 
Bach.  Charles-Philippe-Emmanuel  Bach  pos- 
sédait cette  intéressante  collection,  vers  la 
un  du  xvm'  siècle. 

Christophe  Bach,  né  en  1613  à  Wechmar, 
alla  se  fixer  è  Eisenach,  où  il  fut  musicien  de 
cour  et  de  ville,  et  de  plus  organiste  distin- 
gué. Les  Archives  des  Bach  contiennent 
quelquesuues  de  ses  pièces  pour  l'orgue. 

Henri  Bach,  né  à  Wechmar,  le  16  septem- 
bre 1615,  fut  plus  tard  organisto  de  l'église 
d'Arnstadt.  II  eut  le  plaisir  de  voir,  avant  de 
mourir,  dit  M.  Fétis ,  ses  deux  fils  Jean- 
Christophe  et  Jean-Michel,  plusieurs  petits- 
fils  et  vingt-huit  arrière-petits-fils,  cultivant 
tous  la  musique  avec  plus  ou  moins  de 
succès. 

Jean-Egide  Bach,  né  en  1645  à  Erfurt,  de- 
vint organiste  de  l'église  de  Saint-Michel  de 
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cette  ville.  Ses  compositions  sont  consorvées 
dans  les  Archives  aes  Bach. 
Georges-Christophe  Bach, né  a  Eisenach  en 

1642,  Tut  chantre  et  composileur  è  Schwein- 
furt.  Jean-Ambroise  et  Jean-Christophe,  frè- 
res jumeaux,  nés  a  Eisenach  en  1643,  furent 
tous  les  deux  musiciens  do  cour  et  de  ville.  Il 
y  avait  tant  de  ressemblance  entreeux,  dit  en- 
core M.  Fétis,  que  leurs  femmes  ne  pouvaient 
les  distinguer  que  par  la  couleur  des  vête- 
ments. Leur  voix,  leurs  gestes,  leur  humeur, 
et  jusqu'à  leur  stylo  en  musique,  tout  était 
absolument  semblable. 

Ils  avaient  l'un  pour  l'autre  l'amitié  la 
plus  tendre.  Si  l'un  des  deux  était  malade, 
l'autre  éprouvait  bientôt  le  même  mal.  Enfin 
ils  moururent  à  très-peu  d'intervalle  l'un  de 
l'autre.  Ces  deux  frères  excitèrent  l'élonne- 
ment  de  ceux  qui  .'es  connurent.  Jean-Am- 
broise avait  un  talent  distingué  comme  or- 
ganiste; mais  sa  gloire  la  plus  solide  est 
d'avoir  donné  le  jour  à  l'immortel  Jean-Sé- 
bastien Bach. 

Jean-Christophe  Bach,  né  à  Arnsladt,  en 

1643,  fut  un  compositeur  de  premier  ordre. 
Il  fut  organiste  de  la  cour  et  do  la  ville  à 
Eisenach.  On  dit  de  lui  que  ses  doigts  et  sa 
tête  avaient  une  telle  facilité  à  traiter  l'har- 
monie pleine,  qu'il  jouait  le  plus  souvent  à 
cinq  parties  réelles. 

Jean-Michel  Bach,  frère  do  Jean-Christo- 
phe, fut  organiste  et  greffier  du  bailliage  do 
Amte-Gehren  dans  la  principauté  de  Schwarz- 
bourg-Sondershausen.  Il  fut  excellent  com- 
positeur de  musique  d'église.  Les  Archives 
des  Bach  contiennent  plusieurs  motets  de  sa 
composition.  Jean-Nicolas  Bach,  fils  ainé  de 
Jean-Christophe,  né  h  Eisenach  le  10  octobre 
1669,  fut  organiste  à  léna.  Il  composâ  mes 
suites  «le  pièces  pour  l'orgue  et  pour  !e~cla- 
vecin  qui  dénotent  un  grand  talent  comme 
organiste  et  comme  compositeur. 

Jean-Bernard  Bach,  fils  d'Egide,  né  à  Er- 
furl  le  23  novembre  1676,  fut  d'abord  orga- 
niste de  l'église  des  Négociants  dans  sa  ville 
natale,  puis  organiste  à  Magdebourg,  puis 
enfin  organiste  de  l'église  Saint-Georges  à 
Eisenach,  où  il  mourut.  Entre  autres  ou- 
vrages il  a  laissé  d'excellents  préludes  pour 
des  cantiques. 

Jean-Sébastien  Bach, le  plus  grand  do  tous 
les  Bach,  et  peut-être,  dit  M.  Fétis,  le  plus 
grand  de  tous  les  musiciens  de  l'Allemagne, 
naquit  à  Eisenach  le  21  mars  1685.  Orphelin 
à  10  ans,  il  fut  recueilli  par  son  frère  aîné 
Jean-Crislophe  Bach,  organiste  a  Ordruff, 
qui  fut  son  premier  maître.  Passionné  pour 
la  musique,  le  jeune  Sébastien  cherchait  tout 
ce  qui  pouvait  l'instruire  en  son  art.  Il  avait 
remarqué  un  certain  livre  contenant  plu- 
sieurs pièces  des  auteurs  les  plus  célèbres, 
et  que  son  frère  cachait  mystérieusement. 
Ses  instances  auprès  de  Jean-Christopho  ne 
faisaient  que  rendre  ce  dernier  plus  entêté 
à  lui  en  dérober  la  communication.  Un  jour 
que  le  jeune  Sébastien  était  seul,  il  passa 
adroitement  ses  mains  à  travers  le  treillis 
de  l'armoire  où  le  précieux  cahier  était  en- 
fermé; il  parvint  à  le  rouler  et  à  s'en  cropa- 
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ror.  li  résolut  do  )o  copier  en  secret  ;  mais 
romroe  il  ne  pourait  se  lirrer  à  ce  travail 
que  la  nuit  et  qu'on  ne  lui  laissait  pas  de 
chandelle,  il  était  obligé  d'attendre  la  pleine 
lune.  On  conçoit qu'i Nui  fallut  beaucoup  de 
temps  pour  en  venir  à  bout.  Enfin  après  six 
mois  il  était  en  possession  de  sa  copie  quand 
son  frère  s'en  aperçut,  et,  par  une  bizarrerie 
qu'on  ne  conçoit  pas,  la  lui  arracha  dus 
mains. 

Ce  ne  fut  qu'à  la  mort  de  Jean-Christophe, 

Îui  arriva  du  reste  peu  de  temps  après,  que 
ean-Sôbastien  put  recouvrer  son  précieux 
trésor. 

Livré  à  lui- môme,  Sébastien  faisait  des 
voyages  pour  avoir  l'occasion  d'entendre  des 
organistes  et  de  la  musique. 

Plusieurs  fois  il  se  rendit  à  Hambourg 

KDur  entendre  le  célèbre  organiste  J.-  A. 
einken.  Enfin  h  l'âge  de  dix-huit  ans  il  fut 
nommé  organiste  delà  nouvelle  église  d'Arn- 
sladt. 

La  ville  de  Lubeck  n'était  pas  si  éloignés 
d'Arnstadt  que  Jean-Sébastien  ne  pût  se  per- 
mettre d'y  faire  de  fréquents  voyages  à  pied 
pour  entendre  le  fumeux  organiste  Dietricht 
Buxtehude  dout  il  admirait  les  œuvres,  il 
fut  tout* à  tour  organiste  de  Saint-Biaise  à 
Mulhausen  et  organiste  de  la  couràWei- 
mar,  puis  maître  de  chapelle  du  prince  Léo- 
pold  d'Anhall-Coethon,  puis  directeur  de 
musique  à  l'école  de  Saint-Thomas  de  Leip- 
sick  ;  ce  fut  sa  dernière  position.  Mais  sa 
réputation  avait  rempli  I  Allemagne.  Son 
deuxième  fils  Charles-Philippe -Emmanuel 
était  au  servicede  Frédéric  11,  roi  de  Prusse. 
Frédéric  lui  avait  témoigné  plusieurs  fois  le 
désir  de  voir  son  père.  Après  plusieurs  re- 
fus consécutifs,  et  sur  de  nouvelles  et  pres- 
santes instances,  Bach  se  décida  à  partir  et 
se  mit  en  route  pour  Potsdam.  C  était  en 
1747.  Le  soir  de  son  arrivée  dans  celte  ville, 
et  au  moment  où  le  roi  Frédéric,  qui  tous 
les  soirs  avait  concert  ehez  lui,  allait  com- 
mencer un  concerto  de  flûte,  un  officier, 
suivant  l'usage,  présenta  à  Sa  Majesté  la 
liste  des  étrangers  arrivés  le  jour  même 
dans  la  ville.  Le  roi,  ayant  vu  sur  cette  liste 
le  nom  de  Sébastien  Bach,  se  tourna  vers 
ses  musiciens  et  leur  dit  :  Messieurs,  le  vieux 
Bach  est  ici.  Aussitôt,  et  avant  que  Sébastien 
Bach  eût  eu  le  temps  de  quitter  ses  habits  de 
voynge,  il  fut  conduit  au  palais.  On  juge  de 
la  réceplion  qui  lui  fut  faite. 

Jean-Sébastien  Bach  et  Hœndel  vécurent 
dans  le  môme  temps  ;  mais  ces  deux  grands 
Artistes,  bien  digues  l'un  de  l'autre,  ne  pu- 
rent jamais  se  réunir.  Hœndel  était  fixé  en 
Angleterre.  11  fit  trois  voyages  à  Halle  sa 
ville  natale.  Le  premier  voyage  eut  lieu  en 
1719;  Bach  était  alors  à  Coethen.  Aussitôt 
informé  de  l'arrivée  de  Hœndel,  il  partit 
pour  se  rendre  auprès  de  lui,  mais  Hœndel 
avait  quitté  Halle  le  mômeiour. 

Au  second  voyage  de  celui-ci  en  Allema- 
gne, Bach  était  malade  à  Leipsick  ;  au  troi- 
sième voyage  de  Hœndel  en  1752,  Bach  était 
mort  avec  le  chagriu  de  n'avoir  jamais  pu 
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voir  son  rival,  si,  entre  artistes  d'un  génie 
si  élevé,  il  peut  y  avoir  rivalité. 

Il  est  impossible  de  faire  l'énumération 
des  œuvres  innombrables  qui  sont  sorties  de 
la  plume  de  Bach. 

On  peut  dire  que  tous  les  grands  organis- 
tes se  sont  formes  d'après  ses  œuvres  depuis 
les  fils  et  les  contemporains  de  Jean-Sébas- 
tien jusqu'aux  organistes  modornes  dignes 
de  ce  nom,  parmi  lesquels  nous  ne  voulons 
citer  ici  que  Félix  Mendelssohn  qui,  comme 
l'on  sait,  professa  une  telle  admiration  pour 
ce  maître  que  l'œuvre  principale  de  sa  vie  a 
été  de  remettre  en  lumière  les  compositions 
de  Jean-Sébastien  Bach.  Effectivement,  ce 
fut  Félix  Mendelssohn  qui  fit  exécuter  l'o- 
ratorio de  la  Passion  cent  ans  après,  jour 
pour  jour,  la  première  exécution  de  celte 
production  immense. 

Guillaume-Friedmann  Bach,  fils  atné  de 
Jean-Sébastien ,  né  à  Weimar  en  1710,  fut 
en  môme  temps  que  jurisconsulte  et  mathé- 
maticien, habile  organiste  de  l'église  de 
Sainte-Sophie  de  Dresde.  Ce  fut  après  son 
père  le  plus  grand  exécutant,  le  plus  habile 
fuguiste  et  le  plus  savant  musicien  de  l'Al- 
lemagne. Mais  il  écrivait  peu  et  préférait 
l'improvisation  à  la  composition. 

Charles-Philippe- Emmanuel  Bach,  deuxiè- 
me fils  du  Jean-Sébastien,  né  à  Weimar  le 
15  mars  171i,  fut  également  grand  composi* 
teur  ;  mais  sa  musique  pleine  de  grâce  et  do 
légèreté  ne  fut  pas  appréciée  de  son  temps 
comme  elle  méritait  de  l'être.  Nous  le  met- 
tons à  son  rang  dans  la  biographie  des  Bach, 
bien  qu'il  n'ait  pas  été  organiste. 

Jean-Ernest  Bach  né  à  Eisenach  m  28  juin 
1722,  fut  maître  de  chapelle  du  duc  de  Saxe- 
Weimar. 

Jean-Christophe-Frédéric  Bach,  neuvième 
fils  de  Jean-Sébastien,  né  à  Leipsick  en  1732, 
fut  maître  de  chapelle  du  comte  de  Schaum- 
bourg. 

Jean-Chrétien  Bach,  onzième  fils  de  Jean- 
Sébastien,  né  à  Leipsick  en  1735,  se  rendit 
en  Italie  et  fut  nommé  organiste  de  la  cathé- 
drale de  Milan.  De  là,  il  se  rendit  à  Londres 
où  il  composa  plusieurs  opéras. 

Mentionnons  maintenant  Cécile  Bach , 
épouse  de  Jean-Chrétien  ;  Jean-Elie  Bach, 
Jean-Michel  Bach,  Jean  Guillaume  Bach, 
A.-Willhelm  Bach,  Oswald  Bach,  Jean-Geor- 
ges Bach,  et  enfin  Henri-Armand  Bach,  né 
en  1791,  qui  termine  celte  série  de  musi- 
ciens dont  les  uns  ont  illustré  leur  patrie 
par  des  talents  extraordinaires,  et  dont  les 
autres  ont  fixé  sur  eux  les  regards  par  la 
seule  magie  d'un  nom  illustre. 

A  la  dynastie  musicale  de  Bach,  en  Alle- 
magne, la  France  peut  opposer  la  dynastie 
des  Couperin.  Cette  famille  était  originaire 
de  Chaume,  en  Brie,  et  se  composait  do 
trois  frères,  Louis,  François  et  Charles  Cou- 
perin. Mais  il  est  nécessaire  de  dire  un  mot 
d'un  autre  organiste,  André  Champion  de 
Chambonnières,  dont  les  premiers  Coupe- 
riu  furent  les  élèves,  et  que  l'on  peut  consi- 
dérer comme  le  chef  d'une  école  oui  s'est 
propagée  jusqu'à  Hameau.  Car,  dit  M.  Fétis, 
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le  caractère  de  la  plupart  des  ornements  des 

fàèces  du  nremierseretrouvejusque  dans  cel- 
és de  c&  dernier.  André  Champion  de  Chani- 
bonnières  était  fils  de  Jacques  Champion  et 
petit-lils  de  Thomas  Champion,  tous  deux 
célèbres  organistes  sous  le  règne  de 
Louis  XIII.  Chambonnières  fut  premier 
claveciniste  de  la  chambre  de  Louis  XIII. 
Ce  fut  lui  qui  produisit  à  Paris  et  è  la  cour, 
Louis,  premier  des  Couperin.  Ses  autres 
élèves  furent  HardeMe,  Buret,  d'Anglebert 
et  Lebègue. 
Revenons  maintenant  aux  Couperin. 
Louis,  dont  nous  venons  de  parler,  né  en 
1630,  vint  fort  Jeune  à  Paris,  et  fut  nommé 
organiste  de  Saim-Gervais  et  de  la  cha- 
pelle du  roi.  Louis  XIII  avait  créé  pour  lui 
une  placededessusdevioledans  sa  musique. 

François  Couperin,  organiste  de  Sainl- 
Gervais,  depuis  1679  jusqu'en  1698,  naquit 
a  Chaume,  en  1631,  et  devint  un  des  meil- 
leurs élèves  de  son  parent  Chambonnières. 
Il  périt  malheureusement  à  l'âge  de  soixante- 
dix  ans  par  une  charrette  qui  le  renversa. 
Suivant  Al.  Fétis,  le  plain-cbanl  est  beau- 
coup mieux  traité  dans  la  musique  de  Fran- 
çois Couperin  qu'il  ne  l'a  été  depuis  par 
des  organistes  plus  renommés.  J'oubliais  de 
dire  que  François  Couperin  était  sieur  de 
Croulfy  ;  il  laissa  deux  enfants,  Louise,  née 
à  Paris,  en  167b,  excellente  cantatrice  et 
claveciniste,  qui  fut  attachée  pendant  trente 
ans  è  la  musique  du  roi,  et  Nicolas  Couperin, 
né  à  Paris,  eu  1680.  Il  fut  pendant  longtemps 
organisto  de  Saint-Gervais  et  mourut  en 
1748,  à  l'âge  de  soixante-huit  ans. 

Charles  Couperin,  troisième  fièro  de 
Louis  et  de  François,  né  è  Chaume,  en  1632, 
succéda  à  son  frère  aîné  dans  la  place  d'or- 
ganiste de  Saint-Gervais.  Il  avait,  dit-on, 
pour  son  temps,  un  talent  de  premier  ordre, 
et  mourut  en  1669,  à  l'âge  de  trenic- 
sept  ans,  après  avoir  mis  au  monde  Charles 
Couperin  surnommé  U  Grand,  né  à  Paris, 
en  1668  ;  il  fut  élève  d'un  organiste  nommé 
Tolin,  et  en  1696  il  devint  organiste  de 
Saint-Gervais.  En  1701,  il  fut  nommé  clave- 
ciniste de  la  chambre  du  roi  et  organiste 
de  sa  chapelle.  Il  mourut  en  1733,  laissant 
deux  Allés,  toutes  deux  habiles  sur  l'orgue 
et  sur  Je  clavecin  :  l'une,  Mario-Anne,  reli- 

(560)  i  J'ai  des  exemples  continuels  de  dames 
organistes,  dont  l'exactitude  et  les  connaissances 
rendent  chaque  jour  un  véritable  service  à  l'Eglise. 
On  sait  qu'à  la  cathédrale  de  Strasbourg, l'organiste 
actuel,  M.  Wackenlhaler,  est  souvent  remplacé  par 
sa  femme,  qui  possède  la  liturgie  et  le  maniement 
île  la  pédale  aussi  bien  que  son  mari.  A  Paris, 
M.  Meuman,  organiste  protestant,  m'a  souvent  lait 
entendre  une  de  ses  élèves,  élégante  et  savante 
comme  tes  maîtres  dont  elle  jouait  très-exactement 
les  préludes  et  les  fugues  avec  pédale  obligée.  En 
traversant  les  Vosges,  il  y  a  peu  d'années,  les  étran- 
gers qui  visitaient  la  cathédrale  de  Saim-Dié,  s'ar- 
rêtaient surpris  des  merveilleuses  combinaisons 
harmoniques  réalisées  sur  son  orgue  tout  incomplet 
qu'il  puisse  être,  et  quand  ils  y  montaient,  il  leur 
fallait  saluer,  à  leur  grande  surprise,  deux  jeunes 
anglaises,  mesdames  Smitl,  qui  avaient  pris  au  sé- 
rieux les  idées  du  grand  Sébastien  Bacb.  Parmi  les 
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gieuse  è  l'abbaye  de  Maubuisson  dont  elle 
rut  organiste;  l'autre, Marguerite-Antoinette, 
claveciniste  de  la  chambre  du  roi.  Couperin 
h  Grand,  comme  compositeur  et  comme 
exécutant,  mérite  d'être  placé  à  la  tète  des 
organistes  français 

Son  neveu  a  la  mode  de  Bretagne,  Ar- 
mand-Louis Couperin,  né  à  Paris,  le  11  jan- 
vier 1721,  fut  un  faible  compositeur,  mais 
un  exécutant  des  plus  habiles.  Il  fut  orga- 
niste du  roi,  de  la  Sainte-Chapelle,  do 
Saint-Barthéleray,  de  Sainte-Marguerite  et 
l'un  des  quatre  organistes  de  Notre-Dame. 
Sa  femme,  tille  d'un  facteur  de  clavecins, 
nommé  Blanchet,  fut  une  claveciniste  et 
une  organiste  célèbre.  Elle  vivait  encore  en 
1810,  et  joua  à  cette  époque  a  la  réception 
de  l'orgue  de  Saint-Louis,  à  Versailles;  elle 
avait  alors  quatre-vingt-un  ans  (560 j. 
Comme  son  aïeul  François-Armand,  Louis 
Couperin  mourut  de  mort  violente,  en  1789. 
des  suites  d'un  coup  de  pied  de  cheval.  11 
eut  trois  enfants  :  Antoinette- Victoire  qui  fut 
organiste  de  Saint-Gervais  à  l'âge  de  seize 
ans;  Pierre-Louis  Couperin  qui  n'eut  pas 
d'autres  instituteurs  que  son  père  et  sa  mère, 
et  qui  partagea  avec  son  père  les  places 
d'organiste  du  roi,  de  Notre-Dame,  de  Saint- 
Gervais  et  des  Carmes  Billettes.  Il  mourut  fort 
jeune,  en  1789;  en  On  Gervais-François  Cou- 
perin qui  vivait  encore  en  1815.  11  ne  fut 
guère  qu'un  compositeur  et  un  organisto 
médiocre.  En  lui  s'éteignirent  la  race  et  la 
gloire  des  Couperin.  Toutefois,  par  respect 
pour  le  nom,  on  lui  accorda  sans  peine  les 
places  d'organiste  du  roi,  de  la  Sainte-Cha- 
pelle, de  Saint-Gervais,  de  Saint-Jean,  de 
Sainte-Marguerite,  des  Carmes-Billelles  et 
de  Saint-Méry.  Nous  croyons  que  c'est  À 
Gervais-François  Couperin  qu'a  succédé  le 
plus  habile  de  nos  organistes  français, 
M.  Boély,  naguère  organiste  de  Saint-Ger- 
main-l'Auxerroiset  qui  résume  en  lui,  sous 
le  double  rapport  de  la  composition  et  de 
l'exécution,  la  science  et  le  talent  de 
J. -S.  Bach,  de  Hœndel  etde  Couperin  UGrand. 

La  généalogie  des  Couperin  ne  nous 
ayant  pas  permis  de  mentionner  certains 
organistes  français  suivant  l'ordre  chronolo- 
gique, nous  allons  revenir  sur  nos  pas  et 
dire  quelques  mois  des  plus  célèbres. 

premiers'prix  de  la  classe  d'orgue  du  Conservatoire, 
si  habilement  tenue  par  l'ancien  organiste  de  la  cour 
la  plus  brillante,  M.  Hcnoist.je  trouve  a  l'année  36 
le  nom  d'une  jeune  ÛUe ,  parée  de  ce  prix  d'hon- 
neur (a). 

f  Au  xvti*  siècle,  la  femme  de  l'organiste  de 
SainuSéverin  et  de  Saint-fcrvais,  madame  Elisa- 
beth Jaquet  de  Laguerre,  se  faisait  déjà  remarquer 
par  son  talent  d'improvisation  sut  l'orgue.  Mais  ce 
temps  était  déjà  celui  où  l'on  essayait  de  se  soutenir 
d'une  main  a  l'orgue,  quand  l'on  étendait  l'autre  vers 
le  clavecin;  et  bientôt  le  pied  glissait  à  la  pauvie 
organiste,  qui  tombait  de  tout  son  poids  dans  la 
sonate  et  l'opéra.  N'importe;  il  reste  prouvé  que  les 
femmes  peuvent  faire  d'excellents  organistes,  si  elles 
veulent  s'astreindre  à  lire,  et  a  ne  pas  servir  deux 
maîtres,  i  (De  f  or jue, par  M.  J.  Régmeb,  p.  421.) 

(a)  MadeutoUelle  Uervj. 
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Jean  Titeiouzc,  né  a  la  fin  du  xvi*  siècle  et 
mort  vers  1680,  fut  chanoine  et  organiste 
île  l'église  cathédrale  de  Rouen.  Ses  pièces 
d'orgue  sont  très-remarquables.  Tilelouze  a 
eu  pour  élèves  deux  autres  organistes  fort 
habiles,  André  Raison  et  Gigault.  Jean- 
Louis  Marchand,  né  è  Lyon,  en  1669,  fut 
chevalier  de  l'ordre  de  Saint-Michel,  orga- 
niste du  roi  à  Versailles  et  de  plusieurs 
églises  de  Paris.  11  jouit  de  son  vivant  d'une 
immense  réputation  et  eut  la  gloire,  vers 
1717,  d'être  vaincu  par  J.-S.  Bach,  dans 
une  lutte  sur  le  clavecin  qui  eut  lieu  à 
Dresde  entre  le  compositeur  allemand  et 
ui.  Il  mourut  en  1757.  Louis-Claude  Do- 
iiuin,  né  à  Paris,  en  1694,  fut  organiste 
du  roi,  et  concourut  en  1727,  avec  l'illustre 
Rameau,  pour  obtenir  la  place  d'organiste 
de  Saint-Paul.  Il  eut  la  gloire  de  l'emporter 
sur  son  rival.  Daquin  tint  pendant  soixante- 
dix  ans  l'orgue  de  cette  paroisse,  car  il 
n'avait  que  huit  ans  lorsqu'il  fut  nommé 
titulaire.  Dans  sa  dernière  maladie  qui  ne 
dura  que  huit  jours,  il  s'écriait  :  Je  veux 
me  faire  porter  et  mourir  à  mon  orgue.  Il 
mourut  le  15  juin  1772  et  fut  inhumé  à 
&nnt-Paul.  Ajoutons  ici  un  détail  de  simple 
curiosité.  Daquin  eut  un  fils  qui  fut  littéra- 
teur fort  médiocre.  Il  a  laissé  plusieurs  ou- 
vrages fort  ennuyeux,  ce  qui  a  donné  lieu 
au  vers  suivant  : 

On  souilla  pour  le  pèiv,  on  siffle  pour  le  fils. 

Nicolas  Séian,  né  à  Paris,  en  1745,  a  été 
un  des  meilleurs  organistes  de  ia  dernière 
moitié  du  xvm*  siècle;  il  obtint,  en  1700, 
l'orgue  de  Saint-André-des-Arts,  il  n'avait 
alors  que  quinze  ans;  il  fut  nommé,  en 
1772,  un  des  quatre  organistes  de  Notre- 
Dame,  et,  en  1789,  organiste  de  la  chapelle 
du  roi.  Il  mourut  en  mars  1819,  après  avoir 
perdu  et  recouvré  ses  emplois  par  suite  de  la 
révolution  et  de  la  Restauration. 

Son  fils,  Louis  Séjan,  né  en  1786,  suc- 
céda à  son  père  dans  les  places  d'organiste 
des  Invalides,  de  Saint-Sulpice  et  de  la 
chapelle  du  roi.  Il  est  mort  il  y  a  peu  d'an- 
nées, à  Passy. 

Moments  où  Von  doit  toucher  l'orgue.  — 
«  Le  temps  de  l'année  et  les  instants  de 
l'office  assignés  à  l'orgue  sont  prévus  dans 
le  Cérémonial  des  évêques,  comme  par  di- 
vers auteurs  ecclésisliques  ;  nous  ne  pou- 
vons mieux  faire  que  deu  donner  le  résumé 
nrépnré  par  un  savant  prêtre  romain.  M. 
l'abbé  Alfleri  (561)  

«  11  est  convenable  de  toucher  l'orgue 
«  tous  les  dimanches,  et  les  fêtes  auxquelles 
«  lepeuples'obstientd'œuvresserviles.  Sont 
«  exceptés  les  dimanches  de  l'A  vent  (è  la  ré- 
«  serve  du  troisième.appelé  Gaudete),  et  coux 
■  du  Carcme  jà  la réserveencore  du  quatriè- 

•  me,  nommé  Lœtare),  jours  auxquels  on  ne 
«  peut  toucher  l'orguequ 'à  la  messe  conven- 

•  tuclle,ainsiquerailéclaiéBenoltXllldans 
«  le  Concile  romain  de  1725,  tit.  xv,chap.  6. 

(561)  V.  Annali  delta  scituta  et  delta  fede. 

(5 j2)  <  Orgaoa  nou  sUeut  quamio  nuuisui  allari. 
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•  On  pourrait  demander  si  l'on  doit  en 
«  toucher  aux  messes  des  dimanches  de  la 
«  Sepluagésiroe,  de  la  Sexagésime  et  de  la 

•  Quadragésime  ;  il  faut  répondre  que  oui, 

•  |wrce  que  dans  ces  jours  le  diacre  et  le 
«  sous-diacre  portent  encore  la  dalmatique 
«  et  la  tunique.  Ainsi  l'a  décidé  la  sacrée 
«  congrégation  des  Rites  (wt  Aquen.,  ad  9 
«  [562]  :  Que  tes  orgues  jouent,  lorsque  les 
«  ministres  de  l'autel,  c'est-à-dire  le  diacre 
t  et  te  sous-diacre,  portent  ta  dalmatique  et 
«  la  tunique,  encore  que  ces  vêtements  soient 

•  de  couleur  violette.  On  en  touche  encore 

•  aux  fêtes  qui  tombent  pendant  l'A  vent  et 
«  le  Carême,  et  que  l'Eglise  célèbre  solen- 
«  nellement  :  telles  que  saint  Mathias,  saint 
i  Thomas  d'Aquin ,    saint  Grégoire  le 

•  Grand,  saint  Joseph,  époux  de  Ta  sainte 
«  Vierge,  saint  Joachim,  l'Annonciation  et 
«  autres  semblables.  On  demande  si  l'on 
«  peut  en  toucher  aux  messes  votives  qui 
«  sont  célébrées  solennellement  tous  lessa- 
«  médis  de  Carême,  dans  les  quatre  temps, 
«  pendant  l'Avent  et  dans  les  Vigiles,  et 
«  aussi  aux  Litanies,  qui  se  chantent  après 
«  les  vêpres  pendant  ces  divers  temps.  La 
«  sacrée  congrégation  répond  que  oui  (in 
«  Cbnimbric,  dubior.,  ad.  k):  Affirmative  et 
9  amplius.  On  touchera  encore  le  jeudi  saint 
«  à  la  messe  seulement,  le  samedi  saint  à 

•  la  messe  et  a  vêpres,  et  toutes  les  fois 
«  que  le  jour  devra  êlro  célébré  avec  solen- 
«  nilé  pour  quelque  cause  grave,  laquelle 

■  sera  appréciée  par  l'Ordinaire.  Il  convient 
«  de  toucher  l'orgue,  lorsque  i'évêque  dio- 

•  césainofilciesolennellement(à moinsquela 
«  raison  du  temps  ne  s'y  oppose),  ou  lorsqu'il 
«  entre  dans  l'église  auxjours solennels  pour 
«  assister  à  la  messe,  qui  doit  être  célébrée 
«  par  un  autre,  et  qu'il  sort  après  la  céré- 
«  monie.  Il  faut  faire  do  même  rour  l'entrée 

■  du!égatapostolique,d'un  cardinal, d'un ar- 

•  chevêque,  ou  d'un  évoque  à  qui  le  diocésain 

■  voudrait  faire  honneur;  ou  touchera 
«  jusqu'à  ce  que  commence  l'office.  On 
«  observera  le  même  rite,  par  une  louable 
«  coutume,  &  l'entrée  d'un  prince,  surtout 

•  de  celui  de  la  nation, ainsi  que  du  inagis- 

•  irat,le  tout  sous  la  réserve  de  la  prohibition 
«  du  temps 

•  Aux  vêpres,  aux  matines  et  à  la  messe, 

•  le  premier  verset  des  cantiques  et  hymnes 

•  et  aussi  ceux  auxquels  on  doit  faire  une 
«  géuuflexion,  comme  le  Ergo  quasumus  et 

•  Tantum  ergo,  et  autres  semblables,  seront 
«  toujours  dits  par  le  cheeur  et  non  parl'or- 
«  gue  ;  de  même  pour  le  Gloria  Patri  et  les 

•  doxologic*  des  hymmes,  encore  que  lo 
«  verset  précédent  ait  été  chanté  par  le 
«  chœur.  Cette  règle  est  donnée  par  le  célè- 
«  bre  cérémonialiste  Péris  de  Crassi.  liv.  i, 
«  ch.  18.  ■ 

«  Aux  petites  Heures,  il  n'est  pas  d'usage 

■  de  toucher  l'orgue.  Toutefois,  aux  jours 
«  solennels,  on  pourra  le  faire  entendre  à 
«  l'hyrame  de  Tierce,  à  celle  des  Complies 

diftconus  scilicel  et  snluliaconus,  uluiilur  in  missa 
daUnalica  et  tuoicdla,  lied  color  sii  violaccus.  > 
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et  au  Nunc  dimittis,  si  c'est  la  coutume, 
et  aussi  à  l'antienne  De  beat  a  qui  termine 
cet  office.  Si  l'évôque,  qui  doit  officier  so- 
lennellement, se  revêt  des  habits  sacrés 
pendant  qu'on  chante  Tierce,  on  pourra 
loucher  1  orgue  pendant  celte  partie  de 
l'oflice,  et  l'organiste  aura  soin,  confor- 
mément a  l'avis  de  Pâris  de  Crassi  (liv.  i, 
ch.  17),  de  la  prolonger  ou  de  l'abréger,  de 
manière  que  l'évêque  ne  soit  pas  obligé 
d'attendre  la  fin,  ni  de  se  presser  pour 
y  arriver  plus  tÂt.  Le  même  auteur  traite 
ce  point  d  une  manière  plus  étendue  en 
son  second  livre,  ch.  2  :  Je  dois  avertir  ici 
que  dans  tous  les  cas  où  l'orgue  fait  en- 
tendre des  versets  de  musique  figurée 
alternés  avec  le  chant,  une  personne  du 
chœur  doit  dire  à  haute  voix,  pendant 
que  l'orgue  joue,  les  paroles  qui  ne  se 
chantent  pas. 

•  Aux  vôtres  solennelles  (où  l'on  redou- 
ble les  antiennes)  il  est  d'usage  de  tou- 
cher une  pièce  à  la  fin  de  i  haque  psau- 
me, après  le  verset,  Sicut  erat,  nour 
remplacer  l'anlienno  que  l'on  ne  répète 
pas;  ainsi  l'indique  Bauldry  daus  son 
Manuel,  i"  partie,  ch.  8,  n'  4. 
■  A  la  messe  solennelle,  l'orgue  com- 
mence à  jouer  aussitôt  que  le  célébrant 
sort  de  la  sacristie,  et  continue  jusqu'à  ce 
qu'il  soit  arrivé  à  l'autel  ;  aussitôt  qu'il  a 
cessé,  le  chœur  commence  l'introït.  L'or- 
gue alterne  pendant  le  Kyrie  elle  Gloria; 
il  joue  encore  après  l'épllre,  mais  non  au 
graduel  (563).  S  il  y  a  une  prose,  il  l'al- 
terne avec  le  chœur.  Il  joue  depuis  l'offer- 
toire jusqu'à  la  préface  ;  mais  aussitôt 
qu'elle  est  commencée,  il  cesse  entière- 
ment de  se  faire  entendre.  Depuis  quel- 
ques années,  s'est  introduit  dans  plusieurs 
églises  l'abus  d'accompagner  le  chant  de 
la  préface  avec  l'orgue  adouci,  et  cela 
contre  le  rite  de  l'Eglise,  qui  l'exclut  ab- 
solument pendant  que  le  prêtre  chante  a 
l'autel.  On  touchera  encore  alternative- 
ment au  Sanclus,  et  ensuite  avec  plus  de 
gravité  pendant  l'élévation  ;  on  alternera 
1  Agnus,  et  l'on  poursuivra  jusqu'à  l'orai- 
son dite  postcommunion.  On  touchera  en- 
core à  la  fin  de  la  messe,  et  si  c'est  un 
évéque  qui  a  célébré,  on  continuera  à  jouer 
jusqu'à  ce  qu'il  soit  sorti.  La  même  re- 
marque s'applique  à  la  fin  de  l'office  cé- 
lébré^ en  présence  de  l'évôque.  Vovez  sur 
cet  article  le  cap.  quoi  ad  officia  divina 
pertinent  du  cinquième  concile  de  la  pro- 
riuce  de  Milan,  teuu  sous  saint  Charles 
Borromée. 

•  Quant  au  chant  du  symbole,  le  Céré- 
monial des  évêques  détend  d'y  faire  al- 
terner l'orgue,  afin  qu'il  demeure  intelli- 
gible (564). 

«  Sainl  Charles,  dans  le  troisième  concile 
de  Milan,  recommande  la  même  chose 

(563)  t  Je  l route  une  note  sur  le  concile  de  Reims, 
ce  iî>94,  qui  défendrait  l'orgue  aux  Credo,  Gloria  in 
txetliiê  el  Sanclus,  el  te  |»ermcltraii  au  contraire 
dans  les  prose*.  » 

(564)  .  i  Scd  cum  dicilur  sytubohim  in  inissa,  non 


«  (cap.  De  ii$  qua*  pertinent  ad  missœ  sacri- 
«  ficxum).  Dom  Mariène  (De antiquis  Ecclesiœ 
«  ritibui,  1. 1,  ch.  4,  art  5,  n*  10)  loue  la 
«  coutume  de  l'Eglise  de  Sens,  dans  laquelle 
«  te  symbole  ne  te  chante  pas  à  deux  chœurs 
«  alternatifs  comme  dans  les  autres  églises, 
«  mais  tout  entiet  par  les  deux  chœurs  réunis, 
a  en  signe,  dit-on,  de  l'unité  de  fui.  De  tout 
«  cela  il  est  advenu  qu'en  beaucoup  d'en- 
«  droits,  où  l'on  fait  usage  du  chaut  grégo- 
«  rion,  l'orgue  s'est  trouvé  tout  à  fait  exclu 

•  du  symbole. 

■  Cependant,  si  je  ne  me  trorapo,  il  me  sem- 
«  ble  que  des  dispositions  précitées  el  spé- 
«  cialetnent  decelle  du  Cérémonial  des  évô- 
«  ques,  on  ne  peut  conclure  à  une  prohibi- 
«  lion  absolue  de  l'orgue  dans  la  circonstance 

■  particulière  dont  il  s'agit.  Elles  se  bor- 
«  nent  à  prescrire  que  cette  partie  de  la 
«  messe  soit  chantée  de  suite  et  sans  inler- 
a  ludes, afin  que  l'on  no  perde  pas  le  sens  des 
«  paroles  ;  ce  qui  certainement  n'emporte 
«  pas  l'exclusion  du  son  de  l'instrument. 
«  Si  donc  on  veut  faire  chanter  le  symbole 
«  tout  entier  par  les  deux  côtés  du  chœur 
«  et  l'accompagner  par  l'orgue,  en  telle  fa- 
«  çon  que  les  paroles  soient  entendues  des 
«  assistants,  je  suis  d'avis  qu'on  peut  le 

•  faire  sans  aller  contre  les  prescriptions  de 
«  l'Eglise  

«  On  demande  si  dans  les  lieux  où  s'est 
«  introduit  l'usage  de  l'orgue  aux  messes 
«  de  Requiem,  on  peut  le  continuer.  Il  faut 
«  répondre,  avec  la  sacrée  congrégation  des 
«  Rites, qu'où  le  peut,pourvuquelegenrede 
«  musiqueadoplésoit  a  un  effet  lugubre(56o) . 

«  Enfin,  l'ou  doit  avertir  que  l'orgue  n'ait 
«  pas  à  répondre  Y  Amen,  mais  qu'il  laisso 
«  ce  soin  aux  voix.  L'abus  du  contraire  s'esi 

■  introduit  il  y  a  longtemps  en  beaucoup 
«  d'endroits  de  nos  provinces,  el  il  persiste 
«  encore,  malgré  la  discordance  choquante 
<  qui  so  trouve  presque   toujours  entro 

■  cette  réponse  et  le  chant  du  prêtre.  » 

«  Telle  est  l'instruction  que  nous  four- 
nissent sur  cette  matière  le  Cérémonial 
des  évêques,  les  auteurs  les  plus  accrédi- 
tés qui  ont  écrit  sur  les  rites  ecclésiasti- 
ques, et  la  pratique  des  Eglises  primai- 
res de  Rome.  On  doit  donc  faire  en  sorte 
do  s'y  conformer.  »  —  (De  l'orgue,  pai  M. 
J.  Réosier,  pp.  391  à  396.) 

—  «  Daus  son  Explication  de  la  Messe,  le 
P.  Lebrun,  célèbre  lilurgiste,  dit  :  «  La  ru- 
«  brique  marque  expressément  qu'aux 
«  messes  solennelles  le  prêtre  doit  chanter 
«  la  préface  et  le  Pater.  Ce  qui  suffit  pour 
«  condamner  l'usage,  ou  plutôt  l'abus  des 
«  églises  où  le  célébrant  fait  chanter  la 
«  préface  et  le  Pater  par  l'orgue.  La  préface 
«  doit  être  entendue  de  toute  l'assemblée, 
«  parce  que  c'est  une  exhortation  mutuelle 
«  du  prêtre  el  du  peuple  à  rendre  grâces  a 
«  Dieu,  à  qui  l'on  demande  de  pouvoir 


est  inlcrmisccnriuw  organum  ;  sed  illnd  pur 
canlu  intclligibili  profenitur.  i  (Cap. 28.) 

(505).  «  Organonim  pulsalio  lono  tugubri  pernmii 
poieslin  inissis  defuuctorum.  »  (In  Sutonem.  ol 
inart.  1029.) 
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joindre  nos  voix  à  celles  des  anges  pour 
dire  tous  ensemble:  Saint,  Saint,  etc.  » 
ajoute  dans  une  note  :  «  Je  ne  puis  m'en- 
l>ôcher  de  marquer  ici  la  surprise  où  je 
fus  d'entendre  en  plusieurs  églises  d'Al- 
lemagne et  do  Flandre  (juillet  et  août  1714) 
que  le  célébrant  ne  chantait  que  les  deux 
ou  trois  premiers  mots  de  la  préface  que 
l'orgue  poursuivait  et  continuait  à  jouer 
pendant  que  le  prêtre  récitait  tout  bas  le 
reste  de  la  préface  et  le  canon  ;  après  quoi, 
il  interrompait  l'orgue  en  disant  :  Per 
omnia  sœcula  sœculorum  ;  et  cessait  tout 
d'un  coup  après  avoir  commencé  le  Pater, 
pour  avancer  tout  bas,  et  céder  le  chant 
au  jeu  d'orgue.  Il  y  a  longtemps  que  cet 
abus  a  commencé  en  Allemagne  et  qu'il 
y  a  été  condamné.  Le  concile  de  Bâle  en 
1431  ordonna  que  ceux  qui  continueraient 
cet  obus  seraient  punis...  Abutum  aliqua- 
rum  Ecclesiarum  m  quibus  credo  m  incm 
drum  quod  est  symbolum  et  confessio  fidei 
nottrœ,  non  complète  utque  in  finem  canta- 
tur,  aut  prœtalio  $eu  oratio  Dominica 
obmittitur.  AÙo lentes  slatuimus  ut  qui  in 
ht*  transgressor  inventus  fuerit,  a  suo 
superiore  débite  castigetur...  (Sess.  xxi, 
n.  8.  Conc.  12,  coll.  53*.)  —  L'Agenda  de 
Spire  de  1512-  recommande  au  prêtre  de 
chanter  jusqu'au  bout  la  préface  et  l'o- 
raison dominicale.  Ut  vos  ipsi  Prœfatio- 
netn  et  orationem  Dominicain,  nisi  urgens 
nécessitas  exegerit,  ad  finem  cantetis.  Le 
concile  de  Cologne  représente  que  c'est 
une   mauvaise  coutume  de  Quelques 

réner  le  chant 


églises  d'omettre  ou  d'ab 


de  Pépltre,  du  symbole  de  Ta  foi,  de  la 
préface  et  du  Pater;  c'est  pourquoi  il 
ordonna  de  chanter  distinctement  et  in- 
telligiblement toutes  ces  parties  de  la 
messe,  à  moins  qu'une  cause  importante 
n'obligeât  d'abréger  le  chant.  Il  est  irré- 
gulier d'omettre  dans  l'office  les  parties 
principales  pour  le  plaisir  d'entendre 
l'orgue  et  les  chanteurs...  Jam  et  illud 
non  r  ce  te  fit.  (Conc.  Colon,  aon.  1536.)  Il  y  a 
lieu  d'espérer  que  tant  de  décrets  seront 
exécutés  dans  tous  les  Etats  de  Son  Al- 
tesse  Electorale  de  Cologne.  C'est  là 
principalement  où  j'ai  vu  qu'on  ne  disait 
que  les  deux  premiers  mots  du  Paterf 
pour  laisser  jouer  des  fantaisies  sur  l'or- 
gue. »  11  est  à  remarquer  que  parmi  les 
choses  principales  dont  le  concile  recom- 
mande le  chant  exact  et  intelligible,  il 
compte  l'épttre,  le  Credo,  la  préface,  l'ac- 
tion de  grâce,  |e  Pater,  et.  non  l'olfertoire. 
Donc,  encore  une  fois,  les  organistes,  fidèles 
à  l'esprit  de  leur  art  comme  à  celui  de  l'E- 
glise, doivent  soigneusementeonserver  pour 
le  jeu  de  l'orgue,  cet  intervalle  solennel,  et 
le  défendre  contre  tous  les  empiétements.  » 
(De  Vorgue,  par  al.  J.  Rboiubb,  p.  540.) 

Jusqu'à  la  fiu  du  xvi*  siècle,  en  Italie, 
l'orgue  n'accompaguait  pas  le  chant,  la 
fonction  de  l'organiste  consistait  à  préluder 
et  à  répondre  au  chant  dans  les  intervalles. 
Dans  I  éloge  d'Hofhaimer,  Ottomaro  Lusci- 
nio  dit  que  ce  puissant  organute  transpor- 


tait jusqu'à  l'ivresse  l'empereur  Max luii lien 
lorsque  dans  les  saints  offices  il  préludait 
sur  1  orgue  :  Cujus  ille  aures  tenet  quoties 
organo  sacris  prœcinit,  trahitque  simul  quo- 
luhet.  (Musurgia,  p.  15),  et  Landino  voulant 
absolument  appliauer  à  l'orgue  les  vers  sui- 
vants du  Dante  r 

Qoando  a  eantar  con  organi  si  stea 
Ch'  or  s),  or  116,  s'iniendon  te  parole. 

(Purg.,  cani.  9.) 

les  explique  ainsi,  conformément  à  la  cou- 
tume Je  son  temps  :  «  Le  poète  feint  avec 
raison  que  les  bons  esprits  chantèrent  à 
son  entrée,  puis  il  suppose  que  cette  hymne 
(le  Te  Deum)  se  chantait,  un  verset  avec  la 
voix,  l'autre  verset  avec  l'orgue,  d'uù  ré- 
sultait que,  dans  la  voix  de  ces  esprits,  les 
paroles  s'entendaient  mais  non  dans  le  son 
de  l'orgue.  »  Cette  alternalion  du  chant  fi- 
guré et  du  son  de  l'orgue  est  encore  plus 
clairement  établie  dans  un  écrit  anonyme 
sigué  des  initiales  D.  B.  à  la  date  du  25 
septembre  1654,  et  imprimé  à  Rome  par 
Mauritio  Balmonti,  en  1655  sous  le  litre 
suivant  :  Dubbi  quali  furono  proposti  sopra 
lamessa,  panisquem  egodabo.del  Palestrinn, 
etc.,  a  quali  si  risponde  in  forma  di  dialogo. 
D'après  cet  écrit,  les  compositeurs  divi- 
saient les  messes  purement  vocales  en  plu- 
sieurs parties  et  terminaient  la  première  à 
la  quinte  du  ton  adopté,  la  seconde  partie 
à  la  quarte,  etc.,  pour  permettre  aux  orga- 
nistes déjouer  dans  les  intervalles  du  chant 
en  divers  tons  :  Dal  Palestrina  fu  osservato 
(corne  che  fu  tanto  perito)  di  finir  sempre  nelle 
mediaxioni,  le  partt  intermeaie,  per  variar  le 
consonanxe,  et  le  cadenxe;  accwckè  torga- 
nista  potesse  aver  regola  certa,per  risponaero 

al  choro,  corne  conviene  Et  beneni  l'en— 

trata  délia  Gloria  non  consona,  ni  si  accorda 
con  la  clausula  délia  média xione,  che  i  Filius- 
Patris  :  consona  perd  col  finale  del  terxo 
Kyrib,  appresso  il  quale  seguita  :  ed  in  questa 
forma  continua  lutta  la  messa,  acetochè  l'or- 
ganista  possa  rispondere,  corne  i  ogbligalo 
(p,  26).  (Uemorie  storico-critiche,  t.  I",  pp. 
147-148.)  De  là  vient  que  dans  les  ouvrages 
de  Giovanni  Matteo,  Asola,  du  P.  Adriano 
Banchieri  et  d'autres  auteurs  didactiques, 
on  enseigne  aux  organistes  la  manière  de 
répondre  au  choeur,  c'est-à-dire  de  iouer 
dans  le  ton  sur  lequel  se  termine  le  chant, 
et  non  dans  te  tou  principal.  Néanmoins, 
dans  le  chant  choral  de  la  psalmodie,  - les 
organistes  accompagnaient  quelquefois  le 
chœur,  comme  on  peut  l'inférer  de  la  nou- 
velle racontée  par  Doni  l'ancien,  où  l'on 
lit  :  «  J'ai  dernièrement  remarqué  aux  vô- 

Iires  de  ma  paroisse,  quand  ou  touche 
'orgue  et  qu'on  chante  le  Magnificat  que 
tout  le  monde  se  lève,  etc.  »  Hais,  je  le  ré- 
pète, cela  n'avait  lieu  que  dans  le  seul  plain- 
chant  etdans  le  chant  des  psaumes,  et  ne  peut 
ni  ne  doit  s'appliquer  à  la  musique  figurée. 

ORGANISTES  DE  L'ALLELUIA.  —  Nom 
que  l'on  donnait  dans  quelques  églises  à 
quatre  chantres  qui  organisaient  l' alléluia, 
c'esUà-dire  qui  chantaient  Yalleluia  en  par- 
lies  harmoniques.  (  Voir  M.  Fbtis,  Epoques 
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caractéristiques  de  lamutique  d'église,  V  ar- 
ticle ,  Revue  de  mut.  relig.,  mai  18V7,  p.  181.) 

L'abbé  Lebeuf  cite  un  manuscrit  du  nu* 
siècle,  où  il  est  dit,  à  propos  de  l'établisse- 
ment d'une  fête  qu'il  ne  désigne  pas  :  «  Cle- 
rici,  gui  intererunt  mitta,  habebunt  videlicet 
quilibet  duo$  denariot;  et  Oboamsto  Allé- 
luia, $i  quatuor  fuerint,  duo*  tolido*,  tiorga- 
nizetur  ;  tcilicet  quilibet  tex  denariot.  «  Les 
quatre  chantre*  de  l'alléluia  sont  appelés 
organistes  de  l' alléluia,  parce  qu'ils  organi- 
saient le  cbant. 

«  Or,  qu'étoit-ce  qu'organiser  le  chant? 
C'étoit  y  insérer  de  temps  en  temps  des 
accords  à  la  tierce.  »  [Traité  sur  le  chant 
ecclét.,  p.  76.)  Ici  Lebeuf  explique  qu'un 
des  deux  chantres  chantait  un  alléluia  en 
faisant  a  ia  terminaison  deux  ou  trois  notes 
au-dessous  de  la  finale,  tandis  que  l'autre 
chantait  le  même  alléluia  en  faisant  à  la 
terminaison  deux  ou  trois  notes  au-dessous 
de  la  même  finale,  et  il  donne  des  exem- 
ples d'un  alléluia  et  d'un  répons-graduel, 
puis  il  continue  :  «  Il  est  visible  que  deux 
chantres  basse-contre  chantant  en  même 
temps  ces  deux  parties,  qui  sont  un  peu 

différentes  sur  les  dernières  syllabes  , 

il  résultera  de  ces  différences  un  accordé  la 
tierce.  Si  alors  on  vouloit  triplum  ou  orga- 
num triplum,  un  troisième  chantre  haute- 
contre  chantoit  à  l'octave  la  partie  du  pre- 
mier chantre;  et  si  on  vouloit  du  quadru- 
plum  ou  organum  quadruplum,  une  haute- 
contre  chantoit  à  roctave  la  partie  du  se- 
cond chantre.  Voilà  ce  que  c'étoit  que  les 
quatre  organistes  de  r alléluia,  et  tout  de 
même  au  verset  du  répons-graduel,  ou  des 
répons  des  vêpres;  car  il  faut  observer  que 
les  anciens  titres  d'où  j'ai  puisé  ce  que  je 
dis,  ne  marquent  point  d'organisation  dans 
les  parties  de  cbant  qui  sont  sur  le  compte 
du  chœur. 

•  Je  ne  dois  point  céler  ce  qui  m'a  con- 
duit à  découvrir  la  véritable  signification 
de  cet  organum,  de  ce  triplum  et  de  ce  qua- 
druplum. J'élois  à  Autun  en  1724,  le  pre- 
mier jour  de  septembre  à  la  Saint-Lazare, 
fête  patronale  de  la  cathédrale  Des  quatre 
personnes  en  chappes  qui  entonnèrent  l'in- 
troïlde  la  messe  Gaudeamus,  deux cha n tèren t  : 
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Gaudea       mus  Cabdea  mu 

«  On  observa  la  même  chose  à  toutes  les 
intonations  qui  se  faisoient  par  plusieurs 
voix,  et  aux  finales  de  versets  qui  indi- 
quoient  la  réclame  du  chœur.  On  m'assura 

(566)  Ce  texte  de  Francon  était  resté  absolument 
inintelligible,  et  par  son  obscurité  avait  mis  aux 
•  buis  les  commentateurs  qui  avaient  e&sayé  de  l'in- 
terpréter, lorsque  Bouée  de  Toulmon,  à  force  de 
compulser  des  manuscrits,  parvint  à  le  rectifier. 
Effectivement,  la  négation  non  qu'on  lit  dans  la  se- 
Cnnclepiirase,  ayant  été  omise  par  Gerbert  dan»  son 
texte  de  Francon  (Seripiores  eecles.,  vol.  lli,  p.  2), 
il  devenait  impossible  de  saisir  la  distinction  que 
Francon  établit  entre  le  déchant  et  l'organum  Bottée 
de  Toulmon  rectifia  la  phrase  par  la  restitution  du 
mot  nvn,  «t,  par  ce  moyen,  non-seulement  le 


que  c'étoit  l'ancien  usage,  même  h  Lyon, 
aux  grandes  fêles.  C'est  ainsi  qu'une  petite 
minutie  d'usage  conser.vée  sert  à  expliquer 
des  titres  qui  sans  cela  resleroient  inintelli- 
gibles, et  dont  l'obscurité  jotteroit  dans  des 
méprises  étonnantes.  »  [Ibid.,  p.  78-79.) 

Du  Cange  cite  :  Necrolog.  eccl.  part.  Non. 
Jul.  :  Et  quatuor  clericis  qui  organizabunt 
alleluya  cuilibet  tex  dm. 

ORG  A  NISTRUM.  —  Du  Cange  désigne 
ainsi  le  lieu  de  l'église  où  les  orgues  sont 
placées.  Il  cite  Galbertus  t'n  Fifo  Caroli 
comit.  Flandriœ,  cap.  h  :  Se  in  organistro, 
tcilicet  in  domicilio  quodam  organorum  JPc- 
clesiœ  occultaterat. 

ORGANUM. — Vorganum,  selon  Francon, 
est  ce  qu'on  appelle  la  musique  mesurée  en 
partie.  Dividitur  autem  menturabilit  mutiea 
in  mensurabilem  simpliciter  et  parlim  men- 
turabilem.  Menturabilit  timpliciter  ett  dis- 
cantu*  eo  quod  in  omni  parte,  tuo  tempore 
mensuratur.  Parlim  menturabilit  dicilur  or- 
ganum pro  tanlo  quod  non  in  qualibet  parte 
tua  mensuratur  (566).  » 

—  Les  premiers  essais  de  l'harmonie,  com- 
parés aux  notions  que  nous  avons  aujour- 
d'hui de  cette  belle  science,  nous  paraissent 
avec  raison  fort  informes  et  fort  grossiers. 
Nous  avons  peine  à  comprendre  qu'ils  aient 
pu  sembler,  ie  ne  dis  pas  agréables,  mais 
supportables  a  une  oreille  humaine.  Cepen- 
dant, a  en  croire  les  écrivains  du  moyen 
Age  qui  ont  pu  juger  par  eux-mêmes  de  ref- 
let de  ces  premières  ébauches  de  notre  art, 
ces  rudiments  exerçaient  déjà  un  grand 
charme  sur  les  organes.  Un  des  vénérables 
patriarches  de  la  science  de  l'harmonie,  Hue 
bald,  connu  dans  l'histoire  sous  le  nom  do 
Monachut  Elnonensis,  parlant  de  diverses 
successions  de  quartes  et  de  quintes,  c'est-à- 
dire  de  ce  que  l'amalgame  des  sons  peut 
présenter  de  plus  insupportable  pour  l'o- 
reille, s'écrie  dans  son  enthousiasme:  Vide- 
bit  natci  tuavem  exhac  tonorum  commixtione 
concenlum  I 

Des  écrivains  modernes  se  sont  fort  agréa- 
blement moqués  du  goût  barbare  des  audi- 
teurs do  ce  tomps-là.  Us  se  sont  beaucoup 
lamentés  sur  ce  que  les  fondateurs  de  l'art 
étaient  à  ce  point  disgraciés  de  la  nature 
que  les  perceptions  de  leur  oreille  pussent 
les  abuser  jusqu'à  leur  faire  prendre  pour 
des  intervalles  agréables  les  intervalles  les 
plus  rocailleux.  Il  est  fort  aisé,  aujourd'hui 
que  la  science  est  sinon  fixée,  du  moins 
arrêtée  dans  ses  bases  et  ses  parties  essen- 
tielles, de  s'égayer  sur  la  rudesse  de  goût 

de  la  phrase  a  acquis  un  degré  de  clarté  $aii>faisaiil, 
mais  encore  il  est  fortifié  par  un  teitc  d'un  écrit-  de 
Jean  de  Mûris  où  il  est  dit  :  <  Et  propierca  canlus 
hic  mensnrabilis  dicilur,  quia  in  eo  distincts  vwes 
simul  sub  aliqua  temporis  inorula  cerla  \cl  inrerla 
profenuilur.  Dico  autem  incerta  propier  organum 
duplum  quod  ubique  non  est  cerla  temporis  mensuia, 
mensnratum  ut  in  floraturis,  iu  penulliiuis,  ubi 
supra  vocem  unam  lenoris  in  discantu  mulue  sonan- 
tur  voces.  »  Vox  est  ici  pris  pour  nota,  ce  qui  sem- 
blerait dire ,  comme  l'observe  BoUcc  de  Tuoluion, 
que  ie  reste  est  un  faux-Leurdou. 


Digitized  by  Google 


<0S7 


OIIG 


blllTlONNAIRE 


des  premiers  théoriciens.  Mais  si  nous  fai- 
sions le  moindre  effort  pour  nous  trans- 
porter en  esprit  à  leur  époque;  si  nous 
considérions  les  diverses  modifications  que 
le  goût  doit  subir  eu  égard  aux  divers  de- 
grés de  culture  de  l'oreille;  nous  pense- 
rions qu'à  leur  place  nous  eussions  admiré 
comme  eux,  sans  doulo,  des  choses  qui 
maintenant  nous  feraient  saigner  le  tym- 
pan; non  que  notre  organisation  eût  été 
pour  cela  malheureuse,  mais  parce  qu'elle 
n'eût  pas  été  suffisamment  exercée.  De  nos 
jours,  la  musique  est  tellement  répandue, 
que,  chez  les  gens  mêmes  qui  n'en  possèdent 

Iias  les  premiers  éléments,  l'éducation  de 
'oreille  se  trouve  formée  par  l'habitude 
d'entendre,  et  les  successions  de  quartes  et 
de  quintes  d'Hucbald  révolteraient  ces 
gens-là  comme  nous,  sans  qu'ils  pussent 
néanmoins   expliquer   la 'cause  de  leurs 
sensations.  Mais  les  musiciens  du  x'  siècle 
étaient,  sous  ce  rapport  de  l'éducation  de 
l'oreille,  bien  moins  avancés  qu'un  homme 
du  peuple  de  notre  temps,  au  moins  en  ce 
qui  concerne  l'instinct  harmonique.  Il  n'est 
pas  nécessaire  de  se  livrer  à  de  profondes 
méditations  sur  l'attrait  de  la  musique  en 
général  et  la  nature  de  l'organisation  hu- 
maine, pour  comprendre  le  charme  que 
l'on  dut  éprouver  d'abord  à  l'audition  de 
deux  sons  simultanés,  après  surtout  qu'on 
avait  cru  pendant  si  longtemps  que  toutes 
les  ressources  de  l'art  se  bornaient  à  des 
successions  mélodiques  de  sons,  et  cela 
dans  toute  la  chaleur  de  la  découverte  de 
ce  nouveau  principe.  Et  quant  à  la  dureté 
des  intervalles  de  quintes  et  de  quartes,  il 
faut  remarquer  qu'ils  ne  nous  paraissent 
t«ls  que  parce  que  nous  sommes  façonnés 
dès  longtemps  à  toutes  les  dtflicatosses,  le 
dirai  presque,  à  tous  les  raffinements  de 
notre  tonalité;  que  ce  n'est  que  parce  que 
uolre  oreille  peut  comparer  et  classer  entre 
elles  toutes  ses  perceptions,  que  nous  avons 
établi  des  distinctions  entre  les  accords.  Du 
reste,  il  faut  observer  encore  que  les  mu- 
siciens du  moyen  âge,  tout  en  faisant  des 
choses  prohibées  aujourd'hui,  ne  faisaient 
rien  | >our tant  qui  ne  soit  dans  l'essence 
même  de  l'art,  puisque  leurs  successions 
do  quartes  et  de  quintes  sont  admises  par 
nous,  soit  comme  tractions  d'harmonies  pius 
complètes,  soit  comme  accords  auxquels 
nous  faisons  subir  ce  qu'on  appelle  une  pré- 
paration. 

J'ai  insisté  sur  ce  point,  parce  que  rien  ne 
me  semble  à  la  fois  plus  étroit  et  plus  faux 
que  de  prétendre  juger  les  choses  d'auire- 
toisavec  les  idées,  les  sentiments  et  les  pré- 
jugés du  jour;  que  de  supposer  que  les 
anciens  ne  pouvaient  avoir  d'autre  manière 
de  sentir  que  la  nôtre;  dispositioufalalequi, 
s'il  m'est  permis  de  le  dire  ici,  a  induit  en 
bien  des  erreurs,  et  dans  des  sujets  plus 
importants  et  plus  graves  que  celui  qui  fait 
l'objet  du  présent  travail. 

Enfin,  si  je  puis  soufftir  que  l'on  accuse 

(507)  La  première  de  ces  dates  est  donnée  par 


nos  pères  en  harmonie  de  s'être  trop  laissé 
préoccuper  par  les  systèmes  des  Grecs,  je 
ne  puis  souffrir  qu'on  leur  reproche  de  n'a- 
voir pas  assez  tenu  de  compte  des  jugements 
de  l'oreille,  attendu,  premièrement,  que  ces 
jugements  de  l'oreille  ne  pouvaient  être  il  y 
a  nuit  cents  ans  ce  qu'ils  sont  aujourd'hui, 
et,  secondement,  que  ce  prétendu  jugement 
de  l'oreille  est  chose  trop  vague,  trop  arbi- 
traire par  elle-même  pour  pouvoir  jamais 
donner  lieuàunerègleinfaillible;  et  la  preuve, 
c'est  que  l'échelle  musicale  est  diversement 
constituée  chez  les  divers  peuples  anciens 
et  modernes,  septentrionaux  et  méridio- 
naux, orientaux  et  occidentaux.  Mais  cette 
question  nous  mènerait  trop  loin.  Je  la 
traiterai  ailleurs. 

Il  est  très-probable,  suivant  les  traditions 
les  plus  certaines  sur  l'histoire  de  la  musi- 
que, que  Hucbald  est  l'auteur  des  essais 
les  plus  anciens  de  l'exécution  simultanée 
d'intervalles  différents,  et  il  parait  que  le 
traité  qu'il  u  publié  sur  cette  matière  est  le 
premier  qui  ait  vu  le  jour. 

C'est  là  aussi,  selon  les  apparences,  un 
honneur  que  notre  nation  peut  revendiquer, 
car  certains  biographes  veulent  que  Huc- 
bald soit  Français.  Il  est  vrai  que  d'autres 
prétendent  qu'il  est  Belge.  C'ost  dire  que 
le  lieu  de  sa  naissance  n'est  pas  parfaite- 
ment connu.  Il  naquit  vers  840  et  mou» 
rut,  aprè«  l'âge  de  quatre  vingt-dix  ans  en 
930  ou  m  (567).  Il  fut  moine  do  Saint- 
Arnaud,  au  diocèse  de  Tournay.  Les  con- 
naissances musicales  que  Hucbald  avait  ac- 
quises dans  le  monastère  de  Saint-Amaml, 
où  il  avait  fait  de  brillantes  éludes  sous  la 
direction  d'un  oncle  nommé  Milon,  exci- 
tèrent la  jalousie  de  ce  dernier.  A  peine 
âgé  de  vingt  ans,  Hucbald  avait  composé  et 
noié  un  chant  pour  l'office  de  saint  André. 
Milon,  reprochant  è  son  élève  de  vouloir 
briller  à  son  préjudice,  le  chassa  dn  sort 
école.  Celui-ci  alla  successivement  à  Ne  vers 
où  il  y  avait  une  école  et  y  enseigna  la 
musique,  et  à  Saint-Germain  d'Auierre, 
pour  y  prendre  des  leçons  de  Hoirie,  per- 
sonnage d'un  grand  savoir.  Après  la  mort 
de  Milon,  en  872,  avec  lequel  il  s'était  ré- 
concilié, Hucbald,  revenu  à  Saint- Amand, 
succéda  à  son  oncle  dans  la  direction  do 
sou  école. 

M.  Fétis  raconte,  dans  sa  Biographie  uni- 
verselle det  musicien»,  que  Hucbald,  après 
avoir  formé  des  élèves  capables  de  le  rem- 
placer à  l'école  de  Saint-Amand,  se  rendit, 
en  883,  au  monastère  de  Saint-Berlin,  pour 
y  diriger  une  école  semblable,  à  la  demande 
de  Raduife,  abbé  de  cette  maison.  Cet  abbé 
en  reconnaissance  des  services  de  Hucbald 
lui  donna  des  terres  considérables  situées 
dans  le  Vermandois,  mais  ce  savant  homme 
n'accepta  le  don  qui  lui  était  fait  que  pour 
lo  transmettre  aux  moines  de  Saint-Bertin. 
Vers  la  même  année,  Foulques,  archevêque 
de  Reims,  voulant  rétablir  les  anciennes 
écoles  de  son  Eglise,  appela  près  de  lui, 

M.  Kiesewelier  et  la  second*  par  M.  F&ts. 
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pour  les  diriger,  Hucbald  et  Remi  d'Auxerre  ; 
ce  dernier  est  autour  d'un  Commmeniaire 
sur  Martianus  Capella,  el  nui  avait  été  con- 
disciple de  Hucbald,  sous  Heiric,  à  Saint- 
Germain  d'Auxerre.  Les  soins  des  deux 
savants  maîtres  obtinrent  les  succès  que  lo 
prélat  s'était  prorais,  et  beaucoup  d'élèves 
distingués  Turent  formés  dans  ces  écoles. 
Foulques  étant  mort  au  mois  de  juin  de 
l'année  900,  Hucbald  retourna  à  son  mo- 
nastère de  Saint-Àmand  et  n'en  sortit  plu». 
On  peut  supposer  que  c'est  a  cette  époque 
qu'il  rédigea  ses  principaux  traités  de  mu- 
sique. Il  mourut  le  25  juin  930,  suivant 
certains  chroniqueurs,  ou  le  21  octobre  de 
ia  même  année,  ou  enfin  le  20  juin  932, 
suivant  d'autres  autorités. 

On  peut  voir  dans  les  Seriptores  sccle- 
siastici  de  l'abbé  Gerbert,  tom.  1",  pages  103 
et  suiv.,  les  divers  ouvrages  que  Hucbald  a 
écrits  sur  la  musique.  Le  plus  important  est 
celui  qui  a  pour  titre  :  Musica  enchiriadis. 
La  Bibliothèque  Richelieu  de  Paris  contient 
quatre  manuscrits  de  ce  livre  sous  les  nu- 
méros 7202,  7210,  7211,  7212,  in-folio.  Le 
premier  est  intitulé  :  Enchiridion  musica, 
aue  tore  Uchubaldo  Francigcna.  Le  deuxième 
qui,  suivant  M.  Fétis,  est  incomplet,  a  pour 
titre  :  Liber  Enchiriadisde  musica  sive  Théo- 
ria  musieœ,  authore  anonymo.  Le  troisième* 
complet,  est  aussi  anonyme;  enfin,  le  der- 
nier, fort  beau  manuscrit  du  xu*  siècle,  est 
anonyme  comme  le  deuxième  et  le  troi- 
sième. Le  numéro  7211,  toujours  suivant 
M.  Fétis,  est  le  plus  correct  et  le  meil- 
leur. 

Hucbald  avait  composé,  dit-on,  le  chant 
d'un  office  de  nuit  pour  la  fête  de  saint 
Thierry,  et  l'avait  noté  d'après  son  système. 
Ce  travail  paraît  être  perdu 

Ainsi  que  je  l'ai  déjà  dit,  Hucbald  admet 
comme  consonnance  la  quarte,  la  quinte  et 
Vociave  (508);  il  n'en  reconnaît  point  d'au- 
tres. Ou  conçoit  fort  bien  en  effet  que  la 
quinte  et  l'octave  durent  lui  paraître  des  in- 
tervalles agréables,  et  quant  è  la  auarte,  on 
pourrait  supposer  peut-être  que  le  renver- 
sement do  la  quinte  lui  suggéra  l'idée  d'assi- 
miler la  quarte  aux  deux  autres  intervalles. 
D'après  ce  principe,  il  crut  sans  doute  pou- 
voir prolonger  et  varier  l'impression  pro- 
duite par  une  semblable  symphonie,  en  éta- 
blissant sur  un  chant  une  ou  deux  voix  con- 
tinues. Il  nomma  cette  réunion  de  voix  de 
J 'ancien  nom  de  diaphonie  (plusieurs  voix, 

(568)  C'est  d'après  le  système  des  Grecs  quTloc- 
iiair)  en  agit  ainsi.  Les  Grecs,  en  effet,  n'admet- 
taient de  consoonances  que  la  quarte,  la  quinte, 
l'octave.  La  tierce  et  la  sixte  étaient  rangées 
par  eux  au  nombre  des  dissonances.  Mais  les 
Grecs  n'employaient  leurs  consvnnances  aue  par 
ordre  méthodique.  C'est  ce  que  ne  vit  pas  HucImJiL 

(569)  Script,  ectletiatt.,  tom.  I",  p.  SI. 

(570)  «  Ce  traité  est  parmi  les  manuscrits  de  la 
bibliothèque  Colbert ,  n*  S4I5.  (  Voy.  le  ehap. 
De  diaphonie).  Ce  témoignage  est  un  grand  pré- 
jugé en  faveur  du  sens  que  je  donne  au  tenue 
d'organum  cl  A'organare,  puisque  S.  Odon  avait 
apprs  le  chant  ou  la  iiuikique  de  lleuii  d'Auxerre, 
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discantus),  ou  de  celui  de  symphonia  (sons 
ensemble,  réunion  de  voix),  ou  enfin  du  nom 
û'organum. 

Pourtant  le  mol  organum  n'était  pas  de 
l'invention  de  Hucbald.  D'abord,  il  parait cer- 
tain que  la  diaphonie  ou  harmonie  ecclésias- 
tique était  connue  d'Isidore  de  Séville,  près 
de  deux  siècles  auparavant.  Cet  auteur,  qui 
vivait  dans  le  vif  siècle,  dit  effectivement  : 
Harmonica  ettmoduiatio  vocis,  et  concordan- 
tiaplurimorum sonorum, etcoaptatio (569).  Eu 
outre,  le  Moine  d'Augoulême  se  sert  du 
terme  art  organandi  pour  signifier  la  mé- 
thode que  les  chantres  romains  enseignèrent 
aux  chantres  '.français,  et  suivant  laquelle 
les  chanteurs  auraient  Tait  sentir,  légèrement 
il  est  vrai,  mais  simultanément,  deux  sons 
éloignés  l'un  de  l'autre  d'une  tierce  majeure 
ou  minoure.  C'est  là  une  idée  quo  le  terme 
d'organum  exprimait  quelquefois  encore 
dans  le  courant  des  xu*  et  xnr  siècles,  et 
même,  h  en  croire  le  traité  d'un  abbé  Odon, 
aue  l'anonyme  de  Molk,  publié  par  le  P.  Pez, 
dit,  sans  beaucoup  de  fondement  peut-être, 
saint  Odon  de  CJuny,  dès  le  x*  siècle  (570) 
Il  est  de  fait  que  les  oflicos  de  l'Eglise  de 
France  conservèrent  dus  vestiges  de  cet  an- 
cien usage  de  Yorganum  ou  accord  à  la 
tierce,  el  que  Sigon,  célèbre  personnage  de 
l'Eglise  de  Chartres,  était  réputé  pour  son 
talent  particulier  d'organiser  le  chant.  {Ana- 
lect.,  t.  11.)  Les  jeux  de  l'orgue  durent  pro- 
bablement contribuer  à  développer  et  a  pro- 
pager celte  méthode.  Le  fameux  Gerbert, 
l'âme  de  toutes  les  sciences  au  x'  siècle, 
comme  le  nomme  l'abbé  Lebeuf,  s'employa, 
dans  ce  but,  pour  faire  venir  des  orgues 
•l'Italie  è  l'abbaye  d'Aurillac.  «  Il  écrivit, 
continue  Lebeuf,  à  un  moine  de  Fleury, 
qu'il  s'offrait  d'enseigner  l'art  d'organiser  à 
ceux  de  cette  abbaye  qui  voudraient  l'ap- 
prendre. Ce  n'est  que  par  le  moyen  des  ins- 
truments qui  pourraient  accompagner  une 
voix  è  la  tierce  ou  h  la  quinte  qu'on  peut 
expliquer  ces  sortes  d'organisations  (571).  » 

Les  historiens  contemporains  sont  tous 
d'accord  pour  expliquer  de  cette  manière 
l'influence  de  l'orgue  ou  des  instruments 
de  musique  sur  celte  sorte  d'harmonie. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Hucbald  distingue  et 
explique  deux  sortes  &  organum  ;  la  pre- 
mière qui  consiste  dans  la  réunion  de  deux 
ou  ]<lusieurs  sons  qui  procèdent  avec  lo 
chant  principal,  cantus  firmus,  en  quintes, 
ou  bien  quinte  et  octave,  ou  en  quartes,  ou 

qui  florissait  à  la  An  du  ix*  siècle  et  qui  avait 
pu  voir  quelques  disciples  d'Alcoin  el  même  des 
chantres  Romains,  il  y  a  des  églises  en  France 
où  la  diaphonie  a  la  tierce  dont  je  parte  a  encore 
lieu  plus  ou  moins  en  certains  jours  de  l'année.  > 
(Note  de  l'ab.  Lebeuf  :  De  l'état  des  teiences  dam 
Cilendue  de  lu  monarchie  française  tous  Charte- 
maqne  ;  Paris,  1754.) 

(571)  Dissertation  tnr  l'état  des  sciences  dans  le» 
Gaules  depuis  C  époque  de  Charletuagne  jurqu'à  eeile 
du  roi  Robert;  en  léte  du  loin.  Il  du  Recueil  de  di 
sers  écrits  pour  terctr  d'éclaircissement  à  l'histoire  de 
France,  par  l'ab.  Uotur;  Paris,  17."*. 
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bien  quarte  et  octave.  Il  double  aussi  ces 
sons  a  l'octave  au  grave  ou  a  l'aigu,  ce  qui 

Îorte  Vorganum  à  quatre  ou  cinq  parties, 
ouïes  ces  parties  marchant  en  mouvement 
semblable  forment  uue  série  de  quartes,  de 
quintes  et  d'octaves  que ,  de  nos  jours , 
1  oreille  la  plus  grossière  ou  la  plus  coura- 
geuse ne  pourrait  tolérer  un  instant,  et  il 
s'éerie  :  Videbis  nasci  euavem  ex  hoc  tono- 
rum  commixtione  coneentum  t 

Dans  la  seconde  espèce,  Hucbald  place 
au-dessus  du  chant  principal  d'autres  inter- 
valles non  consonnants,  tels  que  la  seconde 


qu'à  la  vérité  on  ne  doive  pas  tenir  pour  té- 
moins irrécusables  ceux  qui  prétendent 
faire,  dater  Van  organandi  d'une  époque  si 
éloignée»  néanmoins  Hucbald  est,  dans  tous 
les  cas,  celui  dans  les  ouvrages  de  qui  l'oo 
trouve  pour  la  première  fois  la  description 
et  les  premiers  exemples  explicatifs  de  la 
diaphonie  et  de  ce  que  l'on  appella  Vorga- 
num, 

«  L'on  a  touIu  conclure  du  passage  qui  se 
trouve  dans  le  traité  de  Hucbald  :  «  non 
«  astuete  organumvocamus,  •  que  le  procédé, 
décrit  par  lui,  pour  chanter  è  plusieurs  par- 


et  la  tierce  (car  il  regardait  cette  dernière  lies,  était  connu  avant  lui  et  déjà  en  usage, 

comme  une  oissonance),  en  ayant  soin  de  Mais  comme  les  auteurs,  principalement  Tes 

placer  ces  secondes  et  ces  tierces  entre  les  didactiques ,  parlent  volontiers  d'eux-ino- 

consonnances,  tantôt  en  les  réunissant  en  mes,  au  pluriel,  à  la  manière  des  princes,  et 

mouvement  semblable,  tantôt  en  mouvement  que,  de  plus,  aucun  des  auteurs  antérieurs, 

oblique;  rarement  en  mouvement  contraire,  dont  nous  possédons  des  traités  de  musi- 

mais  toujours  d'une  manière  inadmissible  que,  n'a  fait  la  moindre  mention  de  cet  or- 

pour  nous.  Cependant,  il  n'emploie  ce  sys-  ganum,  l'on  devrait  rejeter  cette  supposition 

tème  qu'à  deux  voix,  et  encore  fait-il  remar-  comme  inadmissible,  si  elle  n'avait  été  par- 


quer que  tous  les  chants  n'y  sont  pas  propres 
Il  faut  observer  que,  dans  ces  deux  sortes 
d'organum,  l'intervalle  favori,  et,  pour  ainsi 
dire,  celui  qui  y  joue  le  rôle  fondamental, 
est  le  diatettaron  (la  quarte);  tandis  que  m 


tagée  par  des  écrivains  recommandables.  Le 
savant  et  intrépide  investigateur  l'abbé 
Gerbert,  dans  son  De  cantu  et  mutica  tacra, 
et,  après  lui,  un  écrivain  moderne  très-re— 
eommandable  ont  assuré  que  le  chant  à  plu- 


seconde  et  la  tierce  n'y  apparaissent  qu'ac-    sieurs  parties  avait  été  déjà  introduit  dans 


tidenlellement. 

En  terminant  cette  courte  analyse  des 
deux  espèces  d'or  ganum  de  Hucbald,  il  con- 
fient de  mentionner  la  notation  dont  il  se 
servit  et  dont  on  le  croit  l'inventeur.  On 
trouve  l'exposé  de  cette  notation  à  la  page 
229  du  tome  1"  des  Scriptoree  ecclesiaxtici, 
de  l'abbé  Gerbert,  ainsi  que  de  celle  d'Her- 
mann  Conlract.  Suivant  àf.  Fétis,  la  no- 
talion  de  Hucbald  est  un  reste  aussi  pré- 
cieux qu'authentique  au  moyen  duquel  on 
peut  avoir  la  clef  de  ce  que  cet  écrivain 


la  chapelle  pontificale  par  le  Pape  Vitalien 
(655-669).  Il  paraîtrait  aussi,  «  d  après  le  té- 
•  moignage  de  beaucoup  d'autours,  »  que, 
du  temps  de  ce  Pape,  on  entretenait  des  en- 
fants de  chœur,  «  dans  la  chapelle  apostoli- 
«  que,  •  lesquels,  sous  le  nom  de  pueri  tym- 
phoniaci,  étaient  logés  et  nourris  dans  le 
Parviêio  (Ord.  rom.  ;  Mabillon,  Mut.  ital.), 
et,  d'après  le  témoignage  d'un  certain  Ba- 
leus,  compilateur  du  xri*  siècle,  le  Pape 
Vitalien  aurait  introduit  l'harmonie,  qui  de- 
puis a  reçu  le  nom  d'organum  :  an  orga- 


nomme  la  notation  saxonne,  et  qui  offre  un  nandi.  De  plus,  Gerbert  avance  que  la  mémo 

instrument  certain  de  traduction  de  celle-ci.  chose  fut  confirmée  par  Eckardus,  à  Saint- 

Par  la  lettre  T,  il  entendait  la  progression  Uall ,  qui  écrivit  au  xu*  siècle  (in  Vita 

d'un  son  entier  (tonut),  et  la  lettre  S  voulait  S.  Notkeri  Baibuli),  en  alléguant  ■  que,  du 

dire  demi-tou,  etc.  Avec  le  F  latin,  diverse-  «  temps  de  Notker  (913),  il  avait  existé  , 

ment  renversé,  tourné,  eouché,  incliné,  re-  «  dans  la  chapelle  papale,  certains  chanteurs 

tourné,  la  notation  de  Hucbald  peut  repré-  «  que  l'on  appelait  vitaliani,  et  qui  enton- 

senler  une  étendue  de  deux  octaves  et  demie.  «  naient  le  chant  introduit  par  le  Pape  de  ce 


Les  sons  représentés  par  ces  signes  étaient 
tous  d'égale  valeur,  parce  que,  d'une  part, 
la  quantité  prosodique  dans  l'exécution  du 
chant  n'était  plus  observée,  surtout  dans  les 
Gaules,  et  que,  d'autre  part,  la  mesure,  ex- 
pression d'un  sentiment  inconnu  dans  l'art, 
ne  s'était  pas  introduite  encore  dans  la  mu- 
sique. 

Après  avoir  suivi  d'assez  près  Kiesewet- 
ter,  dans  ce  qui  vient  d'être  dit  de  Vorga- 
num, nous  le  laisserons  parler  lui-môme  sur 
les  rudiments  harmoniques  dont  Vorganum 
aurait,  suivant  quelques-uns,  été  précédé. 


«  nom,  lorsque  ce  Pape  omeiait;  qu'ainsi, 
«  l'on  pouvait  admettre,  avec  quelque  rai- 
■  son,  que  Vorganum  était  le  cantus  roma- 
«  nus  que  les  chanlres  de  Charlemagne  de- 
«  vaient  apprendre  des  chantres  du  Pape 
«  Adrien  1".  » 

«  Quelque  estimables  que  puissent  paraî- 
tre d'ailleurs  ces  autorités,  il  me  semble  ce- 
pendant que  les  témoignages  allégués  par 
ces  auteurs  ne  justifient  pas  entièrement  les 
conséquences  que  l'on  en  tire. 

«  Je  me  garde  bien  d'inférer  l'existence 
de  Yharmonie  ou  d'un  organum  des  mots 


«  L'absence  de  renseignements  précis  pueri  symphoniaci.  Ces  enfants  pouvaient 
oblige  à  recourir  à  des  hypothèses  ou  à  des  très-bien  être  appelés  symphoniaci,  parce 
rapprochements  de  circonstances  qui  ten-  qu'ils  accompagnaient  à  l'octave,  avec  leurs 
tiraient  peut-être  à  la  rigueur  à  présenter,  voix  élevées,  le  chant  des  hommes  dans  la 
eu  tant  qu'invention,  le  mérite  de  Hucbald  chapelle;  et  enfin  puer  tymphoniacut  ne  si- 
comme  très-douteux.  Je  n'ai  pourtant  pas  gnine  pas  littéralement  puer  concinew  (en- 
dû  hésiter  à  mettre  cet  honorable  auteur  en  tant  chantant  en  môme  temps),  et  ne  doit 
tôle  de  la  première  époque,  parco  que,  bina  pas  se  rapporter  à  une  exécution  simultanée. 
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En  outre  :  on  chant  simple,  une  pure  mé- 
odie,  furent  sou  vont  appelés  symphonia,  car 
Guido  se  sert  de  ce  mot,  en  opposition  a 
celui  de  diaphonia.  Quant  à  ce  qui  concerne 
)o  témoignage  de  Eckardus,  qui  est ,  je 
l'avoue,  d'un  certain  poids,  il  ne  me  parait 
pas  du  tout  prouvé  que,  dans  le  passage 
cité,  il  oit  voulu  désigner,  ni  même  eu  en 
idée,  le  prétendu  chant  nommé  organum.  Le 
chant  ntatien,  dont  Eckardus  parle,  mais 
qu'il  ne  décrit  pas,  ne  fut  pas  autre  chose,  h 
en  juger  par  toutes  les  circonstances,  qu'un 
chaut  choral,  orné,  dans  l'exécution,  par  les 
chantres.  Il  est  très-possible  que  ce  fut  un 
chant  de  cette  espèce  qui  plut  à  Charlema- 
gno,  dans  son  séjour  à  Rome  jT76),  et  que 
ce  fut  celui  que  durent  apprendre  les  enan- 
tres  francs,  dont  les  gosiers  rudes  et  gros- 
siers, d'après  ce  que  les  chroniqueurs  uous 
rapportent,  pouvaient  si  peu  se  plier  aux 
quilUmes  et  autres  agréments  des  chantres 
Romains  dans  la  vocalisation.  L'Antiphonaire 
de  Saint-Gall ,  le  même  qui  a  été  déposé 
dans  la  bibliothèque  de  ce  couvent  par  un 
des  chantres  envoyés  à  l'empereur ,  par 
Adrien,  présente,  eu  effet,  à  la  fin  des  ver- 
sels,  de  semblables  neumes  (tournures  do 
chant),  qui  ne  furent  pas  autre  chose  que 
des  vocalises  de  longueurs  considérables, 
avec  la  manière  dont  ils  devaient  être  exé- 
cutés, soigneusement  indiquée  dans  le  lexl*, 
au  moyen  de  petites  lettres  placées  au-dessus 
des  signes  de  notation,  selon  le  système  du 
roaiire  de  chant,  propriétaire  de  ce  livre.  La 
signification  de  ces  petites  lettres  a  été  ex- 
pliquée par  Notker  Bal  bu  lus,  dans  une  Kpi- 
stola  ad  Lambertum.  Ce  Notker  a  par-là  ob- 
tenu une  place  parmi  les  auteurs  musicaux 
du  moyen  âge.  Or,  dans  le  nombre  des  écri- 
vains contemporains,  je  ne  sache  qu'Eghi- 
nard  qui  ait  fait  mention  de  l'amour  de 
Charlemagoe  pour  le  chant  ecclésiastique, 
et  il  ne  dit  pas  un  mot  de  Y  organum. 

*  Le  témoignage  de  Baleus,  en  faveur  de 
l'introduction  antérieure  de  Vorganum  dans 
la  chapelle  pontificale,  perd  tout  son  poids 
lorsque  l'on  considère  que  les  commenta- 
teurs des  mêmes  passages  ou  phrases  pres- 
que identiques  ne  sont  nullement  d'accoru 
sur  ce  qu'ils  veulent  accorder  à  Vitalien; 
car  ils  confondent,  dans  leurs  opinions  res- 
pectives, Vorganum,  Yorgue-organa  (les  ins- 
truments) et  organum,  chant  a  plusieurs 
parties. 

«  Forkel  (tom.  II,  p.  356)  a  éclairci  ces  er- 
reurs avec  une  critique  très-lucide;  il  est 
vrai  que  c'est  au  sujet  d'une  autre  question 
et  sur  ce  que,  à  l'occasion  de  l'histoire  de 
l'orgue ,  plusieurs  auteurs  voulurent  attri- 
buer à  Vitalien  l'introduction  de  l'orgue 
dans  l'église.  Voici  le  passage  qui  se  rap- 
porte à  Vitalien  dans  la  vie  des  Papes  de  Pla- 
tina  ;  Canium  ordinavit,  adhibitit  ad  conso- 
nantiam,  ut  quidam  volunt ,  or  gants.  Or,  ce 

Kssage  se  trouve  presque  littéralement  dans 
leus,  à  l'exception  des  mots,  ut  quidam 
volunt,  qui,  vraisemblablement,  lui  déplai- 
saient. Baleus  dit  :  Organa  ptr  consonan~ 
tias  humunà  vocibus  adhibmt.  Il  est  donc 


alors  très-difficile  de  préciser  ce  que  Baleus 
a  entendu  par  lo  mot  organa,  qu'il  a  tout 
simplement  copié  sur  un  auteur  plus  ancien. 
N'aurait-il  pas  voulu  indiquer  l'orgue?  Mais, 
si  effectivement  il  y  a  eu  quelque  chose  de 
vrai  dans  les  récits  des  anciens  chroniqueurs 
à  l'égard  du  Pape  Vitalien  et  de  son  intro- 
duction des  organa,  on  n'a  pas  pu  entendre 
autre  chose,  d'après  l'ancienne  acception 
classique  de  ce  root,  que  les  instruments 
(organa)  qui  auraient  accompagné  le  chant 
en  employant  les  consonnonces  les  plus 
simples  et  celles  qui  furent  usitées  de  toute 
ontiquilé ,  savoir  :  l'unisson  et  l'octave  ;  ce 
mot  enfin  n'a  pu  désigner  Yorgue,  organum, 
ainsi  nommé  per  excellentiam ,  puisque  le 
premier  orgue  n'est  arrivé  dans  les  pays 
orientaux  qu'environ  cent  ans  après  le  Pape 
Vitalien  comme  un  présent  de  l'empereur 
grec  Constantin  Copronyme  au  roi  Pé- 
pin (756).  Ce  ne  peut  être  davantage  Y  orga- 
num ,  la  symphonie  ou  la  diaphonie  de  Hue- 
bald ,  car  cet  organum  tirait  son  nom  de 
l'orgue  dont  il  devait  être  une  imitation. 

«  Indépendamment  de  ces  motifs  diffé- 
rents, que  je  crois  assez  concluants,  il  me 
semblerait  de  soi-même  incroyable  que  les 
Papes  eussent  pu  trouver  du  plaisir,  n'im- 
porte dans  quel  temps,  à  entendre  Y  orga- 
num, ou,  généralement ,  une  harmonie  telle 
qu'on  la  connaissait  dans  le  moyen  âge  jus- 
qu'au xiv*  siècle,  et  qu'ils  eu  eussent  pu 
tolérer  l'exécution.  De  tout  temps,  ennemis 
par  principe  de  toute  innovation,  les  Papes, 
comme  on  peut  le  prouver  par  toutes  les  pé- 
riodes de  leur  histoire,  n'admirent  dans 
l'Eglise  les  inventions  ou  perfectionnements 
de  la  musique  qu'après  un  mûr  examen,  et 
lorsque  l'exécution  pratique  de  ces  amélio- 
rations avait  acquis  un  certain  degré  de  fa- 
cilité et  qu'elles  étaient  de  nature  à  pouvoir 
contribuer  à  l'édification  des  âmes  ainsi 
qu'à  la  splendeur  du  culte.  Hucbald  lui- 
même  aurait  été  le  premier  à  abandonner 
Vorganum,  si  jamais  il  l'avait  entendu  de  ses 
oreilles.  Il  est  même  vraisemblable  que  le 
supérieur  de  son  couvent  en  eût  empêché 
l'exécution  après  avoir  entendu  le  premier 
verset,  à  l'essai  qu'on  en  aurait  fait,  attendu 
que  l'audition  d'une  semblable  musique  eût 
sans  contredit  trop  ajouté  à  la  rigueur  des 
pénitences  et  des  macérations  imposées  par 
les  règles  de  l'ordre. 

«  Plusieurs  écrivains  qui  ont  traité  de 
Vorganum,  et  parmi  lesquels  on  peut  comp- 
ter Forkel ,  sont  d'avis  que,  dans  l'origine, 
Vorganum  avait  été  une  imitation  de  ce  que 
l'on  appelle  fourniture,  dans  les  orgues.  La 
'oumiiure,  car  il  faut  que  je  le  dise  pour 
es  lecteurs  qui  sont  peu  au  lait  de  ce  qui 
concerne  cet  instrument,  est  un  registre 
dans  lequel  chaque  touche  fait  parler  à  la 
fois  sa  quinte,  son  octave  et  même,  actuel- 
lement, sa  troisième  majeure,  et  donne 
l'accord  parfait  majeur  en  entier.  Ce  regis- 
tre, dans  les  lieux  où  il  existe  encore  et  où 
il  est  en  usage,  n'est  jamais  employé  seul , 
mais  mêlé  avec  d'autres  registres  plus  forts, 
de  manière  à  produire  à  peu  près  l'effet 
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d'un  millier  de  mauvais  chanteurs.  Seth 
Calvisius  et  Mich.  Prœtorius,  auteurs  de  la 
fin  du  xvi*  siècle  et  du  commencement  du 
xvn*,  sur  lesquels  s'appuie  Forkel  (tom.  11, 
p.  368),  prétendent  que  déjà  ,  dans  les  plus 

anciennes  orgues,  la  fourniture  1|*  avait  été 

introduite,  non  comme  registre,  car  il  n'en 
existait  pas  encore,  mais  réunie  une  fois 
pour  toutes  à  chaque  son ,  et  c'est  ainsi 
qu'elle  serait  parvenue  jusqu'à  nous.  Ce- 
pendant, ni  les  auteurs  cités,  ni  Forkel 
n'ont  produit  dn  témoignages  ni  de  motifs  de 
vraisemblance  pour  appuyer  cette  assertion. 
Pour  mon  compte,  je  me  la  supposition  , 
par  ce  que  je  ne  conçois  pas  la  raison  qui 
aurait  pu  engager  les  constructeurs  des  plus 
anciennes  orgues,  qui  étaient  déjà  très- 
considérablo  quoique  fort  simples,  a  y  faire 
entrer  un  son ,  la  quinte ,  dont  le  mauvais 
effet,  en  pressant  plusieurs  touches  l'une 
après  l'autre,  avait  dû  les  frapper  de  suite, 
et,  par  cela  même  devoir  les  engager  à  évi- 
ter une  irrégularité  aussi  désagréable  que 
superflue  (572).  Il  me  parait  plus  plausible 
que  la  fourniture  a  été  essayée  dans  un 
temps  postérieur,  alors  que  l'on  connaissait 
déjà  les  registres,  et  cela  pour  imiter  l'orga- 
num des  anciens  théoriciens  spéculatifs ,  et 
p:tr  un  respect  exagéré  de  ce  qui  était 
vieux ,  peut-être  môme  d'après  l'autorité 
fort  vénérée  de  Guido.  On  regarde  vraisem- 
blablement ce  jeu  comme  praticable  dans  une 
orgue  un  peu  étendu,  ou  même  comme  une 
découverte  heureuse  en  lo  mêlant  à  dus  re- 
gistres plus  forts  à  cause  du  gros  effet  qui 
en  résultait,  et,  par  la  suite,  on  le  renforça 
de  la  tierce  majeure,  aiin  de  rendre  le 
monstre  plus  monstrueux  encore.  C'est 
ainsi  que  j'explique  l'existence  des  fourni- 
tures dans  les  orgues;  car,  autrement,  je 
soutiens  que  jamais  créature  humaine  n'au- 
rait pu  supporter,  même  pendant  une  mi- 
nute, l'infernale  torture  d'une  fourniture 
isolée,  sans  tomber  en  convulsions. 

«  Je  vais  maintenant  expliquer  comment, 
d'un  autre  coté ,  Yorganum  pourrait  bieu 
«voir  reçu  son  nom  de  l'orgue  et  en  avoir 
été  une  imitation. 

«  Les  plus  anciennes  orgues  étaient  d'une 
construction  extrêmement  défectueuse  ; 
leurs  touches  larges  d'un  demi-pied,  sépa- 
rées par  un  intervalle,  ces  touches  que  l'on 
devait  abaisser  avec  le  poing  ou  avec  le 
coude ,  n'étaient  sans  doute  pas  propres  à 
l>ouvoir  produire  une  harmonie  quelcon- 
que, et  l'on  ne  devait  guère  être  tenté  de  le 
faire.  Cependant,  cet  instrument  a  pu  four- 
nir, par  l'abaissement  simultané  du  ne  se- 
conde touche,  et  cela  d'une  manière  isolée , 
l'effet  physique  des  consonnances  alors  ad- 
mises. De  plus,  le  joueur  d'orgue  a  pu,  à 

(572)  Il  n'y  a  pourtant  rien  là  de  bien  extraor- 
dinaire, puisque  les  successions  de  quintes  produi- 
saient un  si  grand  charme  dans  Yorganum.  Du  reste, 
nous  donnons  ceUe  opinion  comme  tirant  sa  pins 
crandc  valeur  du  nom  de  celai  qui  l'émet.  Jamais 
il.  Kicsewettcr,  si  instruit  du  reste,  n'a 


dessein  ou  par  maladresse ,  rester  sur  une 
note  pendant  que  les  chanteurs  auxquels  il 
donnait  le  ton  continuaient  leur  chant;  il  a 
pa  même  arriver  que,  par  hasard,  il  ait 
abaissé  la  quinte  avec  le  ton  principal  et 
qu'il  ait  éprouvé  une  surprise  agréable  à 
1  audition  du  bon  effet  que  sa  quinte  avait 
produit. 

«On  n'avait  certainement  pas  par  là  trouvé 
l'harmonie,  mais  on  arait  été  mis  à  portée 
de  juger  des  résultats  qui  purent  dooner  à 
des  théoriciens  spéculatifs  l'idée  de  bâtir 
des  systèmes  hasardés.  La  réunion  de  plu- 
sieurs voix  humaines,  qu'ils  imaginèrent  là 
dessus,  fut  si  peu  heureuse,  qu'elle  était 
une  imitation  de  ce  que  l'orgue  leur  avait 
fait  entendre,  et,  de  cette  manière,  leur  dia- 
phonie ou  polyphonie  aurait  reçu  assez  à- 
propos  le  nom  d'organum. 

«  Si.  enfin,  d'après  ces  essais,  Hucbald  a 
reçu  de  l'orgue  la  première  idée  de  son  or- 
ganum, nous  ne  pouvons  nous  empêcher 
d'admettre  que  d'autres  austd  avant  lui ,  et 
même  de  sou  temps ,  ont  pu  concevoir  la 
même  pensée,  et  que  Yorganum  a  pu  être 
connu  antérieurement,  si  ce  n'est  d'une  ma- 
nière pratique,  au  moins  en  théorie  parmi 
les  musiciens  scoiastiqites. 

«  Je  crois  inutile  de  faire  remarquer ,  en 
parlant  de  ces  premiers  essais  d'harmonie, 
que  quelques  historiens ,  tels  que  Prinlz  et 
ensuite  Marpurg,  ont  attribué  l'invention 
du  chant  à  plusieurs  parties  à  saint  Duns- 
tan,  archevêque  de  Cantorbéry  (900-988). 
Cette  opinion  n'a  été  vraisemblablement 
fondée  que  sur  celte  circonstance  que  ce 
pieux  pasteur,  qui,  suivant  sa  légende, 
protégea  avec  tant  de  zèle  le  ebant  d'é- 
glise et  s'entendait  à  la  construction  des 
orgues  et  à  la  fonte  des  cloches ,  a  été  re- 
présenté jouant  de  la  harpe  avec  les  deux 
mains. 

«  On  a  depuis  longtemps  renoncé  à  cette 
opinion,  qui  n'est  pas  suffisamment  appuyéu 
de  preuves,  et  maintenant  que  nous  possé- 
dons les  traités  de  Hucbald ,  Dunstan  ne 
peut  plus  lui  contester  la  priorité.  •  (Bitt.de 
la  musique  de  l'Europe  occidentale,  Epoque 
Hucbald.) 

  «  Si  nous  examinons  les  traités  do 

Guido,  nous  y  trouvons  exactement  l'an- 
cien organum  de  Hucbald.  L'organum  fait 
avec  la  quinte  semble  pourtant  uu  peu  trop 
dur  à  Guido.  11  prétend  la  remplacer  par  sa 
diaphonie,  qui  lui  paratt  plus  agréable,  naî- 
tra autem  motlior,  et  qui  n'est  pas  autre 
chose  que  Yorganum  avec  la  quinte,  d'où 
l'on  peut  juger  que  Guido  n'avait  pas  puisé 
dans  Hucbafii ,  dont  il  parait  avoir  entière- 
rement  ignoré  et  les  ouvrages  et  ce  qui  a 
rapport  à  Yorganum,  et  la  notation  qu'il 
passe  entièrement  sous  silence. 

«  Au  reste,  Guido,  à  l'exemple  de  son 

les  modifications  que  l'oreille  devait  aabir  des  trans- 
formations de  l'art  aux  époques  diverses,  et  jamais 
il  n'a  eu  une  idée  nette  des  principes  des  tonalité». 
C'est  ce  qui  nous  a  suggéré  les  reflexion»  prélimi- 
naires que  nous  avons  placées  à  la  téte  du  présent 
article. 
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prédécesseur,  compose  son  organum  à  trois  «  L'obscurité  de  cette  science  et  sa  difïi- 

ou  quatre  voix  (triphonia,  tetraphonia),  par  cullé  n'empêchèrent  pas  une  infinité  de  sa- 

redoublement  d  utie  octave  plus  haute  ou  vanls  de  composer  des  pièces  de  chant;  ni 

plus  basse.  Aussi ,  chez  lui  comme  chez  Hue-  ne  rebutèrent  pas  les  jeunes  gens  qui  aspi- 

baud,  les  voix,  dans  le  premier  genre  de  l'or-  roient  aux  emplois  de  l'Eglise.  C  éioit,  au 

ganum,  procèdent  par  mouvement  direct  contraire,  dans  les  deux  siècles  dont  je 

et  suites  continues  de  quartes  et  de  quintes,  parle,  une  science  attachée,  pour  ainsi  dire, 

«  Guido  connaît  aussi  l'espèce  d' organum  à  tous  les  personnages  qui  étoient  distin- 

à  deux  voix,  auquel  je  voudrais  qu'on  don-  gués  par  d'autres  endroits.  Charles  le  Chau- 

nât.le  nom  d'organum  vagane,  décrit  égale-  ve(57G)  et  Charles  le  Cros  aimèrent  le  chant, 

ment  par  Hucbald,  et  dans  lequel  Guido  n'a  Quelle  peine  ne  so  donnèrent  pas  Elisachur 

pas  été  plus  loin  que  lui.  »(Hi$t.  de  ta  mu-  et  Amalaire  po^f  arranger  J  Antiphonier, 


de  V Europe  occidentale,  Epoque  Guido.) 
Je  terminerai  cet  article  par  une  citation 
peu  connue  de  l'abbé  Lebeuf  qui,  outre  une 
mention  de  la  notation  de  Huchald,  contient 


sous  Louis  le  Débonnaire  ?  C'étoit  vouloir 
s'ériger  en  philosophe  mal  à  propos,  que 
d'entreprendre  de  composer  du  chant,  sans 
avoir  été  instruit  méthodiquement  des  rè- 


plusieurs  détails  historique*  dignes  d'inté-  gles.  Milon  de  Saint-Amand  regarda  comme 
rêt.  «  On  a  déjà  fait  remarquer  que  le  chant    tel  son  neveu,  qui  avait  osé  composer  des 


déjà 
étoit  diilicile  à 


remarquer  que 
apprendre  dans  le  ix*  et  le 


qui  avait  osé  composer 
antiennes,  en  l'honneur  de  saint  André,  sans 


x*  siècles,  et  qu'il  n'y  avoit  que  l'usage  du  sa  participation,  et  il  le  chassa  honteuse- 
monocorde  qui  pût  en  faciliter  l'exécution  ment  de  son  abbaye.  Hucbaud  en  ayant 
aux  apprentifs  (573).  Hucbaud,  moine  de  composé  à  Reims,  et  ensuite  à  Nevers,  se  fil 
Saint-Amand,  trouva  le  secret  de  placer,  sur  connoltre  de  plus  en  plus  et  devint  fort  fa- 
les  différentes  touches  ou  divisions  de  cet  meux.  Combien  de  pièces  de  chant  n'eut-on 
instrument,  les  lettres  de  l'alphabet,  de  ma-  pas  de  saiut  Odon  de  Cluny,  qui  avoit  ap- 
nière  qu'une  personne,  sans  J'aide  d'aucune  pris  la  musique  à  Paris,  sous  Remi  d'Au- 
aulre,  pût  apprendre  un  air  qu'elle  ne  savoit  xerre?  Si  j'entreprenois  de  rapporter  ici 
pas.  On  conserve  en  manuscrit,  à  la  Biblio-  ceux  qui  composèrent  alors  du  chant 
Ihèque  du  roi,  son  manuel  intitulé  :  Enchi-  d'Egliso,  je  nommerois  Radbod  ,  évêque 
ridion  Uchubaldi  Francigenœ,  d'une  écriture  d'Ulrecht,  mort  en  917;  Guy,  évêque  d'Au- 
du  x*  siècle.  On  voit,  par  ce  petit  ou-  xerre,  mort  en  961  ;  Olbert  el  Etienne,  abbés 
vrage,  que  ce  moine  inventa  des  signes  de  à  Gemblours  ;  Heriger,  à  Lobbes,  plusieurs 
chacun  des  sons  de  l'octave,  indépendants  célèbres  moines  de  Samt-Gall,  de  Sainl-Lau- 
dn  lignes  et  de  barres.  On  y  trouve  une  ta-  rent  de  Liège;  Je  fameux  Gerhert  ;  Fulbert, 
ble  de  leur  valeur,  appliquée  sur  l'hymne  évêque  de  Chartres  ;  Renaud,  évêque  de 
Sanctorum  meritis,  qui  peut  bien  être  de  la  Langres.  La  plupart  de  ces  personnages  sont 
main  de  l'auteur,  et  une  savante  explication  connus  pour  avoir  été  illustres  par  d'autres 
de  l'organisation  du  chant,  qu'il  représeiiie  écrits;  et  le  goût  pour  le  beau  chant  ne  les 
comme  un  contrepoint  grave,  et  qu'on  ne  détourna  pas  de  leurs  occupations  plus  im- 
faisoit  guère  sentir  qu'aux  endroits  des  repos  portantes.  Létald  de  Micy,  qui  en  composa 
du  chant,  appelés  alors  du  nom  de  ditttnc-  aussi,  a  fait  observer  qu'on  sentit  alors  dans 
fions.  Mais,  malgré  l'invention  de  Hucbaud,  plusieurs  pièces  un  goût  nouveau  :  ce  goût, 
le  chant  resta  également  obscur  dans  les  li-  que  j'ai  remarqué  comme  lui,  ne  se  trouva 
▼res.  Dans  d'autres  pays,  il  y  eut  des  signes  nouveau  qu'en  ce  qu'on  revenoit  plus  sou- 
de dix-sept  ou  dix-huit  sortes,  pour  marquer  vent  se  reposer  sur  la  corde  finale.  Cela  fut 
les  différents  assemblages  des  sons  :  au  surtout  sensible  dans  les  chants  de  la  f«Çon 
moins  Theager  n'en  compte  pas  davantage  d'Etienne,  évêque  de  Liège  (Office  de  la  Tri- 
dans  ce  que  le  P.  Pez  nous  a  donné  de  lui  nité).  Je  ne  dis  rien  du  roi  Robert  :  per- 


(The$.  anecd.f  t.  I,r,  in  prœfat.,  p.  xv),  non 
plus  que  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
Colbert,  très-curieux  sur  cet  article  [Cod. 
Colb.,  1297,  fol.  110  [57*]).  Ces  signes  se 
placèrent  sur  les  paroles,  sans  cordes  ni  .»ans 
clefs,  de  sorte  que  Bertrand,  moine  de  Char- 
roux  (575),  a  eu  raison  de  dire  dans  son 
poème  sur  la  musique ,  que  c'étoit  une 


sonne  n  ignore  combien  ce  prince  se  signala 
de  ce  côté-là,  et  que,  voulant  aller  à  Rome, 
il  choisit  pour  raccompagner  ceux  de  son 
royaume  qui  avaient  le  plus  de  réputation 
dans  la  science  de  la  musique  et  des  offices 
divins.  {Chronic.  Ilariulfi  ceniul.  de  E*gil- 
"iwto.) 

«  Les  historiens  n'oublièrent  pas  de  mar- 


science  difficile,  et  qu'à  moins  que  les  sons  quer  alors  la  musique  jMirnii  Fes  sciences 
ne  fussent  appris  de  mémoire,  ils  périssoient,  qu'on  enseignoit  aux  jeunes  gens  de  dis- 
parce  qu'on  ne  pouvoil  pas  les  écrire.  liuction.  II  en  est  fait  mention  dans  le  faux 

tiut,  dans  le  ms.  de  la  Biblioth.  Colbert,  cod.  1297, 
Reg.  ',976.  2.  > 

(576)  Ce  fui  peut-cïre  à  cause  du  goût  de  ce  prince 
pour  la  musique  nu*Hucbald  cul  l'idée  de  lui  dédier 
un  poème  à  la  louange  des  chauves,  intitulé  : 
iïgloga  de  calvis,  et  dont  tous  le»  mou  commencent 
par  un  e.  Selon  l'auteur  de  la  Biographie  univeneU* 
det  muùcietu,  ce  morceau  de  poésie  barharc  a  été 
public  plusieurs  fois  dans  les  \\r  et  xvu»  siècles. 


(573)  Il  est  certain,  ainsi  que  l'observe  H.  Fétis, 
pie  la  musique  était  une  science  fort  diilicile  au 
siècle  de  Hucbald,  à  cause  de  l'obscurité  qui  résultait 
pour  la  théorie  du  mêlante  des  échelle*  des  modes 
grecs  avec  l'échelle  monôme  réformée  par  saint  Gré- 
goire. 

(574)  le  laisse  sut  paléographes  musiciens  le  soin 
de  uous  indiquer  les  numéro»  correspondants  des 
iuss.  cités  ici,  dans  la  bibliothèque  nationale. 

(575)  «  Cet  auteur  est  appelé  Dcrtrandut  Prudcn- 
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Hincmar,  à  l'occasion  d'un  clerc  du  |>alais, 
nommé  Vaudelman,  enseigné  par  Teutgaire, 
maître  de  chant  à  Saint-Denis,  chez  celui 
qui  écrivit  la  vie  de  saint  Aldric,  évèque  du 
M  i  us,  dans  celle  du  bienheureux  Jean  de 
Gorze,  dans  Frodoard  au  sujet  d'Hervé, 
archevêque  de  Reims,  successeur  de  Foul- 
ques. Abbon  de  Fleury  Pavoil  apprise  d'un 
clerc,  a  Orléans,  à  prii  d'argent,  et  cela  en 
secret,  à  cause  des  envieux  :  il  l'enseigna 
depuis  à  ses  propres  écoliers.  Herbert,  tils 
d'un  Juif,  élevé  dans  l'église  de  Chartres,  et 
depuis  abbé  de  Lagny,  avoit  brillé  dans  cette 

scienoe  sous  l'évêque  Fulbert  

«  Les  moines  ne- connurent  pas  seulement 
l'orgue;  il  y  en  avoit  è  Saint-Gai),  dès  le  rè- 
gne do  Charles  le  Chauve,  qui  surent  jouer 
des  instruments  à  cordes  et  à  vent  :  tel  fut 
un  nommé  Tutilon,  disciple  d'Ison,  mort  en 
871.  [Ann.  Bentd.,  t.  III,  p.  173.)  Ce  fut 
aussi  de  ces  quartiers-là  qu'émanèrent  lus 
séquences  de  la  messe  à  la  On  du  ix*  siècle, 
et  qui  se  répandirent  si  fort  en  France  et  en 
Allemagne  dans  le  x*  :  ouvrages  où  f\m 
porta  le  chant  à  toute  l'étendue  que  peu- 
vent avoir  les  plus  fortes  voix  humaines,  et 
dans  l'exécution  desquels  on  no  fhisoil  pas 
dilïïculté  de  nommer  à  Dieu  ou  aux  saints, 
ou  même  aux  QJÔIes,  les  noms  grecs  des 
pièces  qu'on  chantoit,  jusqu'à  y  parler  de 
raagadizalion  (577).  Ou  donua  aussi  à  quel- 
ques-unes de  ces  séquences  les  noms  de 
frigdora,  d'occidentale  et  de  clarclla,  qui 
sont  restés  &  deviner. 

«  Quoique  le  règne  du  roi  Robert  fût  fort 
distingué  par  la  science  de  la  musique,  il 
l'eût  été  davantage,  s'il  n'eût  point  un  peu 
précédé  la  découverte  que  Guy  Arélin  (il  en 
Italie,  d'un  nouveau  secret  d'enseigner  et 
de  noter  le  chant.  J'avoue  qu'on  en  trouve 
quelques  idées  préliminaires  chez  tes  moi- 
nes de  Corbie  à  l'an  986.  (Annal.  Bened., 
t.  IV,  p.  46.)  Mais  le  religieux  italien  béné- 
dictin que  je  viens  de  nommer  n'en  passe 
|mis  moins  pour  être  inventeur  des  signes  de 
chant  et  par  clefs  (578).  » 

ORGUE.  —I.  «  Le  christianisme  a  inventé 
l'orgue,  »adtt  Chateaubriand,  et  cette  parole 
n'est  pas  une  hardiesse  de  poète  ;  c'est  le 
mot  profond  d'un  historien.  Oui,  le  génie 
religieux  a  pu  seul  faire  de  l'orgue  le  mer- 
veilleux instrument  que  nous  connaissons  , 
et  qui  est  l'expression  la  plus  complète  à  la 
fois  et  la  plus  parfaite  de  la  pensée  chré- 
tienne, dans  l'art  envisagé  tomme  forme  du 
culte.  Mais  ce  qu'il  y  a  d'admirable,  c'est 
que  l' orgue,  en  dehors  des  attributions  qu'il 
exerce,  en  vertu  d'une  destination  particu- 
lière, qui  l'associe  aux  cérémonies  les  plus 
augustes  ut  les  plus  imposantes,  est  encore, 

(577)  <  Plangat  plecirica  voce  tu  m  ma  omnis  con- 
clu, aique  lama  succitui  perplexa  online  armonia 
terminal!»  magadis  mollet  souora.  »  (Prosa  S.  Ca- 
rilcfl.ei  m».  Floriacenii  04.)  On  y  voit  tous  le*  tenues 
du  métier.  Prome  castu  coneio  earmuta,  oryana  sub- 
ntetent  hypodonca.  (  lu  plurib.  Missal.  au  uudecimo 
.sutculo.).  » 

Lfbeif,  Dissert,  sur  rétat  des  sciences  dans 
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dans  un  ordre  tout  à  fait  différent,  c'est-à- 
dire  dans  la  sphère  de  la  musique  propre- 
ment dite,  investi  d'une  véritable  supré- 
matie, soit  comme  créateur  de  l'harmonie  , 
soit  comme  générateur  de  l'orchestre  et  des 
instruments  à  clavier,  soit  comme  ayant 
donné  lieu  à  certaines  formes  de  style,  soit 
enfin  à  cause  de  son  influence  générale  sur 
les  progrès  et  -les  transformations  de  l'ait. 

Aussi,  tandis  que  l'orgue  résume  en  lui 
les  traditions  ecclésiastiques  et  liturgiques, 
auxquelles  son  histoire  se  lie  étroitement, 
d'un  autre  côté  il  est  le  pivot  autour  du- 
quel se  déroulent  les  périodes  et  s'accomplis- 
sent les  révolutions  de  l'art  musical.  Sacer- 
dotal par  sa  destination,  architectural  par 
sa  forme,  cbef-d'œuvre  de  l'esprit  humain 
dans  sa  structure ,  il  participe  en  quelque 
sorte  à  ces  grands  caractères  que  la  religion 
communique  à  tout  ce  qu'elle  touche  :  "an- 
tiquité, la  perpétuité,  l'universalité,  l'unité, 
l'autorité.  L'unité,  avons-nous  dit  :  mais  en 
même  temps  que  l'orgue  est  un,  il  est  varié 
et  multiple  ;  if  est  voix  et  orchestre  tout  en- 
semble; instrument  monumental,  il  repré- 
sente ce  qu'il  y  a  d'immuable  dans  les  for- 
mes du  cuant  liturgique,  et  cet  art  qui  se 
développe  au  dehors;  il  se  modifie  daprès 
cet  art  et  le  modifie  à  son  tour.  lit  malgré 
cela,  l'orgue  ne  cesse  jamais  d'être  la  voix  du 
temple,  auquel  il  est  incorporé,  privilège 
qu'aucun  instrument,  qu'aucun  orchestre  , 
si  puissants  qu'ils  soient,  ne  sauraient  lut 
disputer.  11  est  donc  l'intermédiaire  entre  le 
temple  et  la  cité  ;  iJ  est  le  lien  entre  le  plain- 
cliant  et  la  musique.  Placé  entre  les  deux 
inspirations,  il  participe  de  l'une  et  de  l'au- 
tre ;  il  adoucit  ce  que  la  première  a  de  trop 
austère  ;  il  imprime  à  fa  seconde  une  cer- 
taine gravité  et  la  contient  dans  ses  écarts 
11  résume  l'art  tout  entier,  les  traditions  an- 
ciennes, les  progrès  actuels.  C'est  pour  cela 
ue  la  voix  unanime  l'a  investi  d'une  sorte 
e  magistrature  et  qu'il  est  appelé  le  roi 
des  instruments  (579). 

Que  l'orgue  remonte  à- une  haute  anti- 
quité, que  son  origine  soit  humble,  obscure, 
ignorée,  c'est  ce  qui  est  hors  de  contesta- 
tion. Plusieurs  auteurs,  parmi  lesquels  il 
faut  citer  Héron  le  mécanicien  et  Athénée, 
attribuent  l'invention  du  clepsydre  ou  hy- 
draule,  c'est-à-dire  de  l'oroue  hydraulique  (de 
vfop,  eau,  et  «ùlô,-,  llûle),  à  Clésibius,  célèbre 
mathématicien  d'Alexandrie,  qui  vivait  sous 
le  règne  de  Piolémée  Phiscon,  environ  cent 
vingt  ans  avant  Jésus-Christ.  Mais  il  est  c*-<- 
tain  que  le  type  de  l'orgue  existait  avant 
Ctésibius,  et  que  l'invention  de  celui-ci 
étant  admise,  elle  ne  peut  être,  d'après  de 
graves  autorités,  qu'un  changement  ou  une 
transformation.  Or.  ce  type,  quel  est-il? 

le$  Gaules  depuis  Chariemagne  jusqu'au  roi  Robert, 
eu  (été  du  ton).  Il  du  Recueil  de  divers  écrits  pour 
sertir  d'éclaircissement  à  I  Hitt.  de  France,  par  l« 
même;  Paria,  Barois  fils.  1738. 
(579)  Et  de  tous  les  instrument  le  roi 

Dirai  ci,  comme  je  c roi. 

Orgue,  etc. 

(GviLLtDMÎ  DE  MaCIUCLT.) 
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Pan  primui 
Imitant  


cera  eonjungere  plûtes 
(Vint.,  Kclog.) 
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L'origine  de  l'orgue,  dit  Lichtenthal,  re-  la  Gorgone.  Elle  nomma  cette  flûte  riasTftu- 
moule  à  l'antiquité  la  plus  reculée  et  doit  ment  a  plusieuhs  têtes  ;  elle  en  fit  don  aux 
être  cherchée  dans  l'instrument  le  plus  hommes,  pour  qu  il  Us  appelât  aux  combats 
ancien,  dans  le  simple  chalumeau  (el  sim-  glorieux  :  ses  sons  s  échappent  à  travers  un 
olice  xufolo)  D'un  registre,  sur  lequel  plu-  mur  d  airain  et  des  roseaux  qui  croissent  près 
sieurs  tu  vaux  étaient  joints  ensemble,  sortit  de  la  ville  des  Grâces  et  sur  les  bords  ombra- 
une  espèce  d'oraue.  Pan  en  réunissait  déjà  gis  du  Céphyse. 

quelques-uns  avec  de  la  cire  :  «  On  voilqu  il  est  question  dans  ce  passage 

d'un  instrument  dune  espèce  particulière 
(582)  composé  de  plusieurs  tuyaux ,  dont 
quelques-uns  étaient  de  métal,  tel  qu'aurait 

et  il  enseignait  à  en  tirer  des  sons  avec  la  pu  être  un  petit  orgue  portatif.  Plusieurs 

oouche  considérations  me  semblent  favoriser  celte 

.  t     ....  hypothèse  :  d'abord  le  scoliaste  (583)  à  cet 

ta  tel.- T"               .P.<  B.kthol.)  endroi.  r.con.e  qu'à  peine  Midas  eu.-il  corn- 

r an  aocwi            ^mu^nw  r             ,  mencé  a  j0uer,  un  accident  survint  à  I  îns- 

l.e  nombre  des  tuyaux  n'était  pas  déler-  trament  ;  que,  sans  se  déconcerter,  il  n'en 

miné.  Virgile  parle  d'un  instrument  nasto-  continua  pas  moins  à  jouer  avec  les  seuls 

ral  qui  avait  sept  tuyaux  inégaux  (580),  et  tuyaux  à  \&  manière  de  la  syritus. 

Théocrite  fait  mention  d'un  instrument  qui  «  Or,  on  sait  que  cet  instrument  présento 

on  avait  neuf  (581).  (  Dixionario  e  biblio-  encore  aujourd'hui  l'image  de  la  disposition 

graphia  délia  musica  ,del  dotlore  Pi  tro  Lich-  des  tuyaux  dans  un  orgue,  et  en  supposant 

TB*TBAL,  vore  Organo.)  que  le  clavier,  ou  ce  qui  en  tenait  lieu,  se 

Plus  le  fait  principal,  que  nous  cherchons  Soit  dérangé  subitement,  on  concevra  qu'il 

à  mettre  en  lumière,  semble  être  puéril  en  ait  pu  se  servir  de  l'instrument  comme 

lui-même,  plus  nous  devons,  pour  l'objet  d'une  flûte  de  Pan,  ce  qu'il  n'eût  pus  eu 

que  nous  nous  proposons,  l'entourer  de  besoin  de  faire,  sans  l'accident  survenu  ;  et 

preuves  péremptoires.  Il  est  maintenant  dé-  alors  quel  autre  qu'un  petit  orgue  aurait  pu 

montré,  grâce  à  M.  F.  Danjou,  que,  du  temps  présenter  l'image  de  la  syrinx,  sans  êtrt» 

de  Pindare,  un  instrument  complètement  joué  de  la  même  manière?  et  il  est  impor- 

portalif  était  adapté  à  la  syrinx  ou  flûte  de  tant  de  remarquer  que,  quelques  siècles 

Pan.  «  On  est  fondé  à  croire  ,  dit  ce  Ji itéra-  plus  tard,  Polluxa  écrit  que  l'orgue  ressem- 

letir,  qu'on  imagina  de  placer  la  flûte  de  Pan  Lia  il  à  une  syrinx  renversée  (584).  Un  der- 

ou  syrinx  sur  un  coffre,  en  y  adaptant  de  nier  rapprochement  peut  venir  à  l'appui  de 

petits  soufflets;  que  ce  nouvel  instrument,  cette  opinion.  Minerve  était  surnommée 

en  raison  de  sa  construction  grossière,  de-  Tritonia,  parce  que,  suivant  Pausanias,  elle 

meura  peu  connu  jusqu'à  l'époque  où  Clé-  était  fille  de  Neptune  et  de  la  nymphe  Trito- 

6:hi us  inventa  le  moyen  d'attirer  et  de  nide;  t»î«i  en  dialecte  éolien,  signifie  téte, 

refouler  l'air  ,par  l'impulsion  de  l'eau,  et,  et  l'orgue  est  appelé  triton  dans  Cornélius 

appliquant  sa  découverte  à  l'orgue,  on  ren-  Severus,  soit  qu  ou  entendu  par  ce  mot 

dit  les  sons  plus  forts  et  plus  soutenus.  Un  l'instrument  consacré  à  Minerve  Tritonia, 

Passage  précieux  justifie  celte  conjecture,  qui  l'avait  inventé,  ou  l'instrument  à  plu- 

indare  (pythique  12)  attribue  à  Minerve  sieurs  têtes,  ainsi  que  Pindare  l'appelle  lui- 

l'invention  d'un  instrument  avec  lequel  elle  même.  Peut-être  objectera-t-on,  d'après  les 

voulut  reproduire  les  cris  lugubres  de  la  récits  de  plusieurs  tuteurs,  que  la  flûte  in- 

Gorgone  au  moment  où  Persée  l'extermina,  ventée  par  Minerve  était  construite  avec  un 

et  les  sifflements  des  serpents  qui  s'agitaient  os  de  cerf,  et  que  cette  déesse  la  jeta  dans 

sur  sa  tête;  l'ode  est  adressée  a  Midas  d'A-  une  fontaine,  parce  qu'elle  lui  enflait  les 
grigente,  habile  sur  cet  iuslrument,  et  vain- 
queur des  Grecs  dans  son  art,  aux  jeux  Py- 
thiques.  Le  poëte  s'exprime  ainsi  :  Pallas 
avait  fait  triompher  des  périls  ee  héros 
(Persée)  cher  à  son  cœur  ;  a  tors  elle  inventa 
une  flûte  qui  produisait  une  multitude  de 
sons,  et  imitait  les  cris  plaintifs  poussés  par 

(580)  Est  miVii  disparibus  septetn  compacta  eicutis 
ruinla.  ^  (Eclog.  Il 

(581)  Tiptyfày  hlÊttSMJSÙè»  ivù)  iMMftift». 
'  r'  (Théocrite,  idyll.  8.) 
Une  Oûie  à  neuf  trous,  qu'avec  un  art  extrême, 
De  neuf  tuyaux  unis,  j'ai  »u  faire  moi-même. 

(Trait,  par  Longepierre.) 

(582)  Nonnus  (Dionys.,  c.  xxm)  raconte  le  même 
événement  et  dit  aussi  que  Minerve  inventa,  pour 
cette  occasion,  un  instrument  composé  de  Dûtes  so- 
nore» et  assemblées  avec  or.lre. 

(585)  «  Voici  lesexpressions  du  scnliaile:  «  'AywvtÇo- 

«  m!  ir/io»*o)Jkii>i«WTyoOpemff*M,  uovoi,- -roiç *ati*fi©«7, 
•  rporru  «vftyyor  *jïni«t  ■  La  Ungncll*  sVlaiil  re- 


joues d'une  manière  ridicule;  mais  cette 
fable  est  tout  è  fait  différente  de  celle  ra- 
contée par  Pindare,  et  dans  cette  dernière, 
il  est  question  d'un  instrument  à  plusieurs 
tuyaux,  et  il  n'y  est  dit  nulle  part  que  le 
souffle  de  celui  qui  jouait  y  fût  nécessaire. 
Poilux  (585)  désigne  l'orgue  par  le  nom  de 

i  courbée  subitement  ei  s'étant  attachée  au  sommet, 

<  il  joua  avec  les  seuls  tuyaux  à  la  manière  de  la  sy- 

<  rinx.  i  Le  savant  Baeck  a  pensé  qu'il  s'agissait  de 
la  Ouïe  double,  mais  celle  opinion  est  inadmissible. 
Comment  nn  seul  homme  aurait-il  pu  tirer  des  sons 
de  plusieurs  tuyaux  à  languette  sans  cette  languette 
même  ?  Enstiiie  la  flùle  double  ne  ressemblait  en 
rien  à  la  syrinx  :  comment  donc  aurait-on  pu  s'en 
servir  de  la  même  manière  ?  Il  est  bien  plus  naturel 
de  croire  que  -jîk<»a-oi{  répond  à  la  partie  appelée 
linguamen  ou  soupape  dans  Vorgue  moderne,  ei 
oùpovtvxof  à  la  partie  appelée  sommier,  summa.  » 

(581)  Pollvx,  Onommiicon,  lib.  iv,  cap.  9. 
(585)  Ibid. 
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flûte  lyrrhônienne  ;  il  nous  apprend  qu'il  y 
avait  deux  instruments  do  ce  nom  ;  l'un 

S lus  grand  était  hydraulique,  le  plus  petit 
tait  pneumatique.  Ce  nom  de  flûte  lyrrhé- 
nienne  semblerait  indiquer  que  cet  instru- 
ment est  originaire  d'Etrurie,  mais  il  ne  pour- 
rait détruire  en  rien  mon  opinion  surceluide 
Pindare,  car  les  Tyrrhéniens  reçurent  leur 
nom  d'une  tribu  de  Pélasges,  expulsée  de 
Béotie  par  les  Euliens,  et  qui  vint  s'établir 
au  sud  de  la  Méonie,  dans  le  pays  du  Tyrrha, 
et  il  est  permis  de  penser  qu'ils  importè- 
rent cet  instrument  de  Grèce  en  Elrurio.  Jo 
me  suis  appesanti  surce  passage  de  Pindare, 
parce  que  les  commentateurs,  n'ayant  pas 
songé  qu'il  y  pût  être  question  d'un  petit 
orgue,  ont  vainement  cherché  à  l'expliquer 
autrement.  En  admettant  que  l'existence  de 
V orgue  y  soit  prouvée,  on  voit  qu'il  remon- 
terait à  une  très-haute  antiquité...»  (Revue 
musicale,  V  année,  1833,  n*  29.) 

Celle  longue  citation  donne  une  valeur 
historique  à  l'origine  que  nous  attribuons  5 
V orgue.  Le  chalumeau,  la  syriux,  le  sifflet 
de  /'an,  ou  flûte  des  paysans,  n'est  donc 
autre  chose  que  Voryue  ancien,  le  généra- 
teur de  l'orgue  moderne  (586). 

Tel  est  l'instrument  dont  Homère  parle 
presque  avec  mépris.  Si,  dans  V Iliade,  le 

fioëto  veut  peindre  une  fête  nuptiale,  ce  sont 
a  flûte  et  la  cithare  qui  accompagnent  les 
chants.  Quand  il  s'agit  des  danses  des  ven- 
danges, la  cithare  seule  guide  la  voix  des 
chanteurs;  mais  lorsqu'il  est  simplement 
question  de  bergers  et  de  troupeaux,  alors 
il  n'e4  plus  fait  mention  que  de  la  syrinx, 
du  petit  instrument  pastoral,  qui  joue  un 
si  grand  rôle  dans  la  fable  de  Daphnie  et 
Chloé  (387).  Voilà  l'état  d'abjection  dans 
lequel  cet  instrument  traîne  son  existence, 
ainsi  que  l'atteste  encore  le  nom  dont  on  le 
désigne  et  l'usage  auquel  on  l'emploie,  dans 
une  partie  du  midi  du  la  France.  Mais  il  ne 
suffit  pas  d'établir  que  l'origine  de  l'orgue 
est  vulgaire,  puérile  môme,  comme  on  l'a 
dit;  il  faut  eucore  remarquer  dans  le  chélif 
instrument  dont  l'orgue  est  le  développe- 
ment, deux  autres  caractères  qui  conlras- 
tenlsingulièrementavec  celte  même  origine. 
En  effel,  Lichleuthal  observe  très-bien  que 
le  chalumeau,  toujours  en  usage  chez  nous, 
a  été  trouvé  dans  les  contrées  méridionales 
les  plus  récemment  découvertes.  —  11  est 
de  fait  quo  la  flûle  de  Pan,  la  syrinx,  le 
sifflet,  en  un  mol,  est  connu  depuis  un 
temps  immémorial  en  Arcadic,  eu  Béolie, 
en  Chine  où  il  existe  toujours;  il  est  chanté 
par  des  poètes,  et  des  poêles  tels  qu'Ho- 
mère, Pindare,  Théocrile,  Virgile,  Lucrèce; 
chez  les  Arabes,  c'est  le  alam,  le  kalamos 
chez  les  (irecs,  le  catamus  chez  les  Ro- 
mains, cri  Franco  la  chalumeau.  11  n'est 
aucune  région  du  globe  où  il  ne  se  mon- 
tre dans  sa  constaïUe  el  grossière  situ- 
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plicilé;  il  ne  subit  nulle  part  aucun  change- 
ment, aucune  modification,  malgré  cette  loi 

Sénérale  en  vortu  do  laquelle  tout  produit 
es  arts  tend  à  un  perfectionnement  quel- 
conque; et,  à  moins  qu'on  ne  veuille  se 
prévaloir  du  rôle  qu'on  lui  attribue  dans  les 
cérémonies  et  les  danses  sacrées  des  Hé- 
breux et  de  son  introduction  fort  incertain** 
dans  l'Eglise  au  vi*  siècle,  il  se  perpé- 
tue sans  utilité  réelle  ou  appréciable.  Quelle 
peut  être  la  raison  de  cette  propagation,  de 
cette  durée? Comment  expliquer  la  destinée 
de  cet  instrument  mystérieux,  soit  qu  il  se 
présente  sous  sa  forme  bru  le  et  primitive,  soil 
qu'il  apparaisse  sous  la  forme  majestueuse 
de  l'orgue?  Ici,  c'est  un  instrument,  le  pre- 
mier, quant  à  l'ancienneté;  le  dernier, 
quant  à  l'importance,  qui,  à  cause  de  sa 
petitesse,  de  sa  trivialité,  des  limites  étroi- 
tes dans  lesquelles  son  diapason  est  resserré, 
n'a  pas  môme  un  rang  dans  la  hiérarchie 
des  instruments  de  musique,  et  ne  peut 
exercer  aucune  fonction  dans  l'art  môme  le 
plus  banal;  là,  c'est  un  instrument  gran- 
diose, colossal,  imposant,  que  le  langage 
humain  proclame  souverain  dans  l'ordre 
instrumental,  que  la  théorie  reconnaît  éga- 
lement comme  souverain  dans  l'ordre  de* 
découvertes  et  des  progrès  scientifiques, que 
l'histoire,  d'accord  avec  la  théorie  el  le  lan- 
gage, nous  montre  comme  le  pivot  sur  le- 
quel roulent  toutes  les  périodes  de  l'art. 
L'un,  stationnaire  dans  sa  forme,  l'autre, 
progressif,  appelant  successivement  à  lui 
tous  les  procédés,  toutes  les  connaissances 
mécaniques,  toutes  les  industries,  tous  les 
métiers,  qui,  tous,  se  sont  donné  pour 
ainsi  dire  rendez  -  vous  à  cette  merveille 
des  perfections  humaines.  Celui-ci,  for- 
çant l'écho  des  montagnes  à  répéter  im- 
perturbablement le  sifflement  perçant  et  mo- 
notone du  pôtre,  ou  la  chanson  du  chevrier, 
comme  dit  Loogus  ;  celui-là,  harmonie  du 
chant  sacré,  interprète  de  la  voix  du  peuple 
dans  le  temple  ;  dans  le  temple  aussi,  écho 
des  chants  de  la  création,  et  symbole  des 
concerts  de  l'homme  el  de  la  nature  célé- 
brant le  Dieu  de  l'univers.  L'un  el  l'autre 
enfin,  premier  et  dernier  anneau  de  la 
chaîne  musicale,  indiquent  les  limites  du 
domaine  de  l'art  :  au  sommet,  l'orgue; 
û  l'extrémité  la  plus  reculée,  le  chalu- 
meau. Tous  les  deux  néanmoins  sont  po- 
pulaires ;  ce  dernier,  dans  la  significa- 
tion littérale  el  vulgaire  du  mot;  le  pre- 
mier, populaire  selon  l'acception  la  plus 
élevée ,  parce  qu'il  exprime  le  chant  de 
la  multitude  rassemblée  dans  le  temple. 
Tous  les  deux  entiu  se  partagent  en  com- 
mun le  double  caractère  de  perpétuité  el 
d'universalité:  perpétuité  de  l'un,  qui,  er- 
rant et  vagabond,  se  propage  dans  son  état 
d'isolement  prolongé,  comme  pour  rendre  à 
la  fois  témoignage  à  l'origine  obscure  cl 


(596)  i  Le  hagub ,  l'ancien  orgue,  n'était  pus 
aulro  chose  que  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui 'la 
IhUe  de  Pan,  puisqu'il  était  composé  de  roscuis, 
amende  tondeur,  attachés  ensemble.  »  (hiti.  de 


ta  mu».,  trad.  de  l'anglais  de  Stiuffor»,  p.  it). 

(587)  Voy.  dans  les  Uitamorphou»  d'Ovide 
l'hiMoirc  de  la  nymphe  Syriiigc. 
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humble,  à  la  mission  splcndide  et  relevée 
de  l'autre;  universalité  de  ce  dernier,  ma- 
nifestée par  le  rôle  qu'il  est  appelé  a  rem- 
plir dans  le  culte  chrétien,  et  par  la  do- 
mination et  l'influence  illimitée  que  sa 
prééminence  sur  tous  les  autres  instru- 
ments lui  confère  dans  le  cercle  des  con- 
ceptions et  des  développements  de  l'art. 

Quel  est  donc  l'inventeur  de  l'orgue? 
Autant  vaudrait  demander  le  nom  de  l'in- 
venteur de  l'architecture  du  moyen  Age.  Les 
arts  ne  s'inrenteut  pas;  l'homme  s'exprime 
par  la  parole,  les  peuples  par  les  langues, 
la  société  par  les  monuments.  L'orgue  est 
un  monument.  Comme  l'architecture  chré- 
tienne, l'instrument  chrétien  est  une  inven- 
tion anonyme  et  collective.  Les  hommes 
ont  eu  besoin  de  prier  en  commun,  et,  avec 
des  idées  plus  épurées  sur  la  nature  et  la 
création,  ils  ont  construit  la  basilique  chré- 
tienne, symbole  de  l'univers,  auquel  pré- 
side une  sagesse  infinie;  ils  ont  eu  le  be- 
soin de  prier  en  commun  dans  ce  temple, 
et  ils  ont  créé  l'orgue,  symbole  et  réunion 
de  tous  les  instruments  o> musique.  L'orgue 
est  l'instrument  des  instruments  (588),  et 
voilé  pourquoi  il  en  a  retenu  le  nom,  orga- 
ium  ;  de  même  (et  ce  n'est  pas  moi  qui  ai 
fait  le  rapprochement), de  même  que  le  livre 
des  livres  a  été  appelé  la  Rfbie. 

Parmi  un  grand  nombre  d'ouvrages  sur 
l'orguo  dans  ses  rapports  avec  le  culte 
chrétien  cités  dans  la  Bibliographie  de  Lieb- 
tenthal,  il  est  un  discours  du  curé  George- 
Godefroy  Richter,  dont  le  litre  m'a  frappé  ;  il 
est  intitulé  :  VIVO  M  DE!  OROANUM.  La 

(588)  Je  saisis  celle  occasion  de  faire  remarquer 
la  véritable  origine  de  la  règle  qui  permet  d'em- 
ployer le  mol  oraues  au  pluriel  pour  exprimer 
l'orgue  au  singulier.  Le  mol  organum  signifiait 
instrument  ;  comme  l'orgue  comprenait  plm'ieur-. 
instrument»,  it  fut  désigné  sous  le  nom  dVjwmi, 
tes  instruments,  et,  peu  a  peu,  ii  retint  seul  le  nom 
et  il  fut  appelé  oryunttt*  ou  orgnna. 

lien  fut  de  même  pour  le  français  :  on  «lisait 
tantôt  orgue  au  singulier  cl  tantôt  orgues  :ni  pluriel. 
Mais  je  crois  le  pluriel  plus  ancien,  el  cela  s'expli- 
que par  ce  qui  vient  d'être  «lit. 

On  lit  dans  le  roman  «le  Brut  : 


et  dans  le  Roman  de  la  Rote  : 

Orjroea  a^oieut  bien  maniable* 
▲  um  main  portable* 

Plus  lard  en  effet  nous  trouvons  orgue  au  singu- 
lier. 

Et  de  ton»  les  instruments  le  roi. 


Orgue,  etc.  (Guillaume  de  Maouclt.) 

Et  il  est  très-remarquable  quo  Guillaume  de 
Macbanlt  se  serve  du  mot  orgue  an  singulier  pour 
exprimer  celle  prééminence  de  l'orgue  sur  tous 
les  instruments  qui  lui  a  conféré  une  sorte  do 
royauté  dans  l'ordre  instrumental,  car  le  même 
poêle  emploie  le  root  orgues  au  pluriel  dans  ses 
detiv  poèmes  sur  la  Prise  d'Alexandrie  el  Le  temps 
patiour,  où  il  ne  fait  qu'une  simple  énuinératinn 
des  divers  instruments  de  musique. 

Ainsi,  l'on  doit  maintenir  l'usage  du  singulier  et 
du  pluriel  pour  désigner  un  seul  instrument,  et  dire 
indifféremment  :  Lor<j»c  de  SaiuiJUaximin  acte 


même  idée  se  retrouve  au  fond  d'une  foule  de 
sermons  prononcés  à  l'occasion  de  la  dé- 
dicace ou  de  la  consécration  dos  orgues 
dans  les  temples  catholiques  ou  protestants, 
et  Carraccioh  a  exprimé  la  pensée  du  curé 
Richter  quand  il  a  dit  quo  «  l'orgue  et  les 
cloches  sont  les  interprètes  de  la  vérité  même, 
à  qui  elles  sont  spécialement  consacrées.  » 

Voilà  l'orgue  dans  l'église  ;  à  quelle  épo- 
que y  est -il  entré  ? 

Le  premier  fait  relatif  à  son  usage  dans  le 
culte  est  l'envoi  d'un  orgue  au  roi  Pépin 
par  l'empereur  Constantin  Copronyme,  en 
757,  orgue  qui  fut  placé  dans  l'église  de 
Saint  -  Corneille,.à  Compiègne.  En  826,  Louis 
le  Débonnaire  commandiul  un  orgue  a  un 
prêtre  vénitien,  nommé  Georges,  pour  l'é- 

Ïlise  d'Aix-la-Chapelle.  Plus  lard,  le  Pape 
ean  VIII,  élu  en  872,  écrivait  a  Anno,  évù- 

3ue  de  Freising,  en  Ravière,  pour  le  prier 
'envoyer  en  Italie  un  orgue  et  un  artiste 
oui  fût  a  la  fois  facteur  et  organiste.  Mais 
1  introduction  générale  de  l'orgue  dans  les 
temples  ne  date  que  de  la  (in  du  x*  siècle  ou 
du  commencement  du  xi*.  A  cello  époque, 
l'orgue  fut  adopté  dans  les  églises  et  les 
couvents  de  l'Italie,  de  l'Allemagne,  de  l'An- 
gleterre et  do  presque  toute  l'Europe. 

Il  n'y  a  nulle  proportion  entre  sa  struc- 
ture au  vin'  siècle,  telle  alors  qu'il  fallait 
frapper  les  touches  à  coups  de  poing  ou  à 
coups  de  marteau  pour  faire  résonner  les 
tuyaux,  et  l'orgue  qu'en  l'année  951,  Elphé- 

5 us,  évéque  de  Winchester,  fit  construire 
ans  le  couvent  de  ce  lieu  :  cet  instrument 
était  composé  de  trente  soufflets,  el  il  ne 

construit,  ou  les  orgues  de  Saint- il  aximin  ont  été 
construits  parle  P. Isnard. 

Mats,  comme  le  remarque  fort  bien  H.  liante! 
(Avutit- Propos  du  Fadeur  d'orgues,  p.  1)  la  diffi- 
culté liait  lorsqu'on  veut  parler  de  plusieurs 
instruments  distincts; je  suppose  qu  on  veuille  dire  : 
l/orgue  de  Sainl-Maximin  a  été  construit  par  le  P. 
Isnard  comme  celles  de  Cavaillon  et  de  l'Ule,  mais 
ces  deux  dernières  sont  bien  moins  puissantes  quece- 
lui  de  Sainl-Maximin. — Ou  voit  tout  de  suite  combien 
il  serait  bizarre  de  présenter  dans  la  même  pbrasc 
le  même  substantif  sous  deux  genres  différents  ;  bi- 
zarrerie qui  entraînerait  une  foule  d'équivoques,  en 
raison  de  ce  que  la  même  église  peut  contenir  deux 
ou  plusieurs  orgues,  comme  Saint-Pierre  de  Home, 
et  la  plupart  des  paroisses  de  Paris  qui  ont  un 
grand  orgue  et  un  orgue  de  chœur.  Il  est  donc  né- 
cessaire, croyons-nous,  de  prendre  le  parti  indiqué 
p  tr  M.  Uamel,  savoir,  de  donner  au  mot  orgue  lo 
genre  masculin,  soit  au  singulier,  soit  au  pluriel, 
lorsqu'on  veut  parler  de  plusieurs  orgues  différents. 
Selon  celle  manière,  la  pbra6c  suivante  n'a  plus 
rien  de  choquant. 

i  L'orgue  de  Sainl-Maximin  a  été  construit  par  lu 
P.  Isnard,  comme  ceux  de  Cavaillon  el  de  Vlsle, 
mais  ces  deux  derniers  sont  bien  moins  puissants 
que  celui  de  Sainl-Maximin.  » 

L'embarras  des  grammairiens  est  fort  divertissant 
au  sujet  du  mol  orgue.  Je  ne  parle  pas  de  la  vrak 
origine  du  pluriel  appliqué  à  un  seul  instrument, 
origine  qu'aucun  d'eux  n  a  entendue. 

La  Grammaire  des  grammaires  dit  fort  sérieuse 
ment  :  «  Fabre  esl  d'avis  qu'il  ne  faut  pas  dire 
C'est  un  des  plus  belles  orgues.  Fabre  est  d  avis  qui 
ue  faut  pas  est  aussi  heureusement  trouvé  «pi 
l'exemple,  i 
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fallait  pas  moins  de  soixante-dix  hommes  «  Le  seul  écrit,  dit  M.  Hamel,  qui  puisse 

nour  les  mettre  en  mouvement  et  distribuer  nous  donner  quelque  idée  de  la  forme  de 

l'air  dans  quatre  cents  tuyaux.  l'orgue  hydraulique  est  une  pièce  de  vers 

M.  Hamel  va  nous  parler  d'un  orgue  hy-  figurés,  de  Porphyre  Optatien,  qui  virait  au 

draulique  que  M.  Danjou,  dans  la  Revue  mu-  iv*  siècle.  Comme  ce  petit  poôme  est  curieux 

sicale,  et  M.  Bottée  de  Toulmon,  dans  sa  et  rare,  et  qu'il  peut  jeter  quelque  lumière 

Notice  de*  instruments  du  moyen  âge,  ont  sur  le  sujet  qui  nous  occupe,  nous  allons  le 

mentionné  aussi.  transcrire  ici 
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•  Le  poète  a  voulu  représenter  par  la  for- 
me de  cette  pièce  l'instrument  qu  il  décrit. 
Vingt-six  vers  ïambiques  tiennent  lieu  des 
touches.  Le  vers 

Auguste  viciore  juvai  rala  reddere  vola 

placé  horizontalement,  désigne  le  sommier 
sur  lequel  sont  posés  les  tuyaux  figurés  par 
vingt-six  vers  hexamètres,  dont  le  premier 
a  vingt-cinq  lettres,  et  dont  chacun  des  au- 
tres s  accroît  d'une  lettre  jusqu'au  dernier, 
qui  en  a  cinquante. 

«  C'est  au  quatorzième  vers  hexamètre  que 
commence  la  description  de  l'orgue,  dont 
voici  la  traduction,  que  nous  empruntons  à 
l'intéressante  notice  que  M.  F.  Danjou  a  pu- 
bliée dans  la  Revue  musicale  (n*  kl,  Vannée): 

«  Ces  vers  sont  la  figure  de  l'instrument, 
•  sur  lequel  on  peut  faire  entendre  des 
«  chants  variés  et  dont  les  sons  puissants 
«  s'échappent  de  tuyaux  d'airain  creux,  ar- 
«  rondis,  et  dont  la  longueur  s'accroît  régu- 
«  lièrement.  Au-dessous  des  tuyaux,  sont 
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«  placées  des  touches,  au  moyen  desquelles 
«  la  main  de  l'artiste  ouvrant  ou  fermant  à 
«  son  gré  les  conduits  du  venl,  enfante  uno 
■  mélodie  agréable  et  bien  rhylhmée.  L'eau 
«  placée  au-dessous  de  ces  tuyaux  et  agitée 
n  par  la  pression  de  l'air  que  produisent  le 
«  travail  et  les  efforts  de  plusieurs  jeunes 
«  gens,  donne  les  sons  nécessaires  et  assor- 
«  tis  à  la  musique.  Au  moindre  mouvement 
a  les  touches  ouvrant  les  soupapes  peuvent 
«  exprimer  aussitôt  des  chants  rapides  et 
«  animés,  ou  une  mélodie  calme  et  simple; 
«  ou  bien  encore,  par  la  puissance  du  rhy- 
«  thme  et  de  la  mélodie,  répandre  au  loin 
«  la  terreur.  » 

«  Ce  qu'il  y  a  de  plus  remarquable  dans 
ce  document,  c'est  la  disposition  des  tuyaux 
qui  vont  en  croissant  de  longueur  de  la 
gauche  è  la  droite  de  l'organiste.  »  (Afan.  du 
fact.  d'orgues  ;  Paris,  Roret,  1. 1".  Notice  kist.) 

Tous  les  orgues  qui  servirent  dans  les 
dernières  fêtes  de  l'empire  romain,  ou  qui 
furent  employés  dans  les  cérémonies  reli- 
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gieuses  jusqu'au  ix*  siècle  e  l'ère  chrétienne, 
tous  ces  orgues  étaient  hydrauliques.  Celui 
que  Pépin  reçut,  en  757,  de  Constantin  Co- 
pronyme,  et  qui  fut  placé  dans  l'église  de 
Saint -Corneille  a  Compiègne,  était  de  ce 
genre.  On  n'entend  pas  très-bien  aujour- 
d'hui le  sens  de  ce  mot  hydraulique,  mais 
tout  concourt  à  prouver  que  l'orgue  hydrau- 
lique était  un  instrument  à  vapeur.  L'eau 
était  mise  en  ébullition  dans  uu  réservoir 

filacé  sous  les  tuyaux,  et  chaque  fois  qu'en 
rappaut  une  touche  on  levait  la  soupape 
qui  bouchait  la  partie  inférieure  d'un  des 
tuyaux,  la  vapeur  en  s'échappant  par  ce  cy- 
lindre de  métal  produisait  un  son.  Le  pas- 
sage suivant,  cité  par  Du  Cange  (ad  vno. 
Organum),  ut  tiré  par  lui  d'un  écrivain  du 
xir  siècle,  Guillaume  de  Malmesbury,  ne 
permet  pas  de  douter  que  ce  ne  soit  là  la  vé- 
ritable définition  du  mot  hydraulique  :  Ex- 
ilant etiam  apud  illam  ecclesiam  organa  hy- 
draulica.  ubi  mirum  in  modum  aquœ  calefa*- 
rtœ  tiolentia  ventut  emeraens  impie*  concati- 
tatem  barbiti,  et  per  muitiforatiUs  transi  tut 
eenem  jxst  ulœ modulatos clamoret  emittit.  M .  Ho- 
me! (Fact.  d'org.,  Avant-Propos,  p.  xxix)  cite 
un  autre  fait  plus  ancien.  Pollux,  qui  vivait  au 
commencement  du  îrsiôcle,  dit,  en  parlant  de 
la  flûte  ty rrhénienne  :  Sed  huic  rursum  contra- 
ria est  tyrrhena  tibia,  inversée  syrimi  similis, 
eu  jus  quidem  arundo  ferrea  est  qum  inferne 
inflatur,  spiritu  quidem  minore,  sed  propter 
aquam  BBULI.IBRTKM  majorx sono  spiritus  aura 
emittitur.  MulVsonans  hae  tibia  est;  et  fer- 
rum  vocem  reddit  vatidiorem.  (Julii  Pollucis, 
lib.  iv,  cap.  9,  g$  67-70  :  De  instruments 
quai  in  fiant  ur.  )  Ainsi,  dès  les  premiers  siè- 
cles de  notre  ère,  on  connaissait  la  force  de 
la  rapeur,  aquœ  calrfactce  tiolentia,  et  il  a 
fallu  plus  d'un  millier  d'années  pour  qu'un 
mécanicien  eût  l'idée  d'en  profiler. 

Tel  nous  paraît  être  aujourd'hui  l'or- 
gue hydraulique  qui  a  excité  l'admira- 
tion dès  anciens  écrivains.  Claudien  en 
parle  avec  enthousiasme.  Tertullien  Je  re- 
garde comme  résumant  déjà  en  lui  tous  les 
instruments  de  musique  :  «  Voyez,  dit-il , 
«  cette  machine  étonnante  et  magnifique, 
«  cet  orgue  hydraulique  composé  de  tant  de 
«  parties  différentes,  de  tant  de  jointures, 
•  de  tant  de  pièces,  formant  une  si  grande 
«  masse  de  sons  et  comme  une  armée  de 
«  tuyaux,  et  cependant  tout  cela  pris  entent- 
■  ble  n'est  qu'un  seul  instrument  !  »  D'après 
le  témoignage  de  Corneille  Sévère  et  de  Pé- 
trone, ■  l'orgue  hydraulique,  en  raison  de 
«  la  beauté  et  de  la  puissance  de  ses  sons, 
«  fut  placé  dans  les  grandes  enceintes  ;  au 
«  cirque,  pour  animer  les  athlètes  par  ses 
«  accents  ;  au  théâtre,  où  il  accompagnait  et 
«  réglait  le  jeu  des  pantomimes.» 

Déjà  sous  cette  première  forme,  l'orgue 
semblait  pressentir  ses  futures  destinées,  tant 
il  offrait  dans  sa  structure  de  grandeur  et 
de  majesté. 

(589)  Voy.  Licbtotb&l,  Itixion.,  y*  Organe. 

(590)  Ré.ttmé  philo*.  Ae  Phitt.  de  ta  muthnie,  par 
M.  Kétis,  t>  au*. 


II.  Rien  ne  se  rapporte  plus  au  caractère  de 
l'expression  du  plain-chant  que  le  caractère 
de  la  sonorité  de  l'orgue.  Le  plain-chant  ne 
module  pas,  et  nous  avons  maintes  fois  eu 
lieu  d'établir  par  l'analyse  des  éléments 
constitutifs  de  la  tonalité  qui  lui  est  propre, 
qu'il  est  heureusement  privé  de  .a  disso- 
nance, de  la  transition,  de  tous  les  moyens 
d'expression  des  passions  humaines,  et  que, 
par  leprivilége  qu'il  »  de  faire  naître  l'idée 
du  repos  sur  chaque  intervalle,  il  possède 
éminemment  ce  caractère  de  calme,  de  pla- 
cidité qui  correspond  si  bien  à  l'état  supé- 
rieur de  l'âme  lorsqu'elle  est  en  présence  de 
Dieu,  et  dégagée  de  toute  attache  aux  cho- 
ses de  la  terre. 

Ce  n'est  point  à  cause  du  genre  d'harmo- 
nie employée  sur  l'orgue  (cet  emploi  est  fa- 
cultatif), mais  par  les  cause»  productrices 
du  son,  que  cet  instrument  est  le  seul  digne 
d'accompagner  le  plain-chant  et  de  mêler  sa 
voix  aux  aceenta  du  sanctuaire.  Effective- 
ment, si  la  tonalité  du  plain-chant  est  privée 
delà  faculté  de  moduler,  l'orgue  est  heureuse* 
ment  pri  vé  aussi  de  la  faculté  d'outrer  et  de  di- 
minuer graduellement  les  sons,  dépasser, 
sur  le  même  registre,  du  faible  au  fort,  et 
de  produire  ainsi  ces  mille  nuances  que 
l'art  moderne  a  mises  au  service  du  drame 
lyrique.  Sa  résonnance  massive,  égale,  tran- 
quille, majestueusement  traînante,  fait» nate 
tre,  comme  le  caractère  du  plain-chant,. 
l'idée  du  repos.  Je  parle  ici  de  l'orgue  tel 
qu'il  est  en  soi,  de  l'orgue  ancien,  non  de  l'or- 
gue perfectionné,  instrument  bâtard  qui  veut 
absolument  se  donner  l'orchestre  pour  père, 
et  qui  renie  l'Eglise  comme  sa  mère.  Car 
l'envahissement  de  la  musique  dans  le  tem- 
ple se  manifeste  par  une  double  tendance  : 
ici,  en  s'efforçant  de  substituer  l'harmonie 
moderne  au  plain-chant;  là,  en  assimilant 
l'orgue  à  l'orchestre. 

Cette  proposition  sera  justifiée  par  l'exa- 
men de  la  structure  de  l'orgue,  mais  il  faut 
auparavant  entrer  dans  quelques  détails 
historiques. 

Durant  plusieurs  siècles,  l'orgue  n'a  été 
composé  que  du  jeu  d'anches  de  régale.  On 
ne  sait  guère  à  qui  attribuer  l'invention  de 
ce  jeu  (o89),  qui  est  ou  le  germe  ou  le  pro- 
duit de  l'instrument  ancien  appelé  de  ce 
nom.  C'est  ce  qui  fit  que  le  premier  orgue  à 
un  seul  jeu  avait  reçu  le  nom  de  regubellum 
ou  de  rigabeUum  (590).  Quand  l'usage  de 
l'organisation  ou  chant  à  plusieurs  parties 
fut  devenu  général,  l'addition  de  plusieurs 
jeux  fut  nécessaire,  et  l'on  vit  alors  succes- 
sivement paraître  des  jeux  accordés  à  l'oc- 
tave, d'autres  à  la  quinte,  à  la  tierce,  etc., 
de  manière  que  chaque  touche  fit  en- 
tendre un  accord  complet  (591).  Telle  lut 
l'origine  des  jeux  nommés  jeux  de  mutation» 
h  paraît  cependant  que  l'orgue  régal  sub- 
sista jusqu'aux  xiv*  et  xV  siècles,  et 
qu'on  s'en  servit  dans  les  écoles  poui  don- 

(591)  i  L'orgue  de  plusieurs  jeux  accordés  à  U 
qnioie  el  a  1'ociavs  fut  appelé  Tontllum.  »  [lbid.% 
page.) 


Digitized  by  Google 


Illi  OIIG  WCTIC 

ner  le  ton  aux  enfanta,  encore  qu'on  ne  pût 
lo  foire  résonner  qu'à  coups  de  poing,  de 
coude  ou  de  marteau  (592).  Il  exista  donc 
simultanément  avec  l'orgue  tétraphonique , 
car  vers  la  fin  du  xiv*  siècle  et  dans  le  cou- 
rant du  xv,  époque  à  laquelle  In  musique 
figurée  fit  de  grands  progrès,  l'orgue  prit 
de  nouveaux  accroissements  en  raison  de 
ce  nouveau  genre  de  musique.  Ce  fut  alors 
que  les  divers  registres  furent  rendus  indé- 
pendants les  uns  des  autres,  qu'on  les  dis* 
tingua  par  un  nom  particulier,  et  qu'on 
leur  appropria  les  accents  de  certains 
instruments.  Les  Allemands,  qui  possédaient 
dès  le  ix*  siècle  d'excellents  facteurs,  com- 
mencèrent a  y  introduire  les  jeux  de  cro- 
morne,  de  hautbois  et  de  basson  (593),  aux- 
quels on  ne  larda  pas  h  ajouter  la  trompette, 
la  voix  humaine,  la  chèvre.  Dans  le  môme 
temps,  on  établit  In  mesure  des  trente-deux, 
des  seize,  des  huit,  des  quatre  pieds,  pour 
les  tuyaux,  en  considération  de  1  octave  que 
les  anciens  appelaient  diapason,  c'est-à-dire 
mesure  du  ton.  Ainsi  l'on  désigne  un  orgue 
par  la  longueur  en  pieds  de  son  plus  long 
tuyau  sonnant  la  note  la  plus  grave  du  cla- 
vier. Ce  tuyau  a  l'une  des  quatre  grandeurs 
suivantes  :  quatre,  huit,  seize  ou  trente- 
deux  pieds,  selon  l'importance  de  l'inslru- 
nieut.  Oa  dit  :  un  orgue  de  trente-deux,  de 
seize,  de  huit,  de  quatre  pieds.  Les  tuyaux 
de  seize  pieds  de  longueur  ont  trois  pieds  de 
circonférence;  ceux  de  trente-deux  pieds 
en  ont  six.  Le  plus  grand  tuyau  de  l'orgue 
est  le  bourdon.  Lus  tuyaux  des  jeux  qu  on 
appelle  jtux  de  fonds  sont  bouchés  (à  bou- 
che), ou  ouverts.  Les  tuyaux  bouchés  n'ont 

2 ue  la  moitié  de  la  longueur  de  ceux  qui, 
tant  ouverts,  résonnent  à  l'unisson,  en 
sorte  qu'un  huit  pieds  bouché  équivaut  à  un 
seize  pieds  ouvert. 

Dans  le  courant  des  xv*  et  xvi*  siècles, 
l'Europe  vit  nattre  de  célèbres  facteurs  :  en 
Italie,  ce  fut  Barthélémy  Antegnali,  facteur 
des  orgues  du  dôme  de  Milan ,  de  Corne,  de 
Bergame,  de  Brescia,  de  Crémone,  de  Man- 
loue;  en  Allemagne,  ce  furent  Erard 
Schmidt,  Frédéric  Krebs,  Nicolas  Mûllner, 
Rodolphe  Agricola,  et  ce  célèbre  Bernhard , 
à  qui  ou  a  attribué  faussement  l'invention 
de  la  pédale,  dont  il  n'a  fait  qu'étendre  le 
clavier,  mais  qui  s'est  distingué  autant  par 
les  perfectionnements  qu'il  introduisit  dans 
l'instrument  que  par  la  supériorité  de  sou 
jeu. 

Ces  perfectionnements  successifs  de  l'or- 
gue se  rapportent  à  ses  progrès  dans  les  di- 
verses contrées.  Nous  avons  parlé  de  l'orgue 
qu'Elphégus,  évôque  de  Winchester,  lit 
construire  pour  le  couvent  de  ce  lieu,  vers 
le  milieu  du  x*  siècle  (59V);  le  moine  Wols- 
tan  célèbre  ainsi  cet  instrument  dans  les  vers 
suivants  : 

(593)  Les  Allemands  «lisent  encore  :  Orgel  tchta- 
gen,  el  l'expression  latine  était  :  pu/lare  orgona. 
(5»S)  Lichtuthal,  Diiion  ,  y  Qrgano. 
(r.91)  Mabillon  dit  en 
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Talia  et  auxistis  hic  orgam,  qnalia  nusquat* 

Cernuntur,  gemino  comtaMUa  sono. 
Bitteni  tttpra  soeiantur  in  orditu  folie*, 

Infenusque  jaeent  quatuor,  olquedeerm 
Brachia  tenantes,  multo  et  sudore  madentes. 

CertaUmque  mot  auitque  monet  totiott 
Viribus  ut  lotit  impellant  (lamina  turmm 

Rugiat  et  pleno  Kapsa  refetta  t'mu. 
Sota  quadringentat  quœ  tuninel  ordine  mutas, 

Quat  tnanms  organici  tempérai  ingenii. 

Baldrich,  évôque  du  xn*  siècle,  écrivant  à 
des  moines,  leur  parle  d'un  orgue  qu'il  avait 
entendu  dans  un  monastère  :  «  Il  y  avait, 
dit-il,  dans  cette  église,  un  objet  qui  me  ût 
beaucoup  de  plaisir  parce  qu'il  avait  été 
fait  pour  la  gloire  de  Dieu;  c'était  un  ins- 
trument de  musique  composé  de  tuyaux  de 
métal  qui,  rois  en  jeu  par  des  soufflets  de 
forge,  produisait  une  suave  mélodie;  on 
l'appelait  orgue,  et  l'on  en  jouait  en  certai- 
nes circonstances  (595).  »  On  voit  que  dès 
le  x*  siècle,  Pusage  de  l'orgue  commença  a 
se  répandre  dans  les  monastères  et  les  cou- 
vents. Nous  passerons  rapidement  sur  les 
développements  que  cet  instrument  acquit 
dans  les  quatre  derniers  siècles,  entre  les 
mains  de  facteurs  tant  religieux  que  sécu- 
liers ;  parmi  ceux-ci,  on  compte  Cristoforo 
Val vasora, Milanais;  Azzolino  délia  Ciaja  ;  la 
famille  Serassi,  de  Bergame,  dans  laquelle  il 
faut  distinguer  Joseph  Serassi,  auteur  de 
plusieurs  découvertes  ingénieuses,  et  qui  a 
perfectionné  le  mécanisme  des  soufflets; 
Collido,  Vénitien,  qui,  seul,  en  1795,  avait 
construit  trois  cent  dix-huit  orgues.  Mais, 
dans  le  nombre  des  facteurs  italiens,  la  cé- 
lèbre famille  des  Antegnali  tient  le  premier 
rang.  Le  plus  renommé  des  Antegnali  fut 
Graziado,  ûls  de  Bartolomeo.  Coslanzo,  Qls 
de  Graziado,  fut  a  la  fois  organiste,  composi- 
teur sacré  et  proiane,  facteur  d'orgues  el 
écrivain.  Il  est  auteur  d'un  ouvrage  devenu 
Irès-rare,  publié  à  Brescia  sous  ce  litre  : 
VArte  organica,  1608  (  596).  Une  multitude 
d'autres  facteurs  de  Turin,  de  Parme,  de 
Modène,  de  Bologne,  de  Manloue  el  particu- 
lièrement de  Milan,  sortit  successivement  de 
l'école  lombarde  des  Antegnali  et  des  Valva- 
sora.  Chez  les  Allomands,  Christian  Fôrner, 
organiste  à  Wetin,  invente  la  balance  pneu- 
matique, au  moyen  de  laquelle  les  tuyaux  ne 
reçoivent  que  la  quantité  d'air  suffisante 
pour  l'inlonalion.  Après, viennent  Scheibe,  les 
frères  Silbermann»  Wagner,  Ernest  Marx, 
Gabier  de  Bavensburg,  Tauscher,  Christian- 
Amédée  Schroëler,  auteur  d'une  innovation 
dont  nous  avons  à  parler,  et  on  arrive  ainsi 
jusqu'à  l'abbé  Vogïer,  savant  théoricien, 
excellent  organiste,  inventeur  de  l'orcA«- 
trion,  d'un  mécanisme  de  crescendo  el  de 
decrescendo  et  du  fameux  système  de  simpli- 
fication. Tous  ces  artistes  peuplent  les  tem- 
ples de  la  chrétienté  d'orgues  magnifiques, 
et  l'Europe  contemple  avec  élonnement  les 

(595)  De  can'u  et  mutira  sacra,  tom.  Il,  p.  113  et 

suiv. 

(59G)  Lichtemhal,  he.cit. 
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orgues  colossales  de  Rotlembourg,  «le  Milao, 
el  surtout  celles  de  l'abbaye  de  Weingarten, 
en  Suède,  ouvrage  de  Gabier,  composé  de 
quatre  claviers  de  quarante-neuf  touches 
chacun,  de  soixante-seize  registres  et  de  six 
mille  six  cent  soixante-six  tuyaux  d'élain 
seulement.  Cet  orgue  est  plus  considérable 
que  celui  de  Harlem,  en  Hollande,  qui  a 
coûté  quatre  cent  mille  florins ,  lequel  l'em- 
porte, au  rapport  de  Burney,  sur  celui  de 
Hambourg  (597). 

Enfin,  dans  le  courant  du  xvin*  siècle,  plu- 
sieurs facteurs  français,  à  la  lête  desquels  il 
faut  compter  Dallery  et  Henry  Clicquot,  au- 
teur de  presque  tous  les  orgues  de  Paris  et 
de  ses  environs,  profilèrent  des  nouvelles 
découvertes  mécaniques  pour  enrichir  l'or- 
gue d'une  foule  de  perfectionnements  de  dé- 
tail. N'oublions  pas  de  citer  un  religieux  do- 
minicain, le  Frère  Isnard,  auteur  du  bel  orgue 
•ieSaint-Maximin(Var),  des  petites  orgues  de 
Cavaillon  et  de  l'Isle,  de  l'orgue  des  Domini- 
cains à  Bordeaux,  et  de  plusieurs  autres 
dans  la  Provence  et  le  Comtat. 

III.  «  Nous  avons  aperçu  l'esprit  de  l'ins- 
trument, voici  le  corps.  L'orgue  est  un  cla- 
vier pneumatique,  à  sons  fixes  et  soutenus  à 
volonté,  uniquement  consacré  au  service  de 
l'église.  Cette  définition  soumet  l'orgue  aux 
doubles  exigences  de  l'art  et  de  la  religion. 
Au  premier  aspect  de  son  buffet,  l'on  n'est 
guère  frappé  que  de  ses  immenses  tuyaux 
en  montre,  que  l'on  croit  être  les  plus 
bruyanis  et  qui  le  sont  le  moins  ;  de  son  cla- 
vier qui,  pense- t-on,  ferait  aussitôt  parler  ces 
marnes  tuyaux  si  Ton  s'avisait  de  le  tou- 
cher; enfin  d'une  quantité  de  boutons  ou 
poignées  qui  sortent  de  la  boiserie  de  l'orgue 
a  l'entour  du  clavier,  et  portent  chacun  l'éti- 
quette d'un  instrument,  flûte,  viole,  trom- 
pette, etc.  Or,  rien  de  tout  cela  n'agit  ou  ne 
parle  seul  :  il  faut  l'union  de  toutes  les  par- 
ties de  l'orgue,  et  toutes  ne  sont  pas  appa- 
rentes. L'orgue  n'a  de  voix  que  par  le 
moyen  du  retit  aspiré  par  de  grands  soufflets 
aussi  rapprochés  que  possible  de  sa  car- 
casse, afin  d'envoyer  cet  air  plus  direct 
et  plus  puissant  à  des  tuyaux  qu'elle  sou- 
tient. C'est  comme  l'homme,  qui  ne  saurait 
se  faire  entendre,  si  l'air  qu'il  respire  n'é- 
tait également  absorbé  puis  renvoyé  par  ses 
poumons  dans  le  passage  vocal.  La  soufflerie 
est  la  poitrine  de  l'orgue  :  autant  de  pou- 
mons que  de  soufflets.  Ûis  en  mouvement 
par  le  serviteur  de  l'orgue,  le  souffleur,  ils 
s'enflent  l'un  après  l'autre,  et  se  dégorgent 
de  même  dans  un  commun  conduit  placé  à 
leur  extrémité;  c'est  le  grand  canal,  ou 
grand  porte-vent.  De  ce  conduit  général  par- 
tent des  porte-  vents  particuliers,  comme  les 
racines  aun  môme  tronc,  qui  vont  porter  la 
séve  de  la  sonorité  dans  le  corps  de  l'instru- 
ment; ou  plutôt,  puisque  nous  avons  pris 
l'homme  pour  comparaison,  c'est  comme  les 
artères  qui  dirigent  le  sang  que  le  cœur 

(597)  De  cantu  et  muùca  sacra,  lom.  Il,  p.  193. 

(598)  «  El  oon  la  partie  supérieure,  mmma  pan, 
comme  le  prétendent  quelque»  auteurs.  Car  daus 
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attire  et  refoule  pr  le  mouvement  divin  de 
la  circulation.  L  air,  ainsi  porté  par  un  ou 
plusieurs  canaux,  s'engouffre  et  se  tient 
comprimé  dans  une  sorte  de  coffre  ou  grande 
table  creuse  qui  supporte  les  tuyaux  de 
l'orgue  et  qu'on  appelle  eommier.  Son  inté- 
rieur est  presque  aussi  compliqué  que  tout 
l'organe  vocal  du  corps  humain.  C'est  de  là 
que  l'air  comprimé  doit  échapper  par  des 
soupapes,  pour  se  transformer  on  sons  dis- 
tincts et  variés  dans  des  milliers  de  tuyaux 
qui  hérissent  la  surface  du  sommier.  Cette 
botte  à  vent,  ce  sanctuaire  transformateur 
de  l'air  comprimé,  c'est  le  centre  de  toutes 
les  parties  organiques  de  l'instrument,  leur 
résumé,  leur  somme,  eomma,  d'où  vient  le 
nom  de  la  chose  (596).  Ce  que  la  soufflerie  a 
de  puissance  ou  de  faiblesse  p'ilmonique, 
ce  que  la  main  de  l'organiste  ébranle  ou 
sollicite  en  vain,  ce  que  les  soupapes  font 
chanter  harmonieusement  ou  laissent  désa- 
gréablement corner,  vient  se  concentrer  au 
sommier.  C'est  à  la  l'ois,  pour  continuer 
notre  image,  le  cœur  et  le  gosier  où  afflue 
et  d'où  s'échappe  tout  le  système  de  la  cir- 
culation, la  parole  et  la  vie. 

«  Mais  comment  s'opère  ce  mouvement 
du  mécanisme,  cette  transformation  de  l'air, 
car  on  aurait  beau  gorger  de  veut  tous  les 
sommiers  imaginables,  cela  ne  suffirait  pas 
à  créer  un  son,  encore  moins  une  harmonie? 
L'instrument  sorti  des  mains  du  facteur  et 
muni  d'air  par  l'action  du  souffleur,  n'est 
encore  qu'une  machine  muette  :  la  parole  de 
l'orgue  est  le  secret  de  l'organiste,  qui, 
après  une  opération  préliminaire  dont  nous 
parlerons,  pose  les  doigts  sur  le  clavier, 
véritable  clef  de  ce  secret,  comme  l'indique 
son  élymologie  latine,  clavie;  alors  seulement 
l'instrument  chante  ou  pleure,  parle  ou 
soupire,  selon  le  génie  de  l'homme  dont  il 
est  a  la  fois  l'esclave  et  le  dominateur.  Ainsi 
trois  choses  concourent  au  jeu  de  l'orgue  : 
une  soufflerie,  voilà  le  point  de  départ;  des 
tuyaux  posés  sur  un  sommier,  voilé  le  but. 
Où  est  le  moyen?  Encore  une  fois  dans  la 
main  de  l'organiste,  qui,  maîtresse  du  mé- 
canisme depuis  le  clavier  jusqu'au  sommier 
inclusivement,  ouvre  et  ferme  a  son  gré  les 
issues  de  l'air  que  pompent  les  tuyaux. 
Puisque  les  détails  de  ce  mécanisme  les 
plus  intéressants  aboutissent  au  sommier, 
analysons  sommairement  ses  formes  et  son 
action.  Nous  referons  l'inventaire  des  pièces 
qui  le  composent,  quand  il  nous  faudra 
1  expertiser;  encore  ne  parviendrons-nous 

I'amais  à  la  clarté  d'un  simple  examen  visuel. 
I  faut  surtout  en  facture  voir  beaucoup 
pour  connaître  un  peu. On  peutse  représenter 
le  sommier,  comme  nous  l'avons  dit,  en 
forme  de  longue  caisse  carrée,  haute  de  six 
a  huit  pouces  ;  la  surface  percée  d'autant  de 
trous  qu'il  y  a  de  tuyaux,  puisqu'ils  s'y 
dressent  tous  plantés  comme  une  harmo- 
nieuse forêt,  alignant  sur  un  même  rang  les 

beaucoup  d'orgues,  surtout  dans  les  peiiu  m$Uif$, 
le  sommier  élan  autrefois  comme  aujourd'hui  encore 
ta  partie  inférieure  de  l'instrument.  » 
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tuyaux  d'un  môme  timbre.  Chaque  série 
d'un  timbre  identique  se  nomme  jeu.  Le 
trou  de  chaque  pieu  de  tuyau  est  en  com- 
munication avec  l'intérieur  du  sommier, 
mais  demeure  séparé  du  vent  par  deux  obs- 
tacles :  1"  un  registre;  2"  une  soupape. 

■  Le  registre  est  une  règle  de  bois  placée 
à  l'intérieur  du  sommier  immédiatement 
sous  les  pieds  des  tuyaux,  et  glissant  hori- 
zontalement par  un  mouvement  do  va-et- 
vient  dans  une  rainure  aussi  exacte  que 
douco.  Cette  règle,  justement  appelée  regis- 
tre, puisqu'elle  régit  l'action  du  vent,  est 
elle-même  percée  de  trous  égaux  de  forme 
et  d'espace  a  ceux  de  la  surface  du  sommier 
dans  lesquels  s'emboîtent  les  pieds  des 
tuyaux,  de  telle  sorte  que,  selon  le  mouve- 
ment de  la  règle,  les  trous  des  pieds  de 
tuyaux  et  ceux  de  la  règle  sont  perpendicu- 
laires ou  non  les  uns  aux  autres;  quand  ils 
sont  perpendiculaires,  1*  règle  ou  registre, 
loin  d'être  un  obstacle  à  l'introduction  de 
l'air  dans  les  tuyaux,  en  est  au  contraire  le 
conducteur,  car  alors  le  pied  des  tu) aux  est 
eu  communication  immédiate  avec  l'inté- 
rieur du  sommier.  Je  suppose  donc  que  l'or- 
ganiste veuille  faire  entendre  sur  toute  la 
longueur  de  son  clavier  le  timbre  ou  jeu  de 
la  trompette  :  avant  de  poser  la  main  sur  son 
clavier,  il  la  porte  sur  l'un  des  boutons  qui 
sortent  de  la  boiserie  de  l'orgue  :  ce  bouton 
est  un  ressort  qui  porte  l'inscription  d'un 
registre.  Par  exemple,  la  trompette  :  l'orga- 
niste tire  le  bouton,  aussitôt  l'air  enfermé 
dans  le  sommier  pourra  pénétrer  dans  les 
tuyaux  du  timbre  désigné.  Voilà  l'opération 
préliminaire  terminée.  L'organiste  la  fait  au- 
tant de  fois  qu'il  veut  avoir  de  registres  dans 
son  orchestre.  Ainsi,  a-t-il  besoin  de  la  tlûle 
et  du  bourdon  en  même  temps  que  sa  trora* 
pette;  avant  de  poser  la  main  sur  le  clavier, 
il  tirera  les  trois  boutons  de  registres.  Ne 
veut-il  plus  ensuite  que  deux  registres,  il 
en  repoussera  un;  ainsi  des  autres.  Mais  il 
lui  reste  toujours  è  surmonter  le  second  et 
dernier  obstacle  :  il  faut  ouvrir  la  soupape. 
C'est  une  sorte  de  petite  porte  à  ressort  occu- 
pant dans  le  sommier  une  région  inférieure, 
qu.»  l'on  peut  appeler  la  région  des  tem- 
pêtes; carie  vent  la  presse  de  toute  part,  et 
si  bien,  qu'en  s'ouvranl  elle  a  besoin  d'une 
certaine  vigueur  de  traction  pour  vaincre 
la  résistance  du  vent,  qui  se  précipite  dans 
la  trappe  ouverte  par  le  bâillement  de  la 
soupape,  et  qu'on  nomme  gravure.  La  sou- 
pipe  tient  à  la  bouche  du  clavier  par  un  til 
quelquefois  très-éloigné;  mais  si  loin  qu'elle 
soit  du  clavier,  elle  en  reçoit  toutes  les  im- 
essions  avec  d'autant  plus  de  rapidité  que 
mécanisme  est  mieux  construit.  Il  n'y  a 
pas  moins  de  soupapes  que  de  gravures,  pas 
moins  de  soupapes  et  de  gravures  que  de 
touches,  et  souvent  davantage  pour  les  notes 
delà  basse,  qui,  étant  composées  de  plus 
gros  tuyaux,  ont  besoin  de  plus  de  vent,  et 
par  conséquent  d'un  plus  grand  nombre 
d'ouvertures  pour  l'aspirer.  Ainsi,  les  souf- 
flets pleins,  les  registres  tirés,  autant  il  y  a 
de  touches  abaissées  par  le  doigt  de  l'orga- 
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niste,  autant  de  notes  qui  parlent;  car  alors 
non-seulement  l'air  chassé  par  les  soufflets 
pourra,  mais  devra  pénétrer  du  sommier  aux 
tuyaux  dont  le  registre  est  ouvert  et  la  sou- 
pape béante.  Voilà  l'air  transformé,  sonore... 

«  Mais  dans  un  instrument  si  vaste  n'y 
a-t-il  donc  qu'un  seul  sommier,  qu'un  seul 
clavier?  L'orgue  n'a  qu'une  âme,  mais  cette 
Ame  peut  animer  plus  d'un  corps.  Il  y  a  au- 
tant de  sommiers  et  par  conséquent  autant 
de  claviers  qu'un  orgue  peut  comporter  de 
corps  ou  départies  principales;  l'expérience 
et  les  besoins  de  l'art  en  ont  restreint  le 
nombre  à  trois  ou  quatre.  Souvent  l'orgue, 
borné  par  l'espace  ou  la  dépense,  n'a  qn  une 
seule  partie  principale,  qu'un  seul  corps; 
mais  lorsqu'il  en  a  plusieurs;  celui  qui  offre 
un  plus  grand  développement,  qui  parle 
avec  plus  d'éclat,  se  nomme  le  grand  orgue. 
Dans  un  rang  immédiatement  inférieur  de 
volume  et  de  sonorité,  se  place  le  positif. 
Enire  ces  deux  corps  principaux  se  glisse 
un  faisceau  de  voix  intermédiaires,  le  récit, 
qui  fait  valoir  en  effet  les  récitatifs  de  i 'or- 
gue, les  phrases  destinées  à  un  élégant  iso- 
lement, et  que  l'on  peut  accompagner  d'uno 
sonorité  faible  comme  celle  du  positif.  Enfin 
un  quatrième  faisceau  de  voix  grêles,  étouf- 
fées, se  nomme  Yécho.  Le  nom  en  dit  plus 
que  la  chose,  qui  est  d'assez  mince  inven- 
tion. Ces  diverses  parties  peuvent  être  abri- 
tées dans  le  même  corps  de  menuiserie, 
dfuis  le  même  buffet;  cependant  le  positif, 
dais  les  anciennes  orgues  surtout,  est  d'or- 
dinaire séparé  du  grand  buffet  et  porté  en 
avant  de  manière  à  former  à  lui  seul,  avec 
sa  boiserie  particulière,  l'apparence  d'un 
orgue  en  miniature.  Mais  tous  les  claviers, 
même  celui  du  positif,  sont  échelonnés  l'uo 
sur  l'autre  au  même  râtelier;  ainsi  :  clavier 
de  positif;  un  degré  au-dessus,  clavier  du 
grand  orgue,  surmonté  du  clavier  récit,  que 
surmonte  parfois  un  clavier  d'écho.  Nous 
n'avons  rien  dit  encore  d'une  autre  espèce 
de  clavier  posé  au  niveau  du  sol,  aux  pieds 
de  l'organiste,  qui  en  effet  lé  foule  avec  on 
art  tout  particulier.  C'est  la  pédale,  dont  les 
touches,  alternativement  'ongues  et  courtes 
comme  celles  du  clavier  manuel,  comman- 
dent à  un  sommier  particulier  chargé  des 

f»lus  graves  sonorités  de  l'instrument.  Sans 
a  pédale,  le  concert  de  l'orgue  est  incomplet, 
avec  elle  l'organiste  possède  uoe  basse  fonda- 
mentale, puissante,  qu'il  peut  même  élever  à 
la  bauteurd'un  chant  personnel,  indépendant, 

mais  toujours  grave,  et  d'autant  plus  riche 

3ue  l'organiste  saura  y  mettre  à  la  fois  plus 
'énergie  et  de  légèreté.  Assis  en  face  de  ces 
divers  claviers,  entre  l'orgue  et  l'autel,  l'or- 
ganiste semble  un  pilote  posé  entre  le  mât  et 
le  gouvernail,  attentif  au  signal  du  capitaine 
et  au  mouvement  des  flots.  C'est  ici  le  flot  po- 
pulaire que  l'organiste  soutient  par  la  majesté 
de  ses  accords.  Ses  signaux  lui  viennent  du 
chœur,  dont  il  suit  les  cérémonies;  au  moyeu 
d'un  miroir  oblique,  il  peut,  même  en  tour- 
nant le  dos  à  l'autel,  comme  dans  les  ancien- 
nes orgues,  le  voir  comme  de  face,  et  s'unir 
au  prêtre  qui  offre  les  divins  mystères  
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«  Les  tuyaux  sont,  nous  l'avons  dit,  le  but 
vers  lequel  tendent  à  la  fois  la  soufflerie  et  le 
sommier.  Pour  comprendre  comment  l'air 
aspiré  par  les  tuyaux  se  transforme  en  so- 
norité, il  faut  savoir  de  quoi  un  tuyau  se 
compose  :  de  trois  parties,  un  pied,  sur  quoi 
s'appuie  tantôt  une  bouche,  tantôt  une  lan- 
gue ou  languette,  au-dessus  de  quoi  s'élève 
le  corps  du  tuyau.  Le  pied  s'appellerait 
mieux  la  tète,  si  celle  téte  ne  touchait 
terre;  car  il  n'est  pas  dans  l'ordre  naturel 
qu'une  bouche  soit  en  bas  ni  un  corps  en 
I  air;  et  c'est  pourtant  ce  qui  a  lieu  dans  le 
tuyau  d'orgue.  Le  pied  est  un  tube  éiroit 
par  sa  base,  et  s'élargissant  en  forme  de 
cône  renversé  :  la  pointe  plonge  dans  le  som- 
mier, ou  plutôt  s'appuie  hermétiquement 
sur  la  surface  du  sommier,  d'où  lui  vient  le 
vent  :  la  base  de  cône  renversé  qui  forme  le 
sommet  du  pied  vient  s'ajuster  a  la  base  du 
corps,  qui  est  un  lube  cylindrique  ou  rec- 
tangulaire, pouvant  s  élever  depuis  un 
pouce  jusqu'à  trente-deux  pieds.  L'adoption 
d'uue  bouche, ou  d'une  languette,  constitue 
une  différence  ladicale  dans  la  facture  elle 
son  du  tuyau.  Les  tuyaux  d'orgue  appar- 
tiennent donc  à  deux  classes  :  l' tuyaux  à 
bouche  ;  2*  tuyaux  è  anches.  »  (De  l'orgue, 
par  M.  J.  Régnier,  pp.  17-25.) 

Les  jeux  à  bouche  se  divisent  en  jeux 
<f  octave  ou  de  fondé  et  en  jeux  de  mutation. 
Voici  ce  que  nous  écrivîmes  nous-même,  en 
1836,  sur  ces  derniers  jeux. 

Les  jeux  de  mutation  sont  nommés  ainsi, 
parce  qu'ils  changent  le  diapason  nature)  de 
l'orgue  en  surajoutant  à  chaque  note  du 
diapason  fondamental,  représenté  par  h' bour- 
don, la  quinte,  l'octave,  Ja  dixième,  la  dou- 
zième, la  dix-septième,  la  d  i  x-neuiième,  etc., 
c'est-à-dire  qu  il  suffit  d'abaisser  une  seule 
loucho  du  clavier  pour  faire  entendre ,  avec 
la  note  qu'elle  représente,  les  sons  har- 
moniques de  celte  même  note,  prise  comme 
tonique  d'un  accord  parfait.  Quelques-uns 
de  ces  jeux,  tels  que  la  tierce,  la  quarte  de 
naxard,  etc.,  indiquent,  par  leur  nom  seul, 
le  degré  qu'occupe  leur  diapason  relative- 
ment au  diapason  général.  On  conçoit  quelle 
dissonance  horrible  résulterait,  pour  l'o- 
reille, du  jeu  de  l'organiste,  touchant  l'ins- 
trument de  ses  deux  mains,  si  l'effet  des 
jeux  dont  je  viens  de  parler  était  réellement 
appréciable  dans  la  masse  de  l'harmonie. 
Ajoutez  que  les  jeux  de  mutation  sont  tou- 
jours des  ieux  composés,  c'est-à-dire  qu'ils 
sont  formés  de  quatre,  de  cinq,  et  quelque- 
fois de  sept  rangées  de  tuyaux,  au  lieu  de 
n'en  avoir  qu'une  seule,  ce  qui  doit  aug- 
menter prodigieusement  la  confusion  et  la 
cacophonie.  Nous  avouons,  pour  notre 
compte,  que  la  raison  de  ces  jeux  nous  a 
préoccupé  longtemps.  Sans  nous  mépren- 
dre sur  l'origine  de  leur  institution,  et  bien 
que  nous  n'ignorassions  pas  qu'ils  avaient 
été  établis  pour  mettre  I  orgue  en  rapport 
avec  l'harmonie  à  plusieurs  parties  en  usage 
dans  les  églises,  nous.avions  peine  à  conce- 

(5W)  L'Universel. 
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voir  que  les  organistes,  pour  la  plupart,  gens 
sévères  sur  les  conditions  d'une  harmonie 
correcte  et  pure,  consentissent  à  employer 
ces  jeux,  sachant  bien,  comme  dit  Hameau, 
que  chacun  de  leurs  accords  était  un  jure- 
ment épouvantable.  Nous  allâmes  même 
jusqu'à  nous  persuader  que  nous  nous  étions 
fait  illusion  sur  l'excellence  des  premières 
découvertes  relatives  à  l'orgue,  et  nous  n'é- 
tions pas  éloignés  do  regarder  la  conserva- 
tion de  ces  jeux  comme  un  rested'une  époque 
de  barbarie.  Comme  nous  ne  pouvions  nous 
tromper  sur  la  discordance  harmonique  des 
jeux  de  mutation,  nous  ne  pouvions  nous 
en  expliquer  la  nécessité,  et,  ce  qui  est  h 
peu  près  la  même  chose,  la  perpétuité.  Ce 
qui  contribuait  encore  à  augmenter  nos 
doutes,  c'était  la  tranquille  indifférence  avec 
laquelle  les  organistes  continuaient  à  faire 
usage  de  la  tierce,  de  la  cymbale,  de  la  four- 
niture, du  larigot,  etc.,  etc.  Enlin,  puisque 
nous  sommes  en  train  de  raconter  nos  per- 
plexités à  cet  égard,  ajoutons  que,  pour  faire 
cesser  notre  incertitude  sur  ce  point,  nous 
nous  décidâmes,  bien  jeune  alors,  à  aller 
trouver  un  homme  auquel  nous  étions  par- 
faitement inconnu,  mais  que  sa  science  et 
son  intelligence  de  la  musique  religieuse 
avaient  élevé  très-haut  dans  notre  esprit,  et 
que  notre  imagination  nous  représentait 
comme  le  seul  qui  pût  résoudre  le  problème 
qui  nous  avait  si  fort  tourmenté.  Cet  homme 
était  Choron.  Nous  nous  rappellerons  tou- 
jours qu'après  avoir  exposé  notre  question, 
ses  premiers  mots  furent  ceux-ci  :  «  Le  mé- 
canisme de  l'orgue  c  quelque  chose  de  mysté- 
rieux analogue  aux  mystères  chrétiens  ;  c'est 
ce  qu'observait,  il  y  a  quelques  jours,  con- 
tinua Choron,  un  journaf  (599)  à  propos  de  nos 
exercices  de  musique  sacrée,  et  son  observa- 
lion  est  de  la  plus  grande  justesse.  »  Cette  ré- 
ponse nous  frappa  et  nous  disposa  à  cette  admi- 
ration confuse  qui  n'a  pas  encore  la  conscien- 
ce de  la  valeur  des  choses,  et  qui  s'accroît  en 
raison  de  l'idée  de  mystère  qui  s'y  attache. 
Choron  leva  tous  nos  doutes  en  nous  disant 
que  les  jeux  de  mutation,  tout  discordants 

3u'ils  sont  en  eux-mêmes,  mais  dont  les 
iscordances  se  perdent  dans  la  masse  har- 
monique de  l'instrument,  étaient  destinés  à 
imiter  ces  sortes  de  bruits  qui,  dans  toutes 
les  vibrations  de  la  nature,  se  mêlent  tou- 
jours au  son  principal.  Dans  toute  vibration, 
il  y  a,  en  effet,  une  foule  d'autres  vibrations 
partielles  qui  accompagnent  la  première  et 
semblent  ansorbées  par  elle.  Au  moment  où 
le  corps  sonore  reçoit  le  choc  qui  le  met  en 
mouvement,  il  se  manifeste  dans  les  molé- 
cules qui  envirounent  le  centre  d'ébranle- 
ment, de  petits  mouvements  qui  coexistent 
avec  le  mouvement  primitif.  Ainsi,  la  com- 
motion du  corps  sonore  donne  naissance  à 
ces  bruits  inappréciables,  confus,  multiples, 
qui  sont  comme  la  fourniture  du  son  prin- 
cipal, et  soulève,  pour  ainsi  dire,  cette  pous- 
sière, co  nuage  de  sons  qui  se  prolongeant 
un  iustant,  finissent  par  se  décomposer  et 
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au  confondre  dans  un  seul  et  mènie  son. 
L'observation  de  ce  phéuoraène  et  de  la  di- 
versité des  timbres  qui  en  résultent  a  fnit 
dire  à  l'auteur  du  Spectacle  de  la  nature 
que  «  le  son  d'une  cloche  ou  des  orgues 
agite  quelquefois  et  semble  animer  des  ins- 
truments à  cordes,  d'autres  espèces  de  corps, 
des  pierres  même  (600).  »  Nous  comprimes 
alors  comment  les  jeux  de  mutation  se  rap- 
portaient à  la  destination  de  l'orgue,  qui, 
en  même  temps  qu'il  accompagne  les  chants 
sacrés,  doit  résumer,  dans  sa  sonorité  sym- 
bolique, tous  les  accents,  tous  les  bruits  de 
la  nature.  Depuis,  un  passage  de  M.  Fétis 
nous  a  confirmé  dans  l'opinion  de  Choron. 
«  Ces  jeux  singuliers  de  cymbale  et  de  four 
niture,  qu'on  a  conservés  dans  les  orgues 
modernes,  dit-il  ,  entrent  dans  la  com- 
binaison de  ce  qu'on  nomme  le  plain-jeu; 
mais,  par  un  artifice  ingénieux,  on  a  absorbé 
le  dur  et  détestable  effet  de  l'harmonie  dia- 
phonique du  moyen  Age,  en  construisant  ces 
jeux  avec  de  petits  tuyaux,  qui  rendent  des 
sons  aigus,  et  en  les  accompagnant  de  beau- 
coup de  jeux  de  flûte  accordés  à  l'octave,  qui 
n'en  laissent  entendre  que  ce  qui  suffit  pour 
frapper  l'oreille  d'une  sensation  vague,  indé- 
finissable, mais  pénétrante  et  riche  d'harmo- 
nie (601). 

Il  est  impossible  d'exprimer  l'effet  des 
jeux  de  mutation  plus  heureusement  que 
ne  l'a  fait  M.  V.  Hugo,  'orsqu'il  a  peint  le 
bruissement  des  cloches  au  repos.  La  nature 
n'a  pas  plus  de  secrets  pour  le  poète  que 
pour  le  savant.  Seulement,  ce  que  celui-ci 
ne  voit  qu'en  décomposant  et  disséquant  les 
objets,  le  poète  le  devine  et  le  peint  en  don- 
nant la  vie  à  ces  même  objets: 

Sous  celle  vocle  obscure  où  l'air  vibrait  encore 
On  semait  remuer  comme  un  lambeau  sonore. 
On  entendait  les  bruits  glisser  sur  les  parois. 
Comme  si,  se  parlant  d'une  confuse  voix, 
Dans  celle  ombre  où  dormaient  les  légions  ailées, 
Les  notes  chucltoliaienl  à  demi  réveillées. 
Brttitt  douteux  pour  l'oreille ei de  l'àme  écoulés! 
Car  même  en  sommeillant  sans  sonnieel  sans  clartés, 
Toujours  le  volcan  fume  et  la  cloebe  soupire; 
Toujours  de  cet  airain  la  prière  transpire, 
El  Ton  n'endori  pas  plus  la  cloebe  aux  sons  pieux 
Que  l'eau  dans  l'océan  et  le  vent  dans  les  cieux. 

(Chants  du  crépuscule.) 

Il  semble  aussi  que  le  caractère  des  jeux 
de  mutation  se  retrouve  dans  ce  passage, 
où  le  moine  de  Saint-Gall,  parlant  d'un  or- 
gue qui  avait  été  envoyé  à  Charlemagne 
par  l'empereur  grec  Michaël,  s'exprimeainsi  : 
■  Les  mêmes  ambassadeurs  apportèrent  dus 
instruments  de  toute  espèce  ,  et  prin- 
cipalement cet  instrument  admirable  qui, 

(600)  Toro.  III,  p.  54  ;  Paris,  4737. 

(601)  ftéiumé,  p.  eux. 

(603)  On  lil  dans  le  lotit  petit  Troilé  élémentaire 
de  physique,  de  MM.  Babinet  et  Bailly  :  i  Dans  l'or- 
gane vocal  on  doit  considérer  d'abord  la  poitrine 
qui,  recevant  l'air,  représente  le  soufflet  dans  l'or- 
gue. L'air  ebassé  vers  l'orilice  exlérieurparle  conduit 
de  I?  iracbée-artère,  arrive  au  fond  de  la  boticbc,  où 
il  traverse  un  appareil  vibrant  analogue  à  une  anche; 
cet  appareil  esi  la  vcriubiç  pièce  importante  de 
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formé  de  tuyaux  métalliques,  entonné  au 
moyen  d'un  réservoir  d'air  métallique  et  du 
soufflets  de  cuir,  égale,  par  son  prodigieux 
bourdonnement,  tantôt  l'éclat  du  tonnerre» 
tantôt,  par  la  grâce  de  ses  sons,  la  légèreté 
d  une  cymbale  ou  d'une  lyre.  Adduxeruni 
etiam  iidctn  missi  omne  genus  organorum, 

sed  et  variarum  rerum  secum  ,  et  pr ceci  pue 

illud  musicorum  organum  prastantissimum, 
quod  doliis  ex  œre  conflatis,  follibusque  tau- 
rinis  per  âstulas  œreas  mire  perflanttbus,  rw- 
gitu  quiàem  tonitrui  bomium,  garrulitattm 
tero  fyrat  vel  cymbali  dulcedine  eoœquabat.  » 
(De  tant,  et  mus.  sacra,  par  Gbrbert,  tom.  II, 
p.  1W>.) 

IV.  L'orgue  a  donc  été  construit  à  l'imi- 
tation de  la  voix  humaine.  C'est  ce  qui 
résulte  de  tout  ce  qui  a  été  dit  sur  son 
mécanisme.  Sous  ce  rapport,  l'orgue  est  sym- 
bolique, comme  l'a  fort  bien  observé  M.  Ré- 
gnier, jusque  dans  sa  nomenclature  ;  et  tous 
les  savants  qui  ont  voulu  analyser  l'appareil 
de  l'organe  vocal  chez  l'homme,  les  physi- 
ciens, comme  les  linguistes,  ont  comparé 
cet  appareil  è  l'appareil  intérieur  de  ce  roi 
des  instruments  (602).  Il  y  a  plus,  l'orgue, 
à  cause  de  la  multiplicité  de  sus  jeux,  a  été 
destiné  à  représenter  un  chœur  de  voix 
humaines.  Mais  la  voix  humaine  subit  des 
modifications  variées  de  fort  et  de  faible, 
dégradations  et  dedégradutions,  d'inflexions 
et  de  nuances.  L'harmonie  de  l'orgue,  égale» 
prolongée,  plane,  est,  par  cela  même,  en 
rapport  avec  le  caractère  du  plain-cbant;  et 
le  christianisme,  aprèà  avoir  institué  celui- 
ci,  a  fait  de  celui-là  son  instrument  d'adop- 
tion. Les  instruments  de  J'orchestre  qui,  du 
la  pression  du  nos  doigts,  du  frottement  do 
l'archet,  du  contact  de  nos  lèvres,  du  souille 
de  notre  poi  trine,  reçoivent  une  partie  de  no- 
tre sensibilité,  ces  instruments  n*ont,  dans 
l'église,  qu'une  expression  factice  et  grima- 
çante* tandis  que  1  orgue,  dont  le  clavier  est 
insensible  et  froid,  l'orgue  a,  dans  ce  même 
temple,  une  expression  grandiose  et  pleine 
de  majesté,  qui  écrase  Te  plus  formidable 
orchestre,  comme,  dans  une  salle  de  con- 
cert, l'orchestre  écrase  les  sons  grêles  d'un 
piano.  C'est  que  l'orgue  est  un  concert  de 
voix.  L'orchestre  résonne,  l'orgue  parle,  bien 
qu'il  soit  dépourvu,  nous  le  répétons,  de  la 
faculté  d'enfler  et  de  diminuer  les  sons; 
mais  en  celle  impuissance  réside  son  carac- 
tère, et  les  bornes,  et  l'imperfection  de  son 
mécanisme  sont  précisément  ce  qui  atteste 
sa  haute  destination. 

Nous  verrons  bientôtque  celte  faculté  d'er- 

fression  aue  l'on  cherche  à  communiquer  \ 
orgue,  n  eslque  le  résultat  de  cette  tendance, 
si  souvent  signalée  de  la  tonalité  moderne 

l'organe  vocal  et  le  généra  leur  des  sons.  Ceux-ci, 
modifiés  parla  langue,  la  forme  du  palais,  l'ouver- 
ture du  nei,  les  dents  et  enfin  les  lèvres,  se  répan- 
dent avec  diverses  articulations  dans  l'air  environ- 
nant, emportant  pour  ainsi  dire  avec  eux  l'empreinte 
de  lotîtes  les  circonstances  qui  onl  présidé  a  leur 
formation.  > 

\  oy.  aussi  une  citation  de  Charles  Nodier,  tirée 
de  ses  Notions  de  linguistique.  (Introduction,  p.  13. 
à  notre  article  Philosophie  dl  la  >usiqce.) 
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a  se  substituer  au  plain-chant,  et  de  la  mu- 
siuue  dramaliqup  è  envahir  l'église. 

Il  est  superflu  d'énumérer  les  jeux  d'an- 
che, que  depuis  dom  Bedos  on  a  ajoutés  à 
l'orgue. 

On  comprend  que  nous  ne  pouvons  en- 
trer ici  dans  tous  les  détails  de  la  fabrication 
et  de  la  facture.  Notre  plan  ne  nous  permet 
qu'un  aperçu  général  de  l'histoire  de  cet 
instrument,  de  son  emploi,  de  sa  construc- 
tion et  de  ses  rapports  avec  le  chant  d'é- 
glise. Ceux  qui  voudraient  approfondir  un 
sujet  aussi  vaste,  et,  disons-le,  beaucoup 
trop  négligé  par  la  plupart  des  ecclésias- 
tiques, doivent  étudier  L  Art  du  facteur  d'or- 
gues du  Bénédictin  que  nous  venons  de 
citer  dans  l'édition  que  M.  Hamel  a  donnée, 
qu'il  a  enrichie  de  savants  commentaires, 
et  qui*  à  cause  de  la  modicité  de  son  prix 
et  la  commodité  de  son  format,  devrait  se 
trouver  entre  les  mains  de  tous  les  orga- 
nistes, ainsi  que  de  tous  les  ecclésiastiques 
éclairés  qui  portent  intérêt  à  cet  instru- 
ment de  nos  églises.  On  doit  consulter  aussi 
les  nombreux  écrits  de  M.  Danjou  sur  cette 
matière,  et  le  livre  De  Vorgut  de  M.  J.  Ré- 
gnier, où  cet  auteur  considère  l'orgue  dans 
tous  les  détails  de  sa  structure,  en  s'atta- 
chnnt  à  les  rapporter  constamment  à  la  vé- 
ritable expression  du  plain-chant,  à  l'accent 
de  la  prière,  de  telle  sorte  que,  chez  M.  J. 
Régnier,  l'amour  de  l'orgue  et  de  l'art  se  con- 
fond avec  la  foi  vive  du  Chrétien,  foi  cou- 
rageuse autant  que  sincère,  car  elle  a  ins- 
piré à  l'écrivain  la  pansée  d'oser  faire  en 
plein  xix'  siècle  ce  que  l'on  faisait  seule- 
ment dans  les  siècles  de  foi,  je  veux  dire 
de  mettre  son  livre  sous  la  protection  de 
la  vierge  Marie  (603). 

Il  n'y  a  guère  plus  de  cent  soixante  ans 
que  l'on  a  essayé  de  faire  perdre  à  l'orgue 
ce  majestueux  caractère  qu'il  tire  de  la  pla- 
nitude  et  de  l'égalité  de  ses  accents,  pour 
lui  communiquer  les  inflexions  et  les  nuan- 
ces de  la  musique  mondaine,  laquelle  est 
destinée  a  exprimer,  comme  nous  le  disons  si 
souvent,  les  modifications  de  l'âme  humaine 
considérée  dans  le  milieu  des  choses  ter- 
restres. On  sera  sans  doute  surpris  de  voir 
des  artistes  aussi  éminents  que  plusieurs 
de  ceux  dout  il  va  être  question,  travail- 
ler ainsi  à  l'anéantissement  d'un  des  plus 
magnifiques  attributs  de  l'orgue;  mais  il 
est  permis  de  croire  que  les  uns  n'ont  pas 
su  résister  è  cette  fatale  impulsion,  en  vertu 
de  laquelle  la  musique  profane  tend  depuis 
plus  de  deux  siècles  à  envahir  la  musique 
sacrée,  tandis  que  les  autres  se  sont  laissés 
séduire  uniquement  par  les  difficultés  du 
problème  qu'il  s'agissait  de  résoudre,  et 
dont  Grétry  regardait  la  solution  comme  la 
pierre  philosophale  en  musique. 

(S03)  Voici  celle  dédicace 

NOTRE  DAME  DES  VICTOIRES,  PATRONNE  DE 

l'archiconfrérie. 
Tris- pure  et  très- aimable  vierge  Marie,  mire  de 
Dieu  !  ton  civur  trois  foit  $aint  n'a  rien  à  réfuter  au 
votre.  Aussi,  en  otant  tout  faire  hommage  démet 
travaux,  ai-je  pour  but  d'au. rer  par  tout  le  cerur  de 
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On  eut  d'abord  l'idée  d'adapter  à  l'instru- 
ment des  trappes  ou  des  jalousies  qui  s'ou- 
vraient et  se  fermaient  à  la  volonté  de  l'orga- 
niste et  au  moyen  desquelles  il  pouvait 
concentrer  le  son  dans  l'intérieur  de  l'ins- 
trument, ou  lui  donner  une  plus  ample 
issue.  Déjà  l'on  avait  appliqué  ce  mécanisme 
assez  simple  au  clavecin;  un  bouton  pressé 
par  le  genou  en  soulevait  le  couvercle  pour 
produire  un  crescendo,  et  le  baissait  pour 
le  diminuendo.  Quant  a  l'orgue,  ce  moyen 
bien  que  vanté  par  les  anciens  organistes 
et  mis  encore  en  pratique  vers  la  fin  du 
siècle  passé,  par  le  célèbre  abbé  Vogler, 
n'obtint  pas  un  grand  succès.  Néanmoins, 
faute  de  mieux,  on  l'employa  en  Allemagne 
et  en  Angleterre.  Son  insuffisance  déter- 
mina le  même  abbé  Vogler  à  y  ajouter  un 
appareil  acoustique  dont  il  a  lui-même 
donné  une  description  fort  curieuse  dans  la 
Gazette  musicale  de  Leipsick  (604). 

Après  divers  essais  de  cette  nature  et  dont 
il  est  peu  intéressant  de  s'occuper,  on  en 
fit  d'autres  qui  avaient  pour  but  de  trouver 
dans  le  mécanisme  de  l'instrument  même 
les  moyens  de  modifier  Je  sou.  Nous  ne  par- 
lerons que  de  ceux-ci. 

On  commença  par  imaginer  des  ventes tix 
particuliers,  au  moyen  desquels  l'organiste 
pût  régler  a  son  gre  l'intensité  du  vent.  Le 
diminuendo  que  l'on  obtint  était  sensible  ; 
mais  il  avait  un  détestable  effet.  Le  son 
perdait  de  sa  justesse  eu  même  temps  qu'il 
perdait  de  sa  vigueur,  et  le  pianissimo  n'était 
plus  qu'un  affreux  râlemenl  péniblement 
articulé  et  aussitôt  étouffé.  L'auteur  de  cette 
invention  demeura  ignoré  ;  il  ne  mérite 
uères,  en  effet,  d'être  connu.  Après  bien 
es  tâtonnements  infructueux,  on  sentit  la 
nécessité  de  changer  de  route. 

L'honneur  de  cette  découverte  était  ré- 
servé à  la  France.  Ce  fut  Claude  Perrault 
qui  en  eut  la  première  idée.  Cet  homme  cé- 
lèbre, è  la  fois  littérateur,  médecin  et  ar- 
chitecte, s'occupait  de  reconstruire  l'orgue 
hydraulique  des  anciens,  d'après  la  descrip- 
tion, fort  obscure  pour  nous,  de  Vitruve. 
En  suivant  cette  idée,  il  crut  arriver  aux 
moyens  de  donner  à  l'orgue  la  faculté  de 
pointer  des  sons  différents  en  force,  pour 
imiter  tes  accents  de  la  voix,  et  te  fort  et  le 
faible  que  le  maniement  de  l'archet  produit 
sur  tes  violons,  et  la  variété  du  souffle  dans 
les  flûtes  et  dans  te  hautbois.  On  voit  claire- 
ment qu'il  s'agit  de  faire  de  l'orgue  un  ins- 
trument mondain.  Dans  une  note  de  la  tra- 
duction de  Vitruve,  Perrault  donne  l'expli- 
cation de  son  système.  Ce  passage  est  cu- 
rieux, mais  il  ne  regarde  que  les  fac- 
teurs (605).  On  y  trouve  l'idée  première 
d'un  orgue  improprement  appelé  expressif, 
c'est-à-dtre,  à  sous  renflés  et  diminués  selon 

Noire-Seigneur  Jitut-Chritt  vert  letarlittet,  mes  frè- 
res, et  de  travailler  ainsi  à  sauter  avec  eus  ma 
patrie. 

(604)  Ton».  III,  p.  566  et  suiv. 
(60o)  Periuult,  Architeet.  de  Vitruve,  édii.  d« 
1681,  p  3*7. 
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la  pression  plus  ou  moins  forte  des  touches. 

Ce  mécanisme,  tout  ingénieux  qu'il  était, 
laissait  beaucoup  à  désirer  pour  le  résultat 
voulu;  le  renflement  du  son  ne  pouvait 
guère  s'effectuer  que  par  saccades  et  non 
graduellement  et  sans  solution  de  conti- 
nuité. On  facteur  d'orgues  français,  Jean 
Moreau,  qui  vivait  à  Rotterdam  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvm'  siècle,  est  le  premier 
nui  semble  avoir  voulu  tirer  parti  de  l'idée 
Je  Claude  Perrault;  du  moins  ce  facteur 
a-t-il  fait  quelque  chose  de  pareil  en  pro- 
duisant un  crescendo  par  l'intonation  suc- 
cesive  de  plusieurs  tuyaux.  En  1736,  Jean 
Moreau  construisit  l'orgue  de  l'Eglise 
Saint-Jean  à  Gonda.  L'instrument,  à  trois 
claviers  et  a  pédales,  avait  cinquante-deux 
registres  ou  jeux.  Le  clavier  avait  ceci  de 
particulier,  que  lorsque  tous  les  trois 
étaient  accouplés,  l'organiste  pouvait  ren- 
fler et  diminuer  le  son  au  moyen  de  la 
pression  des  doigts.  Quand  il  enfonçait  la 
touche  de  l'épaisseur  d'un  écu,  le  jeu  de  ce 
clavier  parlait.  L'enfonçait-il  un  peu  da- 
vantage, l'autre  clavier  faisait  parler  aussi 
son  jeu,  et  enfin  lorsque  la  touche  était 
abaissée  jusqu'au  fond,  tous  les  trots  cla- 
viers parlaient  ensemble  (606). 

Peut-être  l'Allemagne  aurait-elle  à  récla- 
mer aujourd'hui  l'honneur  de  cette  décou- 
verte si  elle  avait  secouru  un  homme  laissé 
dans  la  misère  et  mort  dans  le  décourage- 
ment. Schroèter,  organiste  de  la  cathédrale 
de  Nordhausen  et  qui  fut  en  même  temps 
l'inventeur  du  piano,  Schroèter  avait  aussi 
consacré  ses  veilles  à  la  recherche  des 
moyens  de  rendre  l'orgue  expressif. 

En  1740,  il  prétendit  avoir  réussi  et  fit  un 
dessin  de  l'instrument ,  mais  il  manqua  des 
ressources  nécessaires  pour  le  construire. 
Un  mécanicien  se  présenta,  qui  lui  offrit 
cinq  cents  écusde  son  secret,  à  la  condition 
que  Schroëter  renoncerait  à  l'honneur  de 
I  invention.  Indigné  d'une  offre  semblable, 
Schroèter  refusa  et  jeta  son  devis  de  côté. 
Quelques-uns  même  prétendent  qu'il  le 
brûla.  Il  est  certain  du  moins  qu'il  n'a  pas 
été  trouvé  après  sa  mort  parmi  ses  pa- 
piers (607). 

Gerbert  parle  d'un  orgue  que  les  frères 
Duron,  facteurs  français,  construisirent  en 
1769,  à  Angers,  et  qui  avait  un  mécanisme 
propre  à  renfler  et  à  diminuer  le  son  ;  mais 
il  ignore  lui-même  la  nature  de  ce  procédé. 

Jean-André  Stein,  célèbre  facteur  de  pia* 
nos  et  d'orgues,  ût,  vers  1773,  un  piano 
organisé,  dont  le  jeu  de  flûte  était  suscepti- 
ble de  nuances.  Le  renflement  et  la  dimi- 
nution des  sons  dépendaient  de  la  pression 
des  doigts  ;  mais  cette  pression  avait  l'in- 
convénient de  faire  hausser  et  baisser  les 
tons.  Pour  les  maintenir  justes,  en  les  ren- 
forçant ou  en  les  diminuant,  il  fallait  ap- 
puyer le  genou  sur  une  pommelle. 

(606)  Gbhbebt, /VeMMflM  diction,  de»  musiciens, 
art.  Moreau. 

(«07)  Voir  le  Diction,  dei  musiciens .  de  Cho- 
bq*  et  Fa  voue. 
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Ce  serait  ici  le  lieu  de  parler  du  procédé 
de  Sébastien  Erard  ;  mais  ce  procédé,  trouvé 
dans  los  dernières  années  du  xvin*  siècle, 
n'ayant  guère  été  complété  que  de  nos 
jours,  et  d'ailleurs  ayant  été  regardé  pen- 
dant longtemps  comme  ayant  définitivement 
résolu  le  problème,  nous  croyons  devoir  ne 
l'examiner  qu'après  louâtes  autres. 

En  1803,  les  frères  Girard,  à  Paris,  pri- 
rent un  brevet  d'invention  pour  des  moyens 
de  construire  des  orgues  dont  on  peut  enfler 
ou  diminuer  les  sons  à  volonté,  sans  en  chan- 

Îicr  la  nature  ou  le  ton.  A  l'expiration  du 
>revel,  leur  procédé  fut  rendu  public,  mais 
il  serait  fort  long  et  fort  difficile  d'en  donner 
une  explication  satisfaisante  sans  le  secours 
des  planches  (608).  Vers  la  même  époque, 
M.  G  renié,  s'occupant  de  recherches  pour 
la  construction  d'un  orgue  expressif,  pré- 
tendit que  les  frères  Girard  avaient  puisé 
leur  idée  dans  ses  conversations.  Les  ré- 
sultats obtenus  ne  lui  paraissant  pas  propres 
à  remplir  le  but  qu'il  se  proposait,  il  pour- 
suivit ses  essais  avec  persévérance.  Au 
moyen  d'un  procédé  à  anches  libres,  les- 
uelles,  quoique  in  ventées  depuis  longtemps, 
laient  restées  inconnues  è  tous  les  facteurs, 
il  parvint  à  former  un  instrument  qui,  en 
partant  d'un  son  égal  en  douceur  à  celui  de 
Carmonica,  s'élève  a  toute  la  force  d'une  mu- 
sique  militaire  (609).  En  1811,  le  même  fac- 
teur présenta  a  l'Institut  un  petit  orgue  de 
chambre,  consistant  en  un  simplo  jeu  d'an- 
ches libres  ;  V expression  résidait  dans  la 
disposition  et  l'action  des  soufflets  subissant 
des  pressions  variables  dont  l'intensité,  trans- 
mise aux  tuyaux,  leur  donnait  le  caractère 
et  l'accent  des  instruments  à  tent.  Le  rapport 
de  la  commission  de  l'Institut,  daté  des  20 
et  22  avril  1811,  proclame  l'auteur  de  cet 
instrument  le  premier  qui  ait  inventé  cette 
intensité  d'expression,  jusqu'à  présent  inouïe 
dans  les  orgues.  Néanmoins,  ce  mécanisme 
présentait  encore  des  inconvénients  dont 
l'auteur  ne  tarda  pas  à  s'apercevoir.  Après 
avoir  trouvé  d'autres  perfectionnements , 
M.  Grenié  prit,  en  1816,  un  nouveau  brevet 
pour  un  instrument  qui,  outre  les  jeux 
d'anches,  avait  un  jeu  de  flûte  dont  les 
tuyaux  étaient  munis  de  soupapes  appelées 
conservateurs  du  ton.  Enfin,  malgré  toutes 
les  améliorations  que  les  diverses  parties 
de  l'instrument  ont  tour  à  tour  subies,  le 
système  de  M.  Grenié  n'en  est  pas  moins 
resté  fondamentalement  le  même,  c'est-à- 
dire  que,  dans  ses  orgues,  l'expression  n'est 
pas  immédiate  pour  chaque  touche,  mais 
elle  se  communique  à  toute  la  masse  du 
clavier.  Sébastien  Erard  a  combiné  les  deux 
systèmes,  l'expression  par  nuances  (de  cha- 
que touche)  avec  l'expression  par  masse  (de 
tout  le  clavier)  ;  mais  ce  mécanisme,  le  plus 
complet  et  le  plus  parfait  de  tous,  est  resté 
un  secret. 

(608)  Voir  la  Description  des  machines  et  procédés 
spécifiés  dans  les  brevets  d'invention,  etc..  par  Chris 
tus  ;  Paris,  Huzard,  tout.  Il,  p  165  270. 
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M.  Muller,  élève,  de  M.  G  renié  , 
M.  Mieg  (tiiO),  M.  Chameron,  ont  profité  , 
dnns  la  fabrication  de  leurs  orgues,  des  dé- 
couvertes de  leurs  devanciers  et  ont  intro- 
duit quelques  perfectionnements  de  détail 
qui,  sans  changer  la  nature  du  mécanisme, 
rendent  l'instrument  plus  commode  et  plus 
facile  a  loucher. 

Nous  avons  dû  indiquer  rapidement  tou- 
tes les  tentatives  que  l'on  a  faites  dans  le 
but  de  rendre  l'orgue  expressif,  pour  prou- 
ver que,  sous  prétexte  d'un  progrès  dans  les 
arts  mécaniques  et  d'un  perfectionnement 
purement  instrumental,  il  s  agit  ici,  au  fond, 
comme  on  a  pu  s'en  convaincre  d'après  les 
paroles  caractéristiques  que  nous  avons  ci- 
tées, de  substituer  l'expression  et  l'accent 
tère  de  la  musique  mondaine  a  l'expression 
et  à  l'accent  de  la  musique  sacrée.  Or,  la 
découverte  de  Sébastien  Erard  étant  celle 
sur  laquelle  les  partisans  de  cette  réforme 
musicale  fondaient  naguère  leurs  plus  gran- 
des espérances,  nous  allons  examiner  celle 
invention  dans  toutes  les  conséquences 
qu'on  lui  attribue. 

Chargé  de  construire  un  piano  organisé 

Ë)ur  la  reine  Marie-Antoinette,  Sébastien 
_rard  eu l  l'idée  d'en  rendre  le  jeu  d'orgue 
expressif.  Après  d'innombrables  essais,  il 
parvint  à  réaliser  ce  qu'il  avait  conçu.  Il 
commença  l'instrument  et  communiqua  sa 
découverte  à  Grélry,  qui  en  parle  avec  en- 
thousiasme dans  ses  tuait  sur  la  musique. 
«  J'ai  touché,  dit  ce  dernier,  cinq  ou  six 
notes  d'un  buffet  d'orgue  qu'Erard  avait 

rendues  susceptibles  de  nuances  Plus  on 

enfonçait  la  touche,  plus  le  son  augmentait  ; 
il  diminuait  en  relevant  doucement  le  doigt: 
c'est  la  pierre  philosophale  en  musique  que 
celle  trouvaille.  »  La  révolution  survint,  et 
l'instrument  ne  fut  point  achevé.  Dès  que 
Erard  put  se  livrer  de  nouveau  à  ses  travaux, 
il  se  consacra  entièrement  à  perfectionner 
le  piano  et  la  harpe.  Cependant  il  ne  perdait 
pas  de  vue  le  projet  d'appliquer  son  inven- 
tion de  l'orgue  expressif  à  un  instrument 
de  grandes  dimensions.  En  1827,  il  présenta, 
à  I  exposition  des  produits  de  l'industrie, 
un  grand  orgue  qui,  sous  le  rapport  de  la 
perfection  du  mécanisme,  excita  l'admira- 
tion de  tous  ceux  qui  l'entendirent.  Cet  or- 
gue avait  deux  claviers;  le  clavier  supérieur 
était  celui  de  l'expression  ;  on  se  servait  de 
l'inférieur  si  ou  ne  voulait  produire  que 
l'effet  de  l'orgue  ordinaire.  L'instrument 
était  destiné  à  la  chapelle  du  roi,  mais  des 
raisons  de  localité  s'opposèrent  à  son  ins- 
tallation. Erard  en  Qt  un  second  sur  les  di- 
mensions données,  et  celui-ci  était  encore 
plus  parfait.  Il  avait  trois  claviers;  l'un,  le 
clavier  supérieur,  était  expressif  au  moyen 
de  Ja  pression  des  doigts,  c'est-à-dire  que 
chaque  touche  pouvait  séparément  rentier 
le  sou  ;  les  deux  autres  claviers  n'a  v  ai  eut 


JMO)  Voir  ta  Revue  encyclopédique  de  18x5,  p. 
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qu'une  expression  commune  à  toutes  les 
touches  ensemble  ;  on  l'obtenait  au  moyen 
d'une  pédale  qui,  selon  la  pression  du  pied 
plus  ou  moins  forle,  renflait  ou  diminuait 
le  son  de  toute  la  masse  de  l'instrument. 
Par  quel  procédé  ce  résultat  s'opérait-il  ? 
Encore  une  fois,  c'est  là  ce  qui  est  demeuré 
un  secret.— L'orgue  construit  pour  la  cha- 
pelle du  roi  a  été  en  partie  détruit  à  la  ré- 
volution de  1830  ;  l'autre,  resté  en  la  pos-  „ 
session  de  .«on  auteur,  figure  maintenant 
dans  les  ateliers  de  M.  Pierre  Erard,  digne 
successeur  de  son  oncle  (61 1). 

Toutes  ces  innovations  ont  donc,  ainsi 
que  nous  l'avons  dit,  une  date  très-récente  : 
elles  uni  toutes,  et  peut-être  à  l'insu  de 
leurs  auteurs,  été  sollicitées  parla  tendance 
de  la  musique  dramatique  à  envahir  la  mu- 
sique sacrée,  par  la  tendance  de  l'esprit  du 
monde  à  séculariser  les  choses  de  la  reli- 
gion et  du  culte.  Voilà  pourquoi  les  derniè- 
res de  ces  innovations  ,  si  intéressantes 
d'ailleurs  sous  un  point  de  vue  industriel  et 
dont  on  pourrait  (irer  un  utile  parti  dans 
certaines  limites  et  certaines  conditions, 
ont  élé  accueillies  par  la  généralité  des  mu- 
siciens comme  annonçant  une  époque  où 
la  musique  doit  changer  de  face  dans  tou- 
tes ses  parties.  Cette  unanimité  ne  nous 
effraye  pas.  Elle  montre  seulement  à  nos 
yeux  à  quel  point  les  notions  les  plus  sim- 
)les  et  les  plus  saines  s'altèrent,  à  quel  point 
es  idées  les  plus  claires  s'obscurcissent  dans 
es  meilleurs  esprits,  lorsque  la  réflexion  ne 
réagit  pas  puissamment  contre  un  certain 
milieu,  un  certain  courant  d'erreurs  qui 
nous  enveloppe  à  certaines  époques  Hais, 
par  une  singularité  remarquable ,  ceux-là 
mdans  qui  paraissent  le  plus  engoués  de  ces 
découvertes  et  pour  qui  elles  sont  le  sigi  ni 
de  brillantes  destinées  pour  la  musique, 
n'ont  pu  échapper  à  la  rencontre  lumineuse 
des  principes  éternels ,  des  principes  fon- 
damentaux de  tout  art,  de  toute  expression 
humaine,  lorsqu'ils  ont  voulu  ériger  leurs 
idées  en  théories,  et,  telle  est  la  puissance 
et,  pour  ainsi  dire,  la  vertu  de  ces  princi- 
pes qu'ils  ont  repris  leur  évidence  et  leur 
autorité  jusque  dans  la  bouche  de  ceux  qui 
les  méconnaissaient  momentanément. 

Ecoutons  les  paroles  d'un  compte  rendu 
de  l'orgue  d'Erard,  publié  en  1829.  L'auteur 
établit  d'abord  qu'une  révolution  «  s'est 
opérée  dans  la  musique  »  depuis  Mozart  et 
«  s'est  consommée  de  nos  jours;  »  que,  pour 
ce  qui  est  de  «  sa  nature,  elle  consiste  dans 
l'introduction  d'un  système  dramatique 
dans  les  compositions  vocales  ou  instru- 
mentales et  dans  l'expression  substituée  aux 
formes  mécaniques  de  l'art  ;  que  la  musique 
religieuse  même  a  subi  les  conditions  de  cette 
transformation  du  but  et  des  moyens.  »  Jl 
établit  en  second  lieu  «  qu'une  révolution 
générale  a  commencé  vers  la  Un  du  xvi*  siè- 

pleïn  d'érudition  de  M.  Andcrs,  inséré  dans  la 
Vatciie  musicale  de  Paru,       année,  o»2l. 
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de,  où  l'on  a  imaginé  de  se  servir  de  la  mu- 
sique pour  les  actions  théâtrales.  »  Puis  il 
ajoute:  «  Cette  tendance  vers  les  formes 
dramatiques,  vers  l'expression  et  vers  les 
formes  mélodiques,  a  continué  sans  inter- 
ruption jusqu  aujourd'hui,  et  a  rendu  né- 
cessaire une  réforme  bien  entendue  de  la  mu- 
sique d'église  et  particulièrement  du  style  de 
f  orgue  (612).  » 

Voilà  qui  est  clair,  mais  en  quoi  doit  con- 
sister la  réforme  bien  entendue  de  la  musique 
d'église  et  du  style  d'orgue?  Nous  allons  le 
voir;  ce  qui  suit  n'est  pas  moins  clair  : 

«  Mais,  il  ne  suffit  pas  que  les  organistes 
modifient  la  musique  qu'ils  exécutent  et  y 
introduisent  des  phrases  expressives,  il 
faut  encore  que  I  instrument  dont  ils  se 
servent  seconde  leurs  inspirations;  or,  c'est 
ce  qui  n'a  point  lieu  dans  les  orgues  cons- 
truits d'après  l'ancien  système.  Un  orgue 
bien  établi  est  certainement  un  fort  bel 
instrument  :  sa  puissance  est  grande  et  ma- 
jestueuse, et,  lorsqu'il  est  touché  par  un 
habile  organiste,  l'impression  qu'il  produit 
est  profonde  au  premier  abord;  mais  dans 
les  pièces  d'une  certaine  étendue,  la  mo- 
notonie est  inévitable  malgré  les  change- 
ments de  claviers,  parce  que  l'instrument, 
riche  de  sonorité,  est  dépourvu  d'accent. 
Ce  que  j'appelle  accent,  c'est  la  modification 
de  la  force  du  son,  sans  laquelle  il  n'y  a 
point  d'expression  possible.  Dans  l'orgue 
ancien,  te  passage  du  fort  au  faible  ne  peut 
se  faire  que  par  masse  et  non  par  nuance. 
Cest  donc  un  instrument  en  dehors  de  l'ex- 
pression et  de  l'effet  dramatique.  Il  est  reli- 
gieux, simple  et  noble  ;  mais  tï  manque  de 
sensibilité.  Il  est  propre  aux  choses  larges 
et  brillantes;  il  ne  l'est  pas  à  la  musique  co- 
lorée. Le  nouvel  instrument  de  M.  Erard  est 
pourvu  de  toutes  les  qualités  de  l'orgue  an- 
cien et  n'a  pas  ses  défauts,  ou  plutôt  il  est 
en  possession  des  avantages  qui  manquent 
à  celui-ci.  Il  offre  aux  organistes  les  moyens 
de  se  mettre  en  harmonie,  dans  leurs  inspira- 
tions, avec  la  musique  du  siècle,  sans  les  obli- 
ger à  abandonner  les  larges  formes  clas- 
siques qui  sont  de  leur  domaine;  ils  ac- 
quièrent avec  lui  ce  qui  leur  manquait  pour 
émouvoir,  sans  rien  perdre  de  ce  qu'ils  pos- 
sédaient pour  étonner.  Ou  je  me  trompe  fort, 
ou  le  moment  est  venu  d'une  révolution  dans 
la  musique  d'orgue,  révolution  dont  la  dé- 
couverte de  V orgue  expressif  est  le  signal. 
Bien  des  critiques  seront  faites  des  innova- 
tions qui  seront  tentées  en  ce  genre  :  on 
dira  que  c'est  perdre  un  style  consacré;  que 
o'est  abandonner  la  manière  sublime  de 
Jean-Sébastien  Bach;  et  Tonne  comprendra 
pas  d'abord  que  ce  grand  artiste,  homme 
de  çénie  s'il  en  fut,  aurait  modifié  son  style 
et  I  eût  mis  *n  rapport  avec  les  besoins  de 
l'époque  actuelle  s  il  y  eût  vécu.  Après  tout, 
si  quelque  Jean-Sébastien  Bach  peut  naître 
encore,  et  s'il  fait  la  révolution  nécessaire, 

(<M2)  Revue  musicale,  de  M.  Fétis,  loin.  VI,  p. 
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il  vaincra  les  résistances  d'école  en  charmant 
le  public  (613).  » 

Nous  avons  dû  citer  ce  long  passage  en 
entier  pour  faire  voir  qu'il  se  rencontre 
toujours  un  moment  dans  la  vie  où  les 
meilleures  tètes  perdent  l'équHibre.  Ali- 
auando  bonus  dormitat  Homerus.  Disons-le 
franchement,  M.  Fétis ,  nar  complaisance, 

Car  amitié,  par  un  rootii  quelconque  d'o- 
ligeance  fort  honorable,  s'est  fait  un  jour 
le  champion  de  l'orgue  de  Sébastien  Erard. 
Que  cet  instrument  fût  un  chef-d'œuvre 
d'invention  et  de  mécanisme,  nous  y  sous- 
crivons, mais  que  cet  instrument  ait  été  le 
point  de  départ  de  toutes  les  tentatives 
actuelles  qui  tendent  à  dénaturer  l'orgue 
dans  sa  racine,  à  lui  faire  perdre  son  ca- 
ractère chrétien,  c'est  ce  qui  est  non  moins 
incontestable. 

Il  ne  s'agit  de  rien  moins,  en  effet,  selon 
M.  Fétis,  que  d'introduire  le  drame  dans  le 
temple,  l'opéra  dans  le  sanctuaire.  Ecoutez 
plutôt  :  L'orgue  ancien  est  un  instrument  en 
dehors  de  l'expression  et  de  l'effet  drama- 
tique ;  il  manque  de  sensibilité I  tl  n'est  pas 
propre  à  la  musique  colorée.  Le  nouvel  ins- 
trument de  M.  Erard,  au  contraire,  offre  aux 
organistes  les  moyens  de  se  mettre  en  harmo- 
nie avec  la  musique  du  siècle,  de  produire 
l'émotion  en  charmant  te  public;  et  c'est  là 
cette  révolution  dont  le  moment  est  venu  et 
dont  la  découverte  de  C orgue  expressif  est  le 
signal,  révolution  qu'il  faut  opérer  à  tout 
prix,  au  risque  de  perdre  un  style  consacré! 
et  pourquoi  cette  réforme  simultanée  du 
style  d'otgue  et  du  chant  d'église?  parce 
ue  l'orgue  est  monotone,  qu'il  est  dépourvu 
'accent  terrestre.  Mais  la  musique  d'égise 
est  comme  lui  monotone,  c'est  à-dire  plane, 
dépourvue  d'expression  et  d'accent  terrestre, 
c'est-à-dire  pleine  d'une  expression  calme 
et  céleste  et  du  souffle  de  vie;  donc,  encore 
une  fois,  l'orgue  et  la  musique  d'église  ont 
le  même  caractère  comme  ils  ont  la  môme 
destination,  et  l'on  peut  dire  que  le  style  qui 
naît  des  conditions  de  l'un  et  de  l'autre  est 
également  consacré. 

Mais  alors  il  faut  aussi  réformer  le  plain- 
chant,  le  chant  grégorien,  ce  chant  que 
vous  vous  efforcez  vous-même  de  réta- 
blir dans  son  ancienne  intégrité,  dans  sa 
simplicité  première.  Il  faut  encore  réformer 
le  langage,  la  poésie,  les  arts,  dans  lesquels 
se  manifeste  un  double  élément,  l'élément 
divin,  céleste,  spirituel,  et  l'élément  de 
l'activité  et  de  la  sensibilité  humaine.  Que 
dis-je?  il  faut  réformer  au>si  l'homme  lui- 
môme,  car  l'homme  aussi  vit  de  deux  vies, 
l'une  qui  le  met  en  rapport  avec  Dieu , 
l'autre  qui  le  met  en  rapport  avec  les  être.» 
créés;  deux  modifications  de  sa  nature  d'où 
naissent  nécessairement  deux  modes  dis- 
tincts, deux  expressions  diverses  en  les- 
quelles sa  pensée  et  ses  sentiments  s'in- 
carnent alternativement,  selon  que  ses  sen- 

(G13)  Revue  musicale,  ibiti. 
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liment  s  et  sa  pensée  appartiennent  à  l'un  ton îr  compte,  c  est  que  Gretry  écrivait  ces 
ou  l'autre  de  ces  deux  ordres.  lignes  en  93,  ainsi  que  le  remarque  M.  F6- 
C'est  û  do  pareilles  conséquences  qu'on  lis  (618).  El  quand  notre  auteur  ajoute  : 
est  malgré  soit  entraîné,  lorsqu'on  se  ren-  «  Au  moment  où  plusieurs  églises  sont  en 
fermo  trop  exclusivement  dans  un  seul  point  «  construction  à  Paris,  il  serait  à  désirer 
de  vue  do  l'art;  on  ûnit  par  subordonner  «  que  lo  gouvernement  chargeât  M.  Erard 
les  autres  au  premier,  sam»  songer  que,  de-  «  de  la  confection  d'un  pareil  instrument, 
main  peut-être ,   l'esprit  préoccupé  d'un  «  et  satisfit  ainsi  au  vœu  de  Grétry  (619),  » 
autre  objet,  on  transportera  le  principal  là  nous  craignons  bien  qu'il  no  se  méprenne 
où  l'on  avait  placé  l'accessoire.  sur  le  vœu  réel  du  Grétry  qui  ne  nous  pa- 
■  11  n'est  cœur  si  dur,  ny  ame  si  roues-  ralt  pas  avoir  eu  on  vue  un  orgue  destiné  à 
che,  qui  ne  se  sente  touchée  do  quelque  re-  un  temple  chrétien.  Que  dis-je  !  nous  som- 
uerence,  a  considérer  celte  vaslité  sombre  mes  sûrs  du  contraire,  car  voici  ce  que  Gré- 
do  nos  églises,  la  diuersité  d'ornements,  et  try  dit  dans  le  i"  livre  de  ses  Essais:  «  L'on 
ordre  de  nos  ceremonios,  et  ouyr  lo  son  cherche  les  moyens  de  diriger  les  aérostats; 
déunlieux  de  nos  orgues,  et  l'armonie  si  cherchonsdonc  aussi  a  perfectionner  le  plus 
posée  et  si  religieuso  de  nos  voix,  Ceux,  beau,  le  plus  noble  instrument  do  musique 
mesme  qui  y  entrent  avec  mespris,  sentent  que  nous  ayons.  L'orgue  on  elfet  serait  à 
quelque  frisson  dans  le  cœur  et  quelque  lui  seul  un  orchestre  superbe,  si  l'on  pou- 
horreur,  qui  les  met  eu  deiliance  de  leur  voit  donner  au  son  la  gradation  du  doux  au 
opinion  (614).  »  fort,  à  la  volonté  de  l'organiste.  J'on  ai  parlé 
11  nous  semble,  d'après  ce  passage,  qu'aux  à  M.  Charles,  et  il  n'a  pas  cru  cette  déeou- 

youx  de  Montaigne,  l  orgue  n'était  pas  dénué    verte  impossible        Je  ne  puis  supporter 

d'une  expression  religieuse ,  posée,  dévo--  longtemps  lo  meilleur  orgue,  touché  par  le 
lieuse,  et  d'autant  plus  frappante  qu'elle  est  plus  habile  organiste  :  j'ai  cherché  la  cause 
toute  différente  de  celle  de  nos  instruments  de  cet  ennui  ;  il  provient  sans  doute  de  l'uni- 
vulgaires.  La  musique  d'égJise,  le  chant  formilé  des  sons;  l'artiste  a  beau  changer  de 
grégorien,  l'harmonie  de  l'orgue,  sont  dé-  jeu,  il  retrouve  partout  des  sons  pleins  et 
pourvus  de  cette  dernière  expression,  il  est  sans  nuances.  »  (Êssais  sur  ta  musique,  liv.  t, 
vrai  (615);   mais  l'absence  do  cette  ex-  t.  1**,  p.  57. |  On  voit  que  lorsque  Grétry 
pression  en  produit  une  autre  plus  élevée,  écrivait  ce»  lignes,  il  n  était  fias  question 
plus  noble,  en  ce  qu'elle  n'a  rieu  d'humain  encore  de  l'invention  d 'Erard  ;  ces  mots  : 
et  de  terrestre.  Quoi  1  il  y  a  une  expression  t'en  ai  parlé  à  M.  Charles,  etc..  le  prouvent 
dramatique,  une  expression  et  un  accent  évidemment.  Déplus,  par  celle  autre  phrase: 
pour  les  passions  (616),  pour  les  actions  L'orgue  en  effet  serait  à  lui  seul' un  orchestre 
théâtrales,  et  il  n'y  en  a  point  pour  la  piété,'  superbe,  etc.,  l'auteur  indique  assez  qu'il  no 
pour  la  prière,  pour  1  adoration,  pour  la  désire  voir  perfectionner  Vorgue  que  pour 
contemplation,  pour  l'extase  I  Mais  c'est  ra-  le  mettre  en  état  do  remplacer  l'orchestro  à 
baisser  i  ai  l  à  u  être  plus  que  l'organe  ue  la  I  opéra.  C'était  en  effet  14  une  idée  fixe  chez 
partie  inférieure  de  l'homme,  de  la  nartie  (Vétrr.  Déjà  dans  le  mémo  livre  de  ses  Es 
en  quelque  sorte  animale;  c'est  le  réduire  tJis(lôid.,  pp.  55-56),  jl  avait  conseillé  aux 
h  la  pure  sensation.  L'orgue  ancien  esl  sans  directeurs  uos  théâtres  de  placer  quelques 
expression  !  Et  cependant,  il  est  grand  et  gros  tuyaux  d'orgues  derrière  la  scène  pour 
majestueux,  il  étonne,  il  est  riche  de  sonorité,  soutenir  les  voix.  Mais  au  livre  vu  (lom.  III. 
1/  est  religieux,  simple  et  noble,  il  esl  propre  p.  295  et  suiv.),  il  caresse  d'avance,  avec  la 
aux  choses  larges  et  brillantes!  Et  tout  cola,  plus  touchante  bonhomie,  l'idée  que  l'orgue 
encore  une  fois,  ne  dit  rien,  n'exprime  rien  l  exercera  un  jour,  dans  les  salles  de  specta- 
Il  n'y  a  donc  pas  d'expression  grande  et  ma-  cl»»,  les  fonctions  de  l'orchestre.  Les  paroles 
jestueuse,  noble,  simple,  religieuse  t  qui,  suivant  M.  Fétis,  contiennent  un  vœu 
Grétry,  dont  l'écrivain  rappelle  les  poro-  relatif  au  perfectionnement  dé  l'orgue  des 
les  touchant  les  premiers  résultats  obtenus  églises  et  à  la  réforme  du  style  sacré,  sont 
par  Sébastien  Erard;  Grétry,  tout  en  témoi-  si  éloignées  de  se  rapporter  àcet  objet,  qu'oi- 
gnant la  plus  vive  admiration  pour  la  dé-  les  sont  amenées  par  un  vœu  tout  contraire, 
couverte  de  Vorgue  expressif,  n'avait  pas  Le  passage  est,  du  reste,  trop  curieux  par 
songé,  nous  le  pensons  du  moins,  a  bâtir  lui-même  pour  ne  pas  le  mettre  sous  les 
sur  cette  découverte  une  réforme  du  chaut  veux  du  lecteur.  «  L'orgue  remplacera  peut- 
d'église.  «  C'est,  disait-il,  la  piorre  philoso-  être  un  jour  tout  un  orchestre  de  cent 
phale  en  musique  que  cette  trouvaille.  La  musiciens.  Si  Erard  achève  sa  superbe 
nation  devrait  faire  établir  un  grand  orgue  invention;  si  chaque  tuyau  d'orgue  de- 
de  ce  genre,  et  réeompensor  Erard,  l'homme  vient  susceptible  do  toutes  les  nuances 
du  monde  lo  moins  intéressé  (617).  »  sous  le  doigt  do   l'organiste,  quel  grand 
Or,  il  y  a  ici  une  circonstance  dont  il  faut  parti  ne  tirera-t-on  pas  de  cet  instrument 


(614)  Estait  de  Mo*TAtC!«s,'liv.  u.cbap.  12,  tout. 
Il,  p.  393.  édit.  de  1GG9. 

(615)  On  ue  |>eul  pas  dire  absolument  que  l'orgue 
n'offre  aucun  moyen  d'erprettion,  même  dans  ce 
sens,  puisque  p»r  l«  changement  de  claviers,  par 
l'adjonction  des  jeux  et  le  te  cours  des  pédales,  on 
peut  modifier  considérablement  ta  force  du  son. 

DlCTIOXft.  DB  Pl.AlX-CutilT. 


(61G)  Rétumé  philo toph.  de  Vhitl.  de  la  musique, 
p.  ccxv-ccuvi. 

(617)  Estait  tur  la  mutique,  livre  vu,  tom.  (Il, 
p.  295;  Bruxelles. 

(618)  Hevue  muticale,  t.  vu,  p.  106. 
1019)  JaM.,  p.  139. 
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Alors  parfait  1  »  (Ici  so  place  la  note  sur  compagner  les  chants  tragiques,  ne  servtt-il 

cotte  trouvaille  appelée  In  pierre  philosophait  que  dans  les  spectacles  des  départements, 

en  musique,  et  sur  la  récompense  que  la  na-  où  trois  ou  quatre  mauvais  violons  compo- 

tion  devrait  décerner  à  son  auteur.)  «  11  sent  un  orchestre ,  je  crois  que  l'orgue  se- 

faudra  cependant  se  garder  de  donner  au  rail  d'un  secours  marqué.  Je  ne  parle  pas 

son  des  tuyau i  plus  de  charme  que  n'en  de  l'orgue  tel  qu'il  est;  sa  monotonie  serait 

ont  les  voii  humaines.  •  (Excellent  Grétryl  préjudiciable;  mais  de  l'orgue  susceptible 

il  faut  bien  perfectionner  l'orgue,  mais  pour-  d'inflexions  partielles  et  générales,  c'esl-à- 

lant  se  garder  de  lui  donner  trop  deeharme!)  dire  d'un  ou  de  plusieurs  tuyaux  ,  selon 

■  Le  violon  n'a  de  prééminence  dans  Tac-  la  volonté  de  l'organiste.  Un  homme  pourra- 

corupagnement,  que  parce  qu'il  est  aigrelet,  t-il,  sur  l'orgue  le  plus  formidable,  produire 

et  qu'il  n'efface  point  la  douceur  des  voix  autant  de  grands  effets  qu'un  orchestre 

naturelles;  le  violon  est  bon  partout  ;  parce  majeur?  Peut-être  que  non;  mais  deux  hom- 

que,  outre  qu'il  soutient  ou  détache  les  notes  mes  peuvent  être  assis  au  même  clavier,  de 

au  gré  du  compositeur,  le  son  en  est  mixte,  môme  que  l'on  exécute  des  sonates  à  quatre 

Il  faudra  sans  doute  que  l'orgue,  pour  rem-  mains,  et  l'orgue  aura  de  plus  ses  pédales, 

placer  un  orchestre  ,  possède  tous  les  jeux  Au  reste ,  je  ne  donne  ici  qu'une  première 

de  flûtes  et  d'anches,  cors,  trompettes  et  idée,  qu'il  faudra  perfectionner,  si  elle  est 


timbales,  ce  qui  ne  sera  pas  difficile;  ce 
sera  au  compositeur  d'indiquer  à  l'organiste 
de  quel  jeu  il  devra  se  servir.  Jamais  de 
flûte  avec  les  voix  de  femmes;  jamais  de 
trop  belles  basses  avec  les  voix  graves  ; 
enfin»  il  faut  s'arranger  pour  que  Je  sou  des 
tuyaux  soit  plus  ou  moins  hétérogène  avec 
les  voix.  Comme  je  ne  doute  pas  qu'on  ne 
fasse  un  jour  au  théâtre  l'essai  de  ce  que  je 
propose,  je  préviens  que  je  voudrais  un  or- 
gue fort  d'unissons,  et  tout  au  plus  d'octa- 
ves ;  car  les  aliquotes  tierces  ou  quintes  [les 


bonne. 

Ce  passage  est  long,  mais  il  est  instructif 
et  divertissant.  Ne  vous  sorable-t-il  pas  que 
le  musicien  de  génie ,  l'écrivain  spirituel  a 
fort  à  faire  à  débrouiller  sou  idée  et  à  la 
rendre  praticable?  Nous  demandons  si  c'est 
là  perfectionner  un  instrument;  si  ce  n'est 
pas  au  contraire  I'ap|>auvrir  ou  plutôt  le  dé- 
truire pour  en  construire  uu  nouveau,  sans 
caractère ,  sans  accent  propre ,  et  calqué 
servilement  sur  l'orchestre  dont  il  n'égale- 
rait jamais  la  souplesse,  l'agilité,  la  déïica- 


j eux  de  mutation) ,  donnant  partout  avec  tesse,  l'éclat.  Il  n'est  donc  pas  d'imaginations 

certains  jeux ,  ne  présentent,  à  mon  avis,  bouffonnes,  tranchons  le  mot,  de  folies, 

qu'un  harmonieux  galimathias  (VA).  Je  con-  auxquelles  les meilleursesprits  ne  se  laissent 

nais  l'opinion  de  quelques  musiciens  sur  entraîner  lorsque,  par  le  malheur  de  leur 

l'impossibilité  de  construire  un  orgue  sans  naissance  ot  les  circonstances  de  leur  édu- 

aliquotes;  mais,  leur  dirais-je ,  puisque  les  cation,  leur  intelligence  s'ouvre  aux  fausses 

instruments  à  vent  s'en  passeut ,  l'orgue  lueurs  d'une  do  ces  époques  fatales  où  les 

peut  bien  s'en  passer;  et  les  voix  humaines  idées  arrivent  altérées  et  perverties,  où  les 
Ile 


ne  peuvent- elles  pas  aussi  se  regarder 
comme  des  instruments  à  vent,  des  tuyaux? 
Quia  jamais  songé  d'ajouter  dos  aliquotes 
à  un  chœur  de  femmes  ou  d'hommes  ?  Enfin, 
qui  sait  si  tous  lus  sons  de  la  nature  n'ont 
pas  leurs  aliquotes?  11  est  au  moins  permis 
d'en  douter.  S  il  était  bien  prouvé  que  les 


uoti  ma  les  plus  saines  se  dénaturent  et  for 
ment,  autour  de  la  raison  de  l'homme, 
comme  une  atmosphère  d'erreurs  et  do 
préjugés,  dont  les  rayons  de  la  vérité  ne 

Beuvent  pénétrer  l'épaisseur.  Et  quant  à 
I.  Fétis,  n'est-ce  pas  lui  qui  a  dit  que  :  «  Un 
examen  approfondi  de  l'histoire  de  la  mu- 
înstrumenlsà  tuyaux,  ainsi  quo  les  voix,  ne  sique  démoulre  que  cet  art  n'a  eu  d'exis- 
produisent  point  de  sons  accessoires ,  voici  tence  solide  ,  chez  les  Européens,  que  par 
peut-être  une  règle  qu'il  faudrait  prescrire;  l'église;  »  que  «  les  théâtres  même  ne  peu- 
elle  consisterait  a  dire  :  Unissez  toujours  tes  veni  prospérer  sans  l'existence  des  chapel- 
inslruments  qui  ne  fournissent  point  d'ali-  les  (620);  »  que  «  la  chute  de  la  musique 
quotes  harmoniques  aux  instruments  à  tim-  d'église  avait  eu  pour  résultat  la  décadmee 
ores  et  à  cordes  qui  en  fournissent;  sans  cette  de  toutes  les  parties  de  l'art  musical  (621);  » 
réunion  vous  auriez  de  la  sécheresse  dans  Qu'au  iv*  siècle  de  l'ère  chrétienne,  «  l'art 
l'harmonie.  Je  désire  aussi  que  l'orgue  et  que  n'ayant  plus  rien  à  faire  dans  le  monde,  il 
f organiste  soient  absolument  cachés  aux  yeux  se  réfugia  dans  l'église;  «  que  ce  fut  elle  qui 
des  spectateurs.  L'organiste  peut  être  à  la  le  sauva  en  le  transformant  (622)  ?  »  N'est-ce 
place  du  souffleur;  son  orgue  immense  à  la  pas  lui  qui  a  dit,  en  parlant  de  la  révolution 
place  de  l'orchestre,  mais  recouvert  de  légères  opérée  par  C.  Monleverde,  c'est-à-dire,  de 
planches  de  sapin  ,  que  l'organiste  pourra  la  création  de  cette  même  musique  dramaii 
entr* ouvrir  et  fermer  à  volonté.  Jai, 


l'avoue,  uu  penchant  invincible  pour  e 
violon,  la  basse  et  la  quinte,  qui  sont  de  a 
môme  famillo.  Je  crains  que  les  tuyaux  les 
plus  perfectionnés  n'impriment  une  teinte 
de  tristesse  dans  l'âme  des  spectateurs.  Au 
reste,  l'orgue  ne  fût-il  propre  que  pour  ac- 

(040)  Curiosités  de  la  musique,  p.  221. 
(Cil)  Ibid.,  P.  i*3. 


?ue  que  Grétry  avait  voulu  introduire  dans 
orgue  :  «  Dès  lors  le  caractère  de  la  mu- 
sique religieuse  fut  changé  ,  et  peut-être 

EST-IL  PERMIS  DE  DISK  QUE  CELUI  QUI  LUI 
CONTENAIT  LE  MIEUX  FUT  PERDU.  LES  VARIÉ- 
TÉS DE  SONORITÉ  DES  INSTRUMENTS  SONT  DKS 
MOYENS  D'EXPRESSION  DES  PASSIONS  HUMAINES, 

(f>2î)  Résumé  philosopli.  de  rhitt.  de  la  mus.,  par 
M.  KtTIS,  pp.  cxi.hu  cl  CLÏXUI. 
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QUI  WB  DEVRAIENT  PAS  TROUVER  PLACE  DANS 

la  prière.  Paleslrina  avail  mieux  compris 
qu'aucun  autre  le  sttle  co*vbnadle  pour 
l'église  et  l'avait  porté  à  sa  perfection; 
après  lui,  on  a  fait  de  belles  choses  d'un 
autre  genre,  mais  ou  il  t  a  moins  de  solen- 
nité, DE  DÉVOTION  ET  DE  CONVENANCE  (623).  » 

N'est-ce  pas  lui,  enfin,  qui  a  dit  que  «  Allegri 
et  Foggia  semblent  se  distinguer  des  autres 
parles  qualités  d'une  expression  religieuse 
plus  pénétrante  ,  bien  qu'ils  n'aient  pu  sb 
dépendre  des  défauts  de  l'application  du 

STYLE     DRAMATIQUE     A     LA     MUSIQUE  DÉ- 

glise  (624)?  »  Ici ,  il  est  question  d'une  ex- 
pression religieuse  et  pénétrante ,  tandis  que 
tout  à  l'heure  il  n'existait  d'autre  expres- 
sion que  Yexpression  dramatique  et  pas- 
sionnée. 

Remarquez  que  nous  n'attaquons  pas 
H.  Fétis,  que  nous  le  justifions,  au  con- 
lraire,vis-à-vis  de  ceux  qui,  lisant  le  compte- 
rendu  de  l'orgue  de  Sébastien  Erard  , 
s'imaginaient  que  la  pensée  constante  de 
l'écrivain  a  été  d'anéantir  la  musique  d'é- 

S'ise  et  de  ta  remplacer  par  la  musique 
éâtrale.  Qui  n'a  pas  eu,  en  sa  vie,  un  jour, 
une  heure  fatale  où  il  s'est  laissé  entraîner 
h  une  idée  systématique?  Celui  qui  a  beau- 
coup écrit,  qui  a  surtout  remué  beaucoup 
d'idées,  qui,  par  conséquent,  a  été  amené  a 
envisager  ces  idées  sous  des  faces  fort  di- 
verses, a  bien  pu  se  prendre  un  malin  de  la 
pensée  de  faire  de  l'éclectisme  (625),  de  vou- 
loir concilier  le  caractère  de  la  musique 
d'église  avec  le  caractère  de  la  musique 
dramatique;  d'opérer,  comme  on  dit,  une 
fusion  entre  deux  genres  différents,  opposés 
même;  d'associer  la  majesté,  la  grandeur 
■vec  l'accent  passionné;  le  style  religieux, 
simple  et  noble,  avec  la  musique  colorée;  de 
mettre  en  harmonie  la  musique  du  siècle  arec 
les  larges  formes  classiques;  de  prétendre 
émouvoir  en  même  temps  qu'étonner;  car, 
comme  dit  l'écrivain  avec  beaucoup  de 
justesse,  les  styles  participent,  jusqu à  un 
certain  point,  les  uns  des  autres  (626),  et  se 
pénètrent  en  quelque  sorte. 

Or,  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  Beethoven 
l'a  réalisé  en  partie  dans  ses  sublimes  sym- 
phonies ,  dana  ses  sonates ,  dans  ses  qua- 
tuors, où,  par  moments,  sa  peusée  s'est  éle- 
vée aux  plus  hautes  contemplations.  Qui 
empêche  l'organiste  d'en  faire  autant,  s'il  a 
du  génie?  Mais,  pour  cela,  vouloir  détruire 
l'orgue  ancien,  et  penser  que  l'organiste  ne 
saura  pas  approprier  ses  pensées  à  la  nature 
de  son  instrument ,  c'est  là  une  assertion 
erronée,  et  d'autant  plus  dangereuse,  qu'elle 
emprunte  plus  d'autorité  de  la  plume  dont 
elle  émane. 

Redisons  donc  avec  M.  Fétis ,  qu'il  est 
«  certains  systèmes  de  tonalité  dans  la  mu- 
sique qui  ont  un  caractère  calme  et  reli- 
gieux, et  qui  donnent  naissance  à  des  mé- 
lodies douces  et  déoouillécs  de  passion, 

(623)  Réiumé  phihtoph.  de  Vhht.  de  la  mut.,  par 
M.  Fétis,  p.  ccxx. 
(644)  Ibid.,  p.  ccxxix. 
(625)  Bitumé,  p.  cixxm,  et  pattim. 
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comme  il  en  est  qui  ont  pour  résultat  néces- 
saire  Pexpression  vive  et  passionnée  

QtOI  QUON  FASSE,  ON  NE  DONNERA  JAMAIS  UN 

caractère  véritari  ement  religieux  a  la 
musique  sans  la  tonalité  austère  et  sans 
l'harmonie  consonnante  du  plain-chant; 
il  n'y  aura  d'expression  passionnée  et  drama- 
tique possible  qu'avec  une  tonalité  susceptible 
de  beaucoup  de  modulations .  comme  celle  de 
la  musique  moderne....  (627)  ?  Nous  n'en 
finirions  plus  si  nous  voulions  réunir  ici 
tout  ce  que  le  célèbre  écrivain  a  dit  dans  sa 
Revue,  dans  la  Gazette  musicale,  dans  celle 
do  M.  Danjou,  pour  fortifier  la  thèse  que 
nous  soutenons. 

V.  11  ne  s'agit  plus  maintenant  de  l'orguo 
d'Erard  ,  que  nous  avons  dû  prendre  pour 
point  de  départ  de  tout  ce  que  nous  avions 
h  dire  de  I  orgue  expressif.  Cet  orgue  d'E- 
rard est  bien  dépassé  ;  nos  facteurs,  tout  en 
admirant  le  génie  de  l'auteur,  regardent 
l'œuvre  comme  un  jeu  d'enfant.  Savez-vous 
à  quoi  nos  facteurs  rêvent?  La  musique  du 
siècle  est  symphonique  ;  nous  avions  la 
symphonie  de  Beethoven  ,  de  Berlioz ,  ce 
n'est  pas  assez  ;  nous  avons  eu  l'opéra  sym- 
phonique de  Weber,  do  Rossini  même,  le 
drame,  l'oratorio  symphonique,  la 
symphonique.  Eh  bien ,  nos  facteurs  veu- 
lent créer  l'orgue  symphonique  I  mais  ils 
n'ont  pas  pensé  k  une  chose ,  c'est  que  la 
symphonie  est  exécutée  par  quatre-vingls 
virtuoses,  et  que  l'orgue  n'est  joué  que  par 
un  seul. 

Ecoutons  M.  Danjou  : 

«  Jusqu'au  xvh*  siècle  il  ne  parait  pas  que 
le  ?ysième  de  construction  des  orgues  fût 
différent  dans  les  diverses  parties  de  l'Eu- 
rope. Un  auteur  fait  remarquer  qu'en  1639 
les  orgues  de  Rome  n'avaient  pas  autant  de 
registres  variés  que  les  orgues  de  Paris  à  la 
môme  époque  (628).  Titelouse,  organiste  de 
Rouen  au  commencement  de  ce  siècle , 
s'exprime  ainsi  dans  la  préface  de  ses  hym- 
nes, publiées  en  1623  :  Outre  que  nous  avons 
augmenté  la  perfection  de  l'orgue  depuis  quel- 
ques années,  en  faisant  construire  en  plusieurs 
lieux ,  avec  deux  claviers  séparés  pour  les 
mains  et  un  clavier  de  pédales  à  V unisson,  des 
jeux  de  huit  pieds  contenant  vingt-huit  ou 
trente,  tant  feintes  que  marches,  pour  y 
toucher  la  basse-contre  à  part  sans  la  tou- 
cher de  la  main ,  la  taille  sur  le  second  cla- 
vier, la  haute-contre  et  le  dessus  sur  le  troi- 
sième. 

«  Arrêtons-nous  a  ces  paroles  du  cha- 
noine-organiste de  Rouen;  elles  indiquent 
clairement  que  de  son  temps  l'orgue  venait 
d'être  constitué  sur  les  bases  qu'il  conserve 
encore,  c'est-a-dire  qu'il  possédait  deux 
claviers  différents  pour  les  mains  et  un 
clavier  de  pédales  séparées.  La  même  dis- 
position est  jugée  nécessaire  aujourd'hui 
pour  former  un  orgue  complet.  Il  faut  deux 

626)  Revue  Musicale,  loin.  VI,  p.  130. 

627)  Ritumé,  p.  lui. 

(»»i8)  Rtnonte  à  un  curieux  tut  le  unlimenl  de  la 
mutique  d'Italie. 
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claviers  et  des  pédales  séparées  pour  exécu-  ce  n'est  plus  seulement  une  chimère ,  mais 
t*r  la  musique  des  grands  maîtres  et  tirer  une  inconvenance.  L'orchestre  a  été  créé 
de  l'orgue  les  effets  qui  lui  sont  propres,  et  combine  pour  la  musique  passionnée  , 
On  a  été  plus  loin;  on  a  construit  des  orgues  sensuelle  ;  sans  cette  expression  dramatique 
à  quatre  ou  cinq  claviers  à  main;  on  a  qui  lui  est  propre  ,  l'orchestre  moderne  n'a 
mémo  imaginé  d'y  mettre  deux  claviers  de  pas  de  signification.  Il  est  vrai  qu'au  moyen 
pédales.  Mais  ces  additions  ont  augmenté  la  âge,  même  dans  nos  églises,  ou  employait 
variété  des  jeux,  la  diversité  des  effets,  sans  quelquefois  do  nombreux  instruments,  mais 
donner  à  1  organiste   plus  de  ressources    ils  jouaient  alors  le  rôle  qu'ils  doivent  jouer 

dans  l'orgue,  ils  accompagnaient  uniformé- 
ment les  voix  et  ne  produisaient  pas  , 
comme  aujourd'hui  l'orchestre,  une  musi- 
que séparée,  distincte  du  chant.  Jamais  , 
quoi  qu'on  fasse  et  qu'on  dise,  J'orchestre 
moderno  ne  sera  bien  séant  dans  la  musi- 
que religieuse ,  et  en  tous  cas ,  s'il  y  est 
admis,  ce  sera  pour  ces  solennités  dans  les- 
quelles l'exercice  du  culte  parait  se  chan- 
gor  en  un  spectacle  où  les  curieux ,  les 
amateurs  se  rendent  en  foule.  Si  ces  solen- 
nités sont  nécessaires,  qu'on  les  tolère, 
mais  qu'on  laisse  à  l'orgue  q  li  chante  et 
résonne  à  tous  les  offices,  da  is  toutes  les 
circonstances ,  son  caractère  grave ,  dévo- 
tieux,  dénué  de  passion  et  de  cette  expres- 
sion sensuelle  que  tous  les  saints,  que  tous 

lac   A/>nikîlAe      /tuM  ^    lfT?s»\l~*    -    —  „  _  / 


réelles  pour  produire  des  compositions 
parfaites  ,  eu  égard  à  la  nature  de  l'instru- 
ment et  au  genre  de  musique  qu'il  com- 
porte. Reconnaissons  donc  qu'au  xvu*  siècle 
le  système  mécanique  de  construction  dus 
orgues  était  définitivement  arrêté ,  qu'il  a 
été  depuis  agrandi  et  perfectionné,  mais 
qu'il  n'a  reçu  aucune  modification  essen- 
tielle, si  ce  n'est  par  la  découverte  toute 
récente  et  si  remarquable  du  levier  pneu- 
matique inventé  par  M.  Barker.   .    .  . 

 Il  n'en  est  pas  do 

même  de  la  partie  harmonique  de  l'orgue 
qui  embrasse  tous  les  jeux  qu'il  est  susce|>- 
tible  de  recevoir.  Depuis  le  xvir  siècle,  les 
diiférences  de  culte  ,  de  religion  ,  de  goût , 
de  clim.it,  d'édifices,  de  nation,  ont  donné 


lieu  à  des  manières  bien  diverses  do  compo-  les  conciles ,  que  toute  l'Eglise  a  repoussée 
ser  les  jeux  d'un  orgue.  On  a  trouvé,  pour 
ces  jeux  mêmes,  des  variétés  nombreuses 
de  formes,  de  nature,  et  par  suite  de  timbra 
et  de  qualité.  Les  uns  considérant  l'orgue 
comme  un  écho  de  l'orchestre  moderne,  ont 
cherché  à  emprunter  à  ce  dernier  ses  effets 
ou  du  moins  ses  instruments;  les  autres, 


comme  nous  du  lieu  saint.  C'est  déjà  mm 
ass  z,  c'est  déjà  trop  d'avoir  admis  dans  nos 
orgues  les  jeux  et  claviers  dits  expressifs, 
et  bien  que  cette  prétendue  expression  ne 
soit  aptès  tout  qu'un  moyen  de  diminuer 
ou  d'augmenter  la  puissance  du  son,  c'est 


cependant  un  don  funeste  à  cause  de  la  ma- 

cherchant  au  contraire  à  conserver  à  lorgue  nière  dont  s'en  servent  la  plupart  des  orga- 

son  caractère  spécial ,  se  sont  abstenus  de  nisles.  »  (Revue  de  h  mus,  relig.,  novembre 

toute  imitation  des  instruments  qu'où  em-  18V6.J 

ploie  dans  la  musique  moderne  et  drame-  Il  faudrait  plaindre  ceux  .qui  ne  seraient 

tique.  En  Allemagne,  on  a  songé  à  dévelop-  pis  frappés  de  la  sagesse  et  de  la.  justesse 

per  la  puissance  et  le  nombre  des  jeux  doux  de  ces  paroles.  C  est  la  raison  la  plus  sa-oe. 

et  graves  ;  en  France,  on  s'est  efforcé  d'ob-  c'est  le  jugement  le  plus  droit  qui  s'expri- 

tenir  des  sons  bruyants  et  éc'atanls.  >  {Revue  ment,  en  excellent  langage,  par  la  bouche  do 

4e  la  mue.  relig. ,  oclobre  1816.)  —  Dans  le  M.  Danjou. 

numéro  suivant  de  son  excellent  journal,  On  peut  demander  maintenant  ce  que 

M.  Danjou  revient  encore  sur  le  même  deviendra  le  plain  chant  avec  un  orgue  s  .  tn- 

i>ujet  :  «  Au  seul  point  de  vue  de  l'art,  il  phonique  ;  ce  que  deviendra  ce  style  d'orgue 

faut  d'abord  faire  observer  que  jamais  dans  qui,  depuis  deux  siècles,  a_fait  la  gloire  des 
l'orgue  les  instruments  ne  joueront  le 


qui  leur  est  assigné  dans  l'orchestre.  11 
faudrait  quarante  mains,  autant  de  cla- 
viers, et  une  intelligence  capuble  de  les 
faire  mouvoir  à  la  fois,  pour  employer 
les  jeux  de  l'orgue,  comme  on  emploie 
les  instruments  dans  l'orchestre.  La  trom- 
pette prolonge  un  son  éclatant,  les  instru- 
ments à  cordes  jettent  des  fusées  de  noies 
rapides,  la  contrebasse  joue  pizzicato,  la 
flûte  lance  les  arpèges;  chaque  instru- 
ment a  uuo  marche  différente,  et  les  effets 
,  do  l'ensemble  sont  dus  à  celle  diversité  de 
sons,  à  la  manière  de  les  grouper,  de  les 
coordonner.  Jamais  l'organiste  n'aura  le 

Souvoir  de  diriger  sa  pensée  en  cinquante 
ireclions  différentes,  quand  même,  ce  qui 
ne  peut  avoir  lieu,  le  mécanisme  lui  en 
donnerait  la  faculté.  Ainsi  l'imitation  de 
l'orchestre  par  l'orgue  est,  au  point  de  vue 
de  l'art,  une  chimère  qu'on  a  tort  do 
poursuivre.  Mais  au  point  du  vue  religieux, 


joueront  le  rôle  grands  artistes,  depuis  J.-S.  Bach  et  même 


depuis  ses  devanciers  jusqu'à  M.  Lemmens, 
M.  Hesse  et  M.  Boély;  je  veux  parler  du 
style  syncopé  et  lié,  de  ce  style  qui,  dispa- 
raît moins  encore  par  la  faute  des  orga- 
nistes que  par  la  faute  des  facteurs  qui 
s'obslinent  à  vouloir  changer  la  nature 
de  l'instrument.  Je  ne  parle  pas,  remar- 
quez-le bien,  du  style  fugué,  ne  cet  objet 
d'effroi  puur  ces  dillettanii  délicats  qui, 
sous  prétexte  qu'ils  n'aiment  que  la  mé- 
lodie, et  que  la  musique  snvaule  est  trop 
forte  pour  eux,  se  pAmenl  aux  plus  plais 
fredous  de  nos  théâtres.  Je  conçois  que  le 
plaiu-chani  se  maintienne  en  face  d'un  style 
d'orgue  grave,  pompeux,  r  elie,  plein  d'onc- 
tion; ces  deux  inspirations  produisent  un 
heureux  contraste;  rien  ne  choque  l'imagi- 
nation ni  les  convenances  dans  cette  aller» 
nation  du  chaut  grégorien  et  du  style  de 
chapelle.  Mais  je  ne  comprends  pas  que  le 
plain-chanl  puisse  subsister  eu  lace  ue  cet 
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instrument  qui,  &  force  d'expression,  a 
»orce  de  sensibilité,  a  force  de  nuances,  per- 
dra et  a  perdu  déjà,  entre  les  mains  de  très- 
habiles  facteurs,  tout  mordant,  louto  ron- 
deur, tout  accent.  Et  a-t-on  pensé  à  quels 
abus,  è  quelles  fadeurs  d'exécution  entraî- 
neraient ces  jeux  à  anches  libres,  à  sonori- 
tés pâles,  indistinctes,  vacillantes,  cha- 
toyantes, qui  flattent  sa'is  doute  au  premier 
abord,  mais  qui,  au  bout  d'un  instant, 
tremblottent  à  l'oreille  et  produisent  sur 
cet  organo  l'effet  que  les  clartés  factices 
produisent  sur  l'œil  en  faisant  mirouetler  les 
objets? 

Je  ne  m'en  dédis  pas  :  l'orgue  vraiment 
expressif  est  l'orgue  ancien.  C'est  l'orgue 
qui  (  hante.  L'orgue  perfectionné  ne  chante 
ni  n'exprime,  il  imite.  Quand  il  plaît,  c'est 
par  l'effet  de  son  analogie  avec  l'instrument 
ou  avec  la  voix,  mais  ce  n'est  plus  par  lui- 
même,  nar'ses  accents  propres;  il  a  quelque 
chose  d'emprunté,  de  faux  ;  c'est  un  pla- 
giaire. La  preuve  que  l'orgue  ancien  est  le 
seul  expressif,  c'est  qu'il  a  inspiré  de  su- 
blimes compositions,  des  chefs-d'œuvre  qui 
resteront  autant  que  l'art  subsistera,  des 
chefs-d'œuvre  sur  lesquels  les  novateurs 
eux-mêmes  doivent  commencer  par  pâlir, 
»ms  quoi,  à  quelque  école  qu'ils  appartien- 
nent, il  y  aura  toujours  une  lacune  dans 
leur  éducation  première. 

Voici  une  phrase  que  je  reproduis  textuel- 
lement d'une  notice  sur  J.-S.  Bacli,  insérée 
dans  la  Revue  musicale  ;  je  ne  saurais  dire 
l'année  ni  le  numéro,  mais  elle  est  tex- 
tuelle: «  Les  moyens  dont  il  se  servit  pour 
arriver  à  un  style  si  éminemment  religieux, 
se  trouvent  dans  sa  manière  de  traiter  les 
anciennes  modulations  d'église,  dans  son 
harmonie  divisée,  dans  l'usage  de  la  pédale 
obligée,  et  dans  la  manière  d'employer  les 
registres.  Tous  ceux  qui  voudront  examiner 
les  chauts  chorals  à  quatre  voix  de  J.-S.  Bach, 
pourront  apprendre  combien ,  la  musique 
d'église  est  particulièrement  propre  à  pro- 
duire des  modulations  originales,  inhabi- 
tuelles enfin,  telles  qu'elles  appartiennent 
a  l'Eglise.  »  Ne  dites  pas  que  ce  style  était 
le  style  adopté  généralement  sur  l'orgue; 
l'auteur  que  je  cite  affirme  qu'il  était  très- 
différent  de  l'harmonie  usuelle  des  organistes. 
Sans  contredit,  l'orgue  vrai  ne  fait  pas  tou- 
jours de  trais  organistes,  mais  les  trait  or- 
ganistes seront  toujours  formés  par  l'orgue 
vrai.  Que  l'on  nous  montre  les  compositions 
de  ceux  qui  ont  adopté  l'orgue  nouveau,  et 
nous  les  comparerons.  Nous  voyons,  au 
contraire,  que  toutes  les  œuvres  solides  de 
notre  époque  ont  été  écrites  par  des  artistes 
qui  se  sont  formés  sur  l'orgue  ancien;  je 
cite  Rinck ,  Mendelsshon,  MM.  Le'nmens, 
Boély,et  d'autres  dont  le  nom  m'échappe. 

Quoi  1  lorsque  la  voix  mâle  de  l'orgue  em- 
brasse toutes  les  parties  de  l'édifice  dans  la 
plénitude  de  sa  résonnance,  lorsque  la  pé- 
dale de  bombarde  roule  dans  la  voûte  comme 
le  tonnerre  et  la  tempête;  quand  la  prière 
s'exhale  aux  sons  voilés  et  mystérieux  des 
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flûtes  et  que  les  fonds  d'orgue  emplissent  le 
temple  de  leurs  ondulations  sonores;  quand, 
à  l'offertoire,  les  jeux  d'anches,  le  basson, 
la  trompette,  le  hautbois,  le  clairon,  qui 
ont  leur  accent  propre  et  non  celui  de  l'or- 
chestre, courent  successivement  d'un  clavier 
à  l'autre,  ou  se  mêlent  dans  un  tutti  formi- 
dable, ou  se  taisent  pour  laisser  parler  le 
cromorue,  le  hautbois,  le  cor  anglais; 
lorsque  le  plein  jeu  mêle  le  bruissement  de 
ses  sons  harmoniques  aux  unissons  de  lu 
multitude;  quand,  dans  les  versets  du  Glo- 
ria, du  Magnificat,  de  la  Proie  et  de  l'hymne 
solennelle,  l'organiste  passe  d'un  prélude  è 
une  toccata,  et  parcourt  toutes  les  ressour- 
ces de  son  instrument  pour  arriver  a  l'ex- 
plosion magnifique  et  foudroyante  du  grand 
jeu,  du  grand  jeu  soutenu  par  cette  double 
gamme  de  pédales  souterraines,  rejetées 
dans  les  profondeurs  du  son  ;  tout  cela  est 
donc  monotone,  froid  et  sans  couleur  I 

Nous  avons  donc  perdu  le  sens  des  choses 
vraies  et  simples!  Nous  ne  sommes  plus 
sensibles  qu'aux  délicatesses  d'art ,  aux 
chatouillements  sensuels,  et  nous  oublions, 
nous,  si  scrupuleux  sur  les  convenances  de 
notre  société  factice,  que  de  pareilles  sensa- 
tions sont  au  moins  un  contre-sens  énorme 
dans  une  église  tantôt  construite  au  milieu 
d'un  cimetière,  tantôt  cimetière  elle-même, 
où  le  Chrétien  ne  peut  faire  un  pas  sans 
que  la  dalle  ne  lui  renvoie  le  son  sourd  d'une 
tombe. 

La  religion,  si  grave,  si  austère  dans  la 
plupart  de  ses  cérémonies,  semble  pourtant 
se  dérider  dans  certaines  léles  ou  elle  se 
prête  plus  particulièrement  à  la  manifesta- 
lion  innocente  d'une  joie  naïve.  Je  ne  parle 
pas  de  Paris,  où  le  septicismea  tout  gâté.  ;  je 
parle  de  nos  contrées  méridionales  ou,  il  y  a 
trente  ans,  certaines  fêles  de  l'année  avaient 
gardé  le  caractère  d'une  fête  de  famille. 

Le  moyen  âge  s'est  perpétué  longtemps 
dans  certains  endroits.  Nous  avons  marché 
vite  depuis  trente  ans;  et  ce  contraste  même 
donne  de  la  vivacité  aux  souvenirs.  Si  je  nu 
me  trompe,  l'orgue  ancien  s'harmonisait 
admirablement  avec  cette  poésie  du  chris- 
tianisme. A  vez-vous  jamais  remarqué,  dans 
une  messe  de  la  nuit  de  Noël,  ce  jeu  de 
tremblant  et  de  chèvre,  dont  J'accenl  était  si 
pittoresque  et  qui  imitait  si  bien  le  bêle- 
ment des  troupeaux  ?  Cejeu#était  placé  dans 
le  buffet  au-dessous  des  claviers  et  des  lignes 
des  registres  à  la  main,  ce  qui  signifiait 
assez  qu'il  n'était  qu'une  fantaisie  du  tac- 
leur.  Presque  partoul  on  a  retranché  ce  jeu 
do  tremblant,  et  l'on  a  eu  raison ,  car  ce  qui 
charme  dans  un  temps  devient  insipide  dans 
un  autre.  Mais  alors,  il  faut  mutiler,  ba- 
layer toutes  ces  figures  d'animaux,  d'arbres, 
de  plantes,  el,  pour  nous  servir  d'une  ex- 
pression du  comte  de  Maistre,  toute  cette 
mythologie  que  la  religion  chrétienne  pousse 
naturellement  et  dont  les  symboles  décorent 
nos  basiliques  du  moyen  âge.  Aussi  bien 
est-ce  là  ce  que  nous  avons  fait ,  tant  nous 
sommes  civilisés.  Avez-vous  remarqué,  à 
celte  même  messe  de  minuit,  cette  voix 
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humaine  qui  partait  si  mordante,  si  nasil-  ne  sont  que  des  imitations  d'autres  imita- 

larde,  dans  le  noèl  dialogué  entre  un  Chrê-  lions,  tout  en  lui  laissant  son  accent  propre, 

tien  et  un  Juif?  La  voix  humaine  désignait  Voilà  un  homme  qui  a  de  l'or,  croyez-vous 

le  Juif;  le  Chrétien  était  représenté  par  un  l'enrichir  beaucoup  en  mêlant  à  son  or  du 

jeu  de  flûte.  Eh  bien  1  des  facteurs  d'or-  cuivre  ou  du  clinquant  ?  Et  malheureuse- 

gues  milanais  viennent  de  supprimer  cette  ment,  en  fait  d'art,  le  vulgaire  préférera  le 

voix  humaine  et  lui  ont  substitué  un  jeu  cuivre  et  le  clinquant  à  1  or  pur.  Et  Porgn- 

insipide,  sans  accent,  sans  analogue  dans  la  iiisîe,  qui,  le  plus  souvent,  vise  à  l'effet,  se 

nature,  et  que,  faute  probablement  de  le  gardera  bien  de  ue  oas  correspondre  aux 

pouvoir  caractériser,  ils  ont  appelé  voix  an-  goûts  du  vulgaire. 

gélique.  Puis,  quand  venait  le  jour  de  l'Epi-  M.  flamel  dit  avec  toute  raison,  que  «  si 
phanie,  vous  eussiez  entendu  cette  belle  'l'on  considère  l'origine  et  la  marche  progres- 
marehe  des  Rois,  si  connue  dans  le  midi  de  sive  de  l'orgue,  on  remarquera  une  tendance 
la  France,  autrement  appelée  la  marche  de  continuelle  à  lui  faire  imiter  les  accents  d'un 
Turenne,  car  c'était  la  marche  du  régiment  orchestre  »...  Mais  il  remarque  aussi  que 
de  ce  grand  homme.  C'était  d'abord  comme  «  vouloir  le  réduire  au  rôle  servile  d'iraita- 
un  murmure  confus,  un  rhythme  douteux  qui,  teur  serait  lui  faire  perdre  ses  plus  beaux 
partant  des  extrémités  du  pianissimo,  deve-  avantages,  ce  serait  le  dégrader  »,  et  qu'a- 
nait  graduellement  plus  distinct  en  passant  lors  même  qu'il  remplit  la  fonction  d'uu  or- 
par  les  claviers  intermédiaires,  pour  signi-  chestre,  c  il  l'exerce  sans  rien  perdre  de  son 
tierle  pèlerinage  des  rois  mages,  venus  ne  caractère  distinctif;  il  traduit,  mais  ne  s'a- 
leur  pays  éloigné  pour  se  prosterner  en  la  baisse  pas  à  copier.  »  Puis  il  ajoute  :  «  Re- 
présence de  l'Enfant-Dieu  ;  bientôt  la  mar-  vêtes  de  couleurs  la  plus  belle  statue,  vous 
che  triomphale  était  entonnée  magnifique-  en  ferez  un  mannequin  ;  donnez  le  mouve- 
ment sur  les  jeux  les  plus  brillants.  Elle  ment  h  ses  membres,  vous  u'aurez  qu'un 
reprenait  ensuite,  puis  s'éloignait  insensi-  automate  effrayant.  Je  pense  donc  que  le 
blement  jusqu'àcequelessonsel  le  rhythrne  facteur  peut  bien  s'exercer  à  perfectionner 
se  perdissent  dans  le  lointain.  Que  de  le  timhre  de  quelques  jeux  qui  portent  le 
moyens  de  surprise  s'offraient  en  foule  à  nom  de  ceux  que  l'on  emploie  dans  les  or- 
la  fantaisie  de  l'organiste  I  C'était  tantôt  chestres,  surtout  pour  les  jeux  qui  sont  des- 
Vétho,  le  cornet  d'écho,  le  flageolet,  le  fifre,  trîiôs  au  clavier  de  récit,  mais  maintiens 

3ui  subsistent  toujours;  enfin,  le  premier  que  ce  n'est  point  cette  imitation  plus  ou 

imanebe  du  mois  de  mai,  c'étaient  les  moins  imparfaite,  et  souvent  grotesque,  qui 

jeux  du  coucou  et  des  petits  oiseaux  que  l'on  pourra  faire  le  mérite  réel  d'un  orgue, 

mettait  en  action,  le  chant  du  rossignol,  «  Une  autre  cause  s'oppose  encore  a  ce 

autrement  dit  Yavicinium ,  car  ce  jeu  avait,  qu'un  orgue  puisse  reproduire  les  effets  d'un 

été  pris  au  sérieux;  il  avait  un  nom  scienti-  orchestre  :  c  est  la  marche  de  chacune  des 

tique.  J'en  demande  bien  pardon  à  M.  Hamel,  parties  dont  se  compose  un  morceau  d'en- 

raais  ce  jeu  attirait  bien  des  braves  gens  à  semble*  Que  l'on  ouvre  une  partition,  on 

la  grand  messe  qui  ne  seraient  allés  qu'à  la  verra  que  chaque  instrument  y  joue  un  rôle 

messe  basse.  Cela  amusait,  cela  faisait  rire,  distinct*,  dans  l'orgue,  au  contraire,  les  jeux 

et  pourquoi  pas  I  Les  hommes  qui  font  là  qui  sont  réunis  sur  un  même  clavier  parlent 

religion  si  sévère,  si  inflexible,  ue  sont  pas  tous  ensemble  h  l'unisson  ou  è  l'octave  l'un 

les  plus  religieux.  Le  mélange  de  choses  de  l'autre.  Pour  les  isoler,  il  faudrait  les  sé- 

familières  et  de  choses  imposantes  est  pré*  parer  sur  autant  de  claviers  qu'il  y  a  de  par- 

cisément  ce  qui  caractérise  tout  ce  qui  est  ties  différentes,  ce  qui  exigerait  à  peu  près 

grand  et  populaire.  Sous  prétexte  de  corri-  autant  de  musicieos  que  dans  l'orchestre  ;  et 

ger  la  dureté  de  certains  jeux,  le  sifflement  tout  cela  pour  n'obtenir  qu'un  résultat  îm- 

des  autres,  on  a  dénaturé  leurs  timbres,  parfait  et  fort  au-dessous  du  médiocre.  Re- 

émoussé  leur  mordant^JV.  Revue  musicale,  connaissons  donc  que  cette  imitation  impos- 

tome  VI,  pp.  136  et  137.)  On  a  fait  dispa-  sible  n'est  point  le  but  vers  lequel  doivent 

raltre  bien  des  puérilités  de  l'orgue,  mais  tendre  les  efforts  des  facteurs,  et  qu'ils  ne 

ces  puérilités  fmitaient  quelque  chose  dans  peuvent  raisonnablement  prétendreaugnaen- 

la  nature,  un  cri,  un  chant  d'oiseau.  On  les  ter  le  domaine  de  l'orgue  au  delà  des  limites 

a  remplacées  par  des  combinaisons  très-sa-  que  la  nature  lui  a  tracées.  » 

vantes,  qui  sont  des  imitations  d'imitations.  Après  un  passage  aussi  sage  et  aussi  sensé, 

Mais  l'on  dit:  Dequoi  vous  plaignez-vous T  on  s'étonne  de  trouver  les  paroles  suivantes: 

l'orgue  moderne  contient  tous  les  éléments  «  On  lui  a  donné  la  force,  la  puissance  et  la 

de  1  orgue  ancien,  et  il  offre  des  ressources  majesté,  et  l'on  voudrait  le  priver  de  la  grâce 

nouvelles.  Je  connais  l'objection.  En  bien  1  et  du  sentiment  I  »  (M an.,  Avant-Propos, 

je  dis  que  l'assertion  est  inexacte.  L'orgue  p.  xm.)  C'est  apparemment  de  la  grâce  et  du 

nouveau  no  contient  pas  les  éléments  de  l'or-  sentiment  religieux  que  M.  Hamel  veut  par- 

gue  ancien,  ou  s'il  les  contient,  il  lesmodi-  lor.  Or,ic  le  demande,  l'artiste  chrétien  a-l-il 

lie  profondément  dans  lu  sens  de  l'orchestre  besoin  d'un  instrument  expressif  pour  trou- 

et  au  prolit  des  joux  d'expression.  M.iis  en  ver  cette  grâce  et  ce  sentiment?  El  les  trou- 

admeltant  que  ce  qu'on  dit  fût  vrai,  je  rê-  vera-l-il  plus  facilement  sur  un  instrument 

ponds  que  ce  n'est  pas  enrichir  l'orgue  que  perfectionné  évidemment  au  point  de  vue  de 

de  le  pourvoir  d'une  multitude  d'accents  qui  la  grâce  mondaine  et  du  sentiment  dramati- 

iie  sont  nas  les  siens,  qui,  encore  une  fois,  que  ? 
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DE  PLAIN-CHANT. 


Atons  ifnp'quo  culte  pour  nos  vieux  hou* 
veuirs.  Ne  bannissons  pas  de  nos  temples 
un  art  né  arec  nos  temples  et  générateur  de 
cet  autre  art  qui  nous  charme  hors  du  tem- 
ple. Laissons-le  régner  paisiblement  dans 
ces  vénérables  ei  sainte  asiles  où  les  élé- 
ments de  l'art  moderne  se  sont  élaborés. 
Nous  possédons  dans  les  instruments  de 
l'orchestre  assez  d'éléments  d'expression 
des  sentiments  humains  pour  ne  pas  sacrl- 
lier  l'orgue,  In  seule  expression  d  un  ordro 
d'idées  plus  élevé  au  désir  insensé  d'en  faire 
une  imitation  superflue  et  très-imparfaite  de 
l'orchestre.  Ne  brisons  pas  cette  unité  de  la 
religion  et  de  l'art;  cetleunion  intime,  mys- 
térieuse, contractée  entre  l'égliseet  l'orgue, 
qui  sanctifie  l'orgue,  qui  embellit  l'église  ; 
union  telle  que  si  vous  prêtez  à  l'orgue  les 
accents  d'un  chanteur  de  théâire,  vous  en 


par  fractions.  Mais,  quand  suivant  une  nou- 
velle impulsion,  l'art  s'est  sécularisé  et  a 
déserté  le  «emple,  l'orgue  a  perdu  son  em- 
pire parce  qu'il  a  failli  aussi  à  sa  mifsion. 
Cependant  l'orgue  a  joui  encore  d'une  son- 
veraineié  indirecte  et  éloignée,  en  se  repro- 
duisant au  dehors  sous  deux  types  corres» 
pondant  aui  deux  caractères  quenousavons 
remarqués  en  lui.  Considéré  comme  généra- 
leurdesinslnimenls  sous  le  rapportde  l'unité 
del'harmonie,  il  s'est  reproduit  sous  la  forme 
du  piano  ;  sous  le  rapport  de  la  multiplicité 
des  instruments,  il  s  est  reproduit  sous  la 
forme  de  l'orchestre.  Par  l'un,  il  a  pénétré 
dans  les  salons  et  les  concerts  ;  oar  Vautre, 
iJ  a  envahi  les  théâtres. 

Voila  donc  établie  cette  souveraineté  de 
l'orgue,  et  lorsque  aujourd'hui,  on  l'appelle 
encore  Je  roi  des  instruments,  il  est  certain 


dan:^ 


le  m  ule 


laites  un  apostat,  un  blasphémateur,  et  vous  que  c'est  par  un  sentiment  rétroactif  de  sou 
rendez  l'église  déserte  en  forçant  le  vrai    influence  passée. 

chrétien  à  fuir,  comme  un  spectacle  sacri-  Laissant  de  côté  la  question  de  savoir  par 
lége,  les  cérémonies  où  l'orgue  élève  la  voix  ;  quels  progrès  l'orchestre  et  le  piano  sont 
union  (elle  encore,  que  si  vous  Arrachez  parvenus  au  point  où  nous  les  voyons  au- 
J 'orgue  à  l'église  pour  le  transporter  è  l'o-  jourd'hui,  nous  remarquerons  deux  tendan- 
péra  et  le  charger  de  la  fonction  de  Torches-  ces  dans  les  derniers  développements  du 
tre,  le  public,  par  un  sentiment  de  conve-  piano  et  de  l'orchestre.  Tandis  que  certains 
nance  et  de  pudeur,  désertera  l'opéra.  Mais    compositeurs,  Rossini  et  son  école,  ont  fait 

entrer  dans  l'orcheslre  une  foule  de  traits, 
do  formules  d'accompagnement  qui  leur 
avaient  été  fournis  par  le  mécanisme  du 
piano,  et  qu'ils  avaient  trouvés,  pour  ainsi 
dire,  tous  faits  sous  leurs  doigts  ;  diun  autre 
côté,  une  nouvelle  école  s'est  formée,  qui 
s'efforce  d'approprier  au  r  inno  certaines 
combinaisons  et  certains  effets  appartenant 
à  l'instrumentation.  En  têto  de  cette  seconde 
école  brillent  Beethoven,  Weber,  Schubert, 
Moschclès,  Hummel.  Ainsi  les  premiers  ont 


que  la  mission  de  l'orgue 
Chrétien  est  belle  I  là,  interprète  du  dogme 
musical,  il  conserve  son  caractère  ineffaça- 
ble et  sacré  :  il  exerce  sur  l'art  extérieur, 
comme  une  espèce  de  sacerdoce.  Et  si,  dans 
quelques  cas  rares,  fa  mtutoue  du  siècle  vient 
prêter  un  luxe  inutile  à  des  solennités  assez 
imposantes  par  elles-mêmes ,  l'orgue,  en 
présence  de  cet  art  hypocrite  et  vide,  tout 
parfumé  de  ûoritures,  tout  boufli  d'élégance 
ot  de  fatuité,  et  qui,  par  bienséance,  s'ef- 


force en  grimaçant  de  contrefaire  le  recueil-    voulu  introduire  le  piano  dans  l'orchestre, 


lement  et  l'onction  ;  l'orgue  so  platt  à  con- 
«erver  ses  formes  austères  et  graves,  et 
prouve  par  là  qu'il  est  chez  lui,  dans  sa  mai- 
son, et  que  Vautre  n'est  qu'un  étranger  et  un 
intrus. 

On  n'entend  pas  sa  voix  profonde  et  solitaire 


les  seconds  transporter  l'orchestre  dans 
le  piano.  En  sorte  que  maintenant  l'on 
peut  dire  que  l'orchestre  et  le  piano,  tous 
deux  issus  de  l'orgue  comme  deux  bran- 
ches sorties  de  la  même  lige,  tendent  à  se 
rapprocher  et  à  se  rejoindre,  pour  venir 
peut-être  un  jour  se  raitacher  au  tronc  com- 
Se  mêler,  hors  du  temple,  aux  vains  bruits  de  la  terre;  m  un  et  puiser  une  nouvelle  séve  au  sol  tou- 
jours fécond  du  christianisme. 

ORGUE  D'ACCOMPAGNEMENT.  —  Dans 
toutes  les  grandes  paroisses  on  a  placé,  près 
du  lutrin,  un  orgue  d'accompagnement  ou  de 
chœur,  tout  à  fait  indépendant  du  grand  or- 
gue. Cet  orgue  de  chœur  est  tenu  par  un 
maître  de  chapelle  qui  accompagne  les 
chants.  Si  cet  orgue  se  bornait  à  accompa- 
gner certains  morceaux  de  musique  large  et 
grave  aux  saluts  et  à  d'autres  parties  de  l'of- 
fice, ou  bien  les  cantiques  de  la  confrérie  de 
la  Vierge,  etc.,  nous  n'aurions  rien  à  dire. 
Mais  cet  orgue  accompagne  tout  ce  qui  se 
chante  à  l'église,  musique  et  chânt  grégo- 
rien. Or,  nous  avons  déjà  eu  l'occasion  d'ex- 
primer notre  opinion  à  cet  égard,  savoirque 
l'orgue  d'accompagnement,  dont  l'usage  est 
aujourd'hui  presque  universel,  a  porté  le 
dernier  coup  au  chant  ecclésiastique.  Nous 
savons  que  sur  ce  point,  nous  avons  le  mal- 
heur d'être  en  désaccord  avec  d'éminents 


Les  vierges  à  ses  sons  n'enchaînent  point  leurs  pas, 
El  le  profane  éclio  ne  les  répète  pas. 
Mais  il  élève  à  Dieu,  dans  t'ombre  de  l'église, 
Sa  grande  voix  qui  s'eiiûe  et  court  comme  une  brise, 
El  porte,  en  saints  élans,  à  la  Divinité 
L'hymne  de  la  nature  et  de  l'humanité. 

(Lamartike.) 

Je  voudrais  en  terminant  ce  travail,  et 
comme  corollaire  à  ce  qui  précède,  écrire 
ici  une  pensée  qui  m'a  frappé  il  y  a  seize 
années,  et  que  je  tixai  dès  lors  sur  le  papier 
pour  en  conserver  le  souvenir  1 

La  voici  : 

Tant  que  le  catholicisme  a  été,  en  quelque 
sorte,  le  régulateur  de  la  pensée  humaine, 
l'orguo  a  régné  seul  dans  le  domaine  de  la 
musqué,  l'orchestre  n'existant  pas,  ou  pour 
mieux  dire,  n'existant  que  partiellement  et 
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I  relais  qui  ont  recommandé  eut -mêmes 
l'emploi  de  l'orgue  d'accompagnement.  Mais 
nous  les  conjurons  de  bien  peser  le  témoi- 
gnage do  l'artiste  distingué  a  qui  est  due 
celle  innovation.  Tout  co  que  nûus  pour- 
rions dire  ne  saurait  qu'affaiblir  les  paVolcs 
suivantes  de  M.  Adrien  de  La  Fage  : 

■  L'usage  devenu  si  commun  d  accompa- 
gner le  plain-chant  par  l'orgue  (629),  com- 
ment le  plierez-vous  à  l'exécution  ancienne 
du  plain-chant,  qui  ne  supportait  aucune 
sorte  d'accompagnement  ?  Apparemment 
vous  tenez,  en  réserve  des  formules  nouvel- 
les qui  apprendront  a  l'organiste-accompa- 
gnateur  comment  il  devra  se  comporter  pour 
revêtir  d'une  harmonie  raisonnable  dus  mé- 
lodies qui,  aujourd'hui,  le  paraîtraient  si 
peu  ?  Vous  lui  révélerez  vraisemblablement 
votre  secret,  et  il  saura  de  vous  comment  on 
doit  traiter  musicalement  des  cantilènes  d'un 
mouvement  continuellement  équivoque  ; 
d'un  effet  toujours  douteux,  d'une  forme 
rhylhmique  qui  n'existe  plus  nulle  part,  et 
dont,  pour  tout  dire,  l'introduction,  ou  si 
l'on  veut,  la  rentrée  dans  le  domaine  de 
l'art,  serait  la  négation  de  la  mesure  mo- 
derne, et  produirait  le  désordre  mélodique 
et  harmonique  le  plus  complet,  le  plus  eno- 
quant,  et  le  plus  injustifiable.  »  {Dclarepro- 
auction  des  livret  de  plain-chant  romain,  (>er 
Adrien  db  La  Faoe,  pag.  63,6V) 

«  Avant  tout,  et  je  l'entends  de  la  manière 
la  plus  absolue,  mon  avis,  et  j'y  ai  trop  ré- 
fléchi pour  en  changer  désormais,  a  toujours 
été  que  l'essence  même  du  plain-chant  et 
celle  de  l'harmonie  telle  que  nous  la  conce- 
vons aujourd'hui  sont  tout  à  fait  contradic- 
toires, et  que  par  conséquent  le  plain-chant 
ne  doit  en  aucun  cas  porter  d'autre  harmo- 
nie que  celle  de  l'unisson  et  de  l'octave,  et 
n'avoir  d'autres  organes  que  celui  des  voix 
humaines  sans  aucun  mélange  d'instruments. 
L'usage  de  le  chanter  en  solo  ayant  été 
abandonné  depuis  un  temps  presque  immé- 
morial, si  en  n'est  pour  quelques  rares  par- 
ties, le  meilleur  moyen  de  lui  conserver  ce 
jui  lui  reste  de  couleur  est  de  ne  pas  le  lais- 
ser sortir  du  cercle  des  voix  :  c'esl  ainsi  que 
même  dépouillé  des  formes  rhythmiques 
qui  ajoutaient  lanl  à  sa  valeur,  mais  conve- 
nablement émis,  articulé  et  phrasé,  il  pro- 
duira encore  son  véritable  elTet,  le  plus  d'ef- 
fet possible,  et  l'effet  le  plus  noble,  le  plus 
imposant,  le  plus  grandiose.  »  (  Jbid.,  p. 

m.) 

M.  Adrien  de  La  Fage  ajoute  en  note  : 
«Ceux  qui  me  connaissent  depuis  long- 
temps, pourraient  ici  me  faire  deux  objec- 
tions et  me  rappeler  d'une  part  que  j'ai  pu- 
blié beaucoup  de  plain-chant  avec  harmonie 
et  que  j'en  ai  composé  bien  davantage;  de 
l'autre,  que  c'est  moi  qui,  en  1829,  ai  intro- 

0i9)i  Les  musicienscapables  de  parfaitement  ac- 
compagner leplain  chanl  ne  sont  pas  aussi  communs 
que  quelques  personnes  pourraient  le  croire.  La 
grande  difficulté  d'accompagner  purement,  et  sans 
q'ie  l'oreille  en  soit  choquée,  le  phin-chant  actuel, 
imil  des  cas  où  sa  tonalité  dilî  re  de  celle  de  la 
musi  juc  moJunc;  il  est  aise  de  comprendre  combien 
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duit  a  Paris  l'usage  de  racconrpagnernent  de 
l'orgue  dans  le  cltœurdes  églises,  usage  qui 
s'est  si  rapidement  propagé.  Je  ne  manque- 
rais pas  de  réponses.  Sur  le  premier  point 
je  dirais  que  mes  compositions  enharmonie 
suv  le  plain-chant  datent  de  ma  première 
jeunesse,  et  par  conséquent,  d'une  époque 
a  laquelle  force  était  de  s'adapter  à  la  pau- 
vreté de  moyens  qu'on  avait  pour  l'exécu- 
tion et  notamment  à  l'ignorance  de  la  mu- 
sique, universelle  alors  parmi  les  chantres. 
Sur  l<>  second  point,  je  répondrais  que  mon 
but  principal  en  introduisant  l'orgue  dans  le 
chœur,  était  l'abolition  de  cet  abominable  ei 
honteux  usage  connu  seulement  en  France, 
d'accompagner  le  chœur  par  le  serpent,  ins- 
trument grossier,  si  contraire  aux  voix,  au 
goût  et  au  bon  sens,  et  dont  la  présence 
était  le  principal  obstacle  à  tout  progrès 
quelconque.  Il  fallait  dès  lors,  que  l'orgun 
accompagnât  le  plain-chant  ainsi  que  la  {mu- 
sique. Le  but  essentiel  était  atteint  ;  l'orgue, 
quand  on  le  voudra,  pouvant  toujours  s'abs- 
tenir. » 

Il  ne  s  aostiendra  pas,  soyez-en  sûr,  l'or- 
gue d'accompagnement  étant  d'intelligence 
avec  l'esprit  du  siècle  qui  est  tout  a  la  mu- 
sique, et  qui  a  tourné  le  dos  au  plain-chant. 
Ce  grossier  instrument,  ce  serpent  abomina- 
ble et  honteux,  pouvait  certainement  enlaidir 
le  chant  ecclésiastique,  mais  au  moins  il  ne 
le  détruisait  pas. 

ORGUENER.  —  Vieux  mot,  qui  signifiait 
j'oufr  de  forgue  (organo  canere).  On  lit,  in 
Poem.  ms.  Alex.,  part,  u  : 

Et  à  les  lever  fisi  à  la  Teste  refort  ier, 
Tromper  cl  orgtuner  el  après  vieler. 

ORNEMENTS,  agrbmbuts  do  chant.  ~ 
Ekkeardus  le  jeune  dit,  en  parlant  de  l'Anli- 
phonaire  apporté  par  Uomanus  à  Saint-Gai I  : 
In  ipso  (Antiphouario)  quoque  primus  illê 
litteras  alphabeii  signifieativas  notulis  quibus 
tisum  est  aut  sursum  aut  jusum,  aut  ante 
aut  rétro  excogitatit  :  quas  postea  cuidam 
amico  quœrenti  Notker  Balbulus  dilucidavit. 
(lîKKEARDCsjuti.,  Uecasib.monaslerii  S.Galli, 
apud  Meixu.  Goldast,  Rerum  alamannica- 
rum  scriptores;  Francf.,  infol.,  1606,  t.  1", 
p.  60. 

Ainsi  Romanus  s'était  servi  des  lettres  de 
l'alphabet,  en  leur  donnant  à  chacune  une 
signification  pour  les  ornements  du  chant, 
el  Nolker  Balbulus  avait  écrit  pour  un  de  ses 
amis,  uommé  Lanibert  ou  Lampert,  a  la  de- 
mande de  celui-ci,  une  explication  touchant 
la  signification  de  ces  lettres. 

Voici  ce  morceau  curieux,  qu'on  trouve 
dans  Canisius,  dans  Mabillon,  dans  les  Scri- 
ptores de  Gerbort,  et  que  M.  Th.  Nii^ni  a 
donne,  eu  le  commentant,  dans  ses  Etudes 

elle  serait  augmentée  par  une  variété  de  durées  qui 
n'étant  pas,  comme  celles.de  la  musique,  sou  •  ises 
à  une  périodicité  régulière,  généraient  à  chaque 
instant  la  succession  el  l'enchaînement  des  accords 
et  en  détruiraient  le  plus  soutent  tout  l'effet  el  loule 
l'clégaucc.  i 
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sur  les  notation»  ancienne»  (  Revue  archéol. 
des  15  mars  et  15  juin  1850). 


Nolker  Lamherto  fratri ,  salnlem.  Quid  sîngnlae 
litterc  in  soperacriptinne  signiflcent  rantilense , 
prout  potui ,  jnxta  luam  petiiiooem  explanare  cu- 
ravi. 

A  ut  allius  elevfiur,  admonel. 

fi  secundum  Hueras,  qniluis  adjungiltir,  ni  bone, 

îd  eat ,  mulium  eilo'.laïur ,  vel  graretur  sive 

tenealur ,  bAlgir.il. 
G  utcito  vel  celeriterdicalor,  certificat. 
D  utdeprimalur,  démons  Ira  t. 
E  ulaequaliter  sonetur,  eloquitor. 
V  ui  euro  fragore  seu  trendore  feriatur,  flagitat. 
G  ul  in  guilure  gradaliin  garrulelur,  genuine  gra- 

lulalur. 

H  ul  lanlum  in  scripiura  aspirai,  ila  el  in  nola  id- 
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nous  des  ornements  du  plnin-chant,  que  de 
l'apprendre,  s'il  est  possible,  dans  ses  élé- 
ments essentiels. 

Touiefois  il  est  intéressant  de  montrer  que 
le  chant  grégorien  n'était  pas  moins  orné 
que  la  musique  à  notr»  usage.  Ainsi  en  ont 
iugé  les  malires  anciens,  comme  on  voit,  el 
les  derniers  malires  modernes,  l'abbé  Baini, 
Perne,  MM.  Félis.Danjou,  de  Coussemaker, 
T.Nisard.etc,  bien  que  ceux-ci  nesoient  pas 
d'accord  entre  eux  sur  In  valeur  des  signes 
qui  représentaient  ces  ornements. 

«  On  lit  dans  les  anciens  auteurs,  dit 
l'abbé  Baini  dans  ses  Mémoires  sur  la  vie  et 
les  ouvrages  de  Palestrina  (t.  Il,  p.  82).  que 
I  on  faisait  communément  usage  do  piano, 
ipsuni  habitai.  du  forie.  du  crescendo,  du  decrescendo,  des 

I  1  isum  vel  inferius  insinuât,  gfaiiiodinemque  pro  trilles,  des  groupes  et  des  mordents;  tantôt 
G  indicat.  on  accélérait  le  chant,  tantôt  on  le  ralentis* 

K  licol  npud  Latinns  nihil  valeat,  apnd  nos  lanien 
Anutajinos  pro  X  gra-ca  posituin  culenclie,  id  eai, 
clange,  clamiial. 
L  levure  laeialur. 

M  mediocriter  melodiara  moderari  mendicando  me- 
moral. 

N  noiare,  id  es»,  noscitare  notificat. 

0  figurant  sui  in  ore  cantantis  ordinat. 
P  pressioncm  vel  prensionem  prxdicat. 
Q  in  significalionibus  notarum  cur  quaerilor?  Cum 

etiam  in  verbU  ad  nihil  aliud  scribatur,  nisi  ul 

sequena  V  vim  suam  amillere  qneritur. 
n  recliludinem  vel  rasuram  non  abolitionis,  sed 

crispation  is  rogitat. 
S  susutn  vel  sursuin  sranderc,  sibilat. 
T  traberc  vel  tenere  debere  lestalur. 
V  lioet  amissa  in  sua,  veluli  valde  VAU  gratta,  vel 

hebra»  velificat.  " 
X  quamvis  latina  verba  per  se  non  inchoet,  tamen 

exspeetare  expetit. 

1  apud  Latinos  nihil  hummxat. 
Z  vero,  licei  et  ipsa  mere  graeca,  el  ob  id  haud 

necessana  Romanis,  propler  pnedictam  lamen  R 
nilera  occupationera  ad  alia  requirere  in  sua  lin- 
gnu  £iiue  requirc.  Ubicunque  au  te  m  duc  vel 
1res,  aul  plures  liitcix  ponuntur  in  uno  loco,  ex 
■uperiore  inlerpretatione,  maximeque  illa,  quam 
rte  H  dm,  quid  sibi  velint,  facile  poteril  advrrli. 
aalulaiit  te  Elleneci  fratres,  monenles  le  lieri  de 
ratione  embolismî  Iriennts,  ut  absque  errore 

MTk         a  . ,  lri"e  (vox  tremula),  comme  étant  représenté 

.  Th.  Nisard  a  savamment  et  longuement    par  ia  neume  quilxsma.  » 

m,S!?n2îi«?.  I  . -re,"  Noxusi.avons  c»lé  tpe«-ne,  dans  sa  préface  des  Chansons  du 
quelques-unes  de  ses  interprétations  aux  di-  châtelain  de  Coucy,  dit  nue  la  vliaue  se  rno- 
S£Xr  ouvrent  chaque  série  al-    porte  à  ce  qu ™L •  ap ^emlis^^VX 

? ï  l  "?  -f  hVrei  N^  de/on>  Ts    chant' En  effel  J*  P'«?«"  était  ce  qiï'on  nomme 
borner  là,  pour  éviter  d  abord  de  donner  des    aujourd'hui  port  de  voix.  M.  Danjou  parle 

en  plusieurs  endroits  ue  sa  Revue  de  musiuut 

religieuse,  des  ornements  du  chant.  Il  Uii 

(année  1848,  p.  82)  que  les  signes  simples  el 

composés  de  la  notation  en  neuines,  même 


sait,  tantôt  la  voix  arrivait  insensiblement 
jusqu'au  pianissimo,  et  elle  éclatait  ensuite 
jusqu'au  fortissimo.  De  là  l'habitude  prise. 

fiar  les  chanteurs,  nos  devanciers,  non-seu* 
ement  à  Reims,  à  Metz,  à  Soissons,  mais 
encore  à  Rome,  de  marquer  sur  les  livres 
de  chant  envoyés  h  Pépin  et  à  Charlemagno 
par  saint  Paul  1",  Adrien  1"  et  Léon  III, 
quelques  petites  lettres  sur  les  notes,  telles 
que  /,  u,  c,  *,  p,  d,  e,  o,  o,  r,  etc.,  pour  rap- 
peler aux  chanteurs  des  ornements  tels  que 
tremulas ,  vinnutat,  collisibiles ,  secabiles ,  de 
m  é  m  e  q  u  e  podatum  ,p  i nnosam,  diat  in  um  ,exon . 
ancum,  oricum,  etc.,  autant  d'ornements  que 
les  Français  ne  pouvaient  exprimer  (630).  » 

«  Nous  nous  rangeons,  dit  M.  de  Cousse- 
maker,  dans  son  Mémoire  sur  Hucbald  (Ap- 
pendice v,  pp.  163-166),  de  l'opinion  du  sa- 
vant auteur  des  Mémoires  de  Palestrina  

L  emploi  des  initiales  ajoutées  aux  neumes 
pour  faciliter  la  mémoire  des  chanteurs  nous 
semble  une  nouvelle  preuve  que,  parmi  les 
neumes,  il  y  en  avait  qui  représentaient  des 

nuances  et  ornements  du  chant  Nul  doute, 

dit  encore  le  môme  écrivain,  que  certains 
neumes  représentaient  des  nuances;  on  en 
trouverait  une  nouvelle  preuve,  si  elle  était 
nécessaire,  dans  un  passage  du  traité  de 
musique  d'Engelbert,  où  cet  auteur  cite  ce 


notions  encore  douteuses  et  contestables, 
ensuite,  parce  que  nous  ne  faisons  pas,  à 
proprement  parler,  un  dictionnaire  d'archéo- 
logie musicale.  H  s'agit  bien  moins  pour 


'630)  t  Leggesi  in  varii  scritiori  aniichi ,  cne  se 
usa  va  communément  il  piano,  il  forie,  il  crescere 
e  calare  h  voce ,  i  Irilli ,  i  gruppi ,  i  mordenti  :  ora 
ai  accelerava  il  canlo,  ora  amtava  piu  rimesso,  si 
smoreava  pian  piano  la  voce  tino  al  pianissimo,  si 

spaudeva  uno  al  massium  forie  ,  ele  

Uuindi  il  ripiegopreso  dai  noslri  caolori  predecessori 
non  solo  >»  Reims,  in  Metz,  ed  in  Soissons,  ma 
eziando  in  Itoina  di  noiare  nei  libri  di  canin  cbe  S. 
l'aolo  I ,  Adriano  I ,  e  Leone  III  inviarnnn  a  Pippino, 
ed  a  CtrloMaguo  alcuue  picculc  leitere  supra  le  note. 


corne  :  t,  u,  e,  s,  p.  d,  e,  a,  o,  r,  etc.,  onde 
rammeniare  a  quei  cantori  tremulas,  tinnulas,  col- 
t  sibiles,  secabiles.  e  cosi  podatum,  pinnosam,  dia- 
ttnum,  exon,  ancum,  oricum,  etc.,  tulti  ornanienti, 
che  i  Francesi  non  poterant  exprimer  e,  »  (Hem.  slo- 
rico-rritiche  délia  vita  e  délie  opère  di  Giovani-Pier- 
Luigi  da  Palestrina  ;  Roma,  1828,  t.  H,  pp.  8î,  83. 

Nous  nous  sommes  bien  gardé  de  traduire  les 
noms  latins  de  tous  ces  ornements  sur  la  valeur  el 
la  signification  desquels  se  disputent  nos  archéo- 
I  r"   
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Us  signet  d'ornements,  étaient  placés  sur  des 
ligues.  Ailleurs  (août  18V7),  il  donne  un  ta- 
bleau des  signes  de  celte  notation,  où  il  en- 
visage le  quilitma  comme  un  ornement  de 
chant,  ou  port  de  voix.  Les  signes  neumati- 
ques  se  partagent,  suivant  lui,  en  quatre 
classes  :  la  dernière  sont  les  signes  d'ornement. 
Enfin,  dans  son  Résumé  philosophique  de 
l'histoire  de  la  musique  {pp.  clxui.clxixviii, 
cxci),  comme  dins  ses  Origines  du  plain- 
chant  (5*  art.  Revue  de  M.  Dajijou,  1846, 
pp.  231-233),  M.  Félis  passe  en  revue  diver- 
ses formes  d'ornements  du  chaut,  les  trilles, 
les  fioritures,  les  ports  de  voix,  etc.,  auxquels 
il  attribue  une  origine  orientale. 

Nous  terminerons  cet  article  par  trois  ob- 
servations, l'une  pour  faire  remarquer  que, 
suivant  l'abbé  Baini,  notre  signe  moderne 
représentant  le  crescendo  et  le  decrescendo f 
était  connu  sous  le  nom  de  pinnosa.  La  pin- 
nosa,  dit  ce  savant  historien,  contenait  deux 
notes  ascendantes ,  et  devait  s'exécuter 
comme  s'il  y  avait  eu  sur  chacune  de  ces 
deux  notes  le  signe  moderne  <  >:  «  La  pin- 
nosa contcneva  une  note  ascendenti,  e  dove- 
vanoamendueeseguireaumen/and'o,  e  quindi 
su bitot cemando  la  forza  délia  voce;  percioc- 
chè  mostravasi  perla  suaslessaligura.cli'è  tal 
quale  il  moderno  segno  <>ma  doppio<> 
<1>  <>  ;  se  non  clie  questo  è  giacente,  e  la 
pjjmojaera  diritta.»(BAni, /oc.  »up.  et'/.,  p.  8'».) 

Sur  quoi  M.  N isard  prétend  qu'il  existait 
toutefois  deux  différences  entre  ces  notes 
antiques  et  leurs  synonymes  modernes  : 
«La  première,  que  la  figure  qui  exprime 
maintenant  le  crescendo  et  le  decrescendo 
était  dans  l'origine,  et  un  signe  de  nuance 
et  tout  ensemble  un  signe  de  notation;  la 
seconde,  c'est  que  celto  figure  s'écrivait  per- 
pendiculairement, de  celle  manière  pour  les 
deux  notes  de  la  pinnosa.:  » 

A 
V 
A 
V 

La  seconde  observation  est  pour  faire 
également  remarquer,  toujours  d'après  Baini, 
que  le  trille  des  anciens,  inconnu  aux  chan- 
teurs des  xv*  et  xvi*  siôdes,  fut  renouvelé 
par  un  chanteur  nommé  Jean-Luc  Conforti, 
admis,  le  k  novembre  1591,  parmi  les  chan- 
teurs de  la  chapelle  pontificale.  Baini  cite  à 
l'appui  de  ce  fait  le  témoignage  de  Thomas 
Aceii,  cité  par  Gabriel  Bari.  Or,  toujours  sui- 
vant Baini,  le  trille  commençait  par  la  figure 
tremula,  et  la  lettre  r  en  indiquait  la  fin. 

Erilin,  ma  troisième  observation  se  rap- 
porte aux  mots  vinnula,  collisibiles  et  secabiles 
voces.  Isidore  de  Séville  définit  ainsi  vin- 
nula :  Vinnotata  vox  est  levis  et  mollis  ataue 
flexihitis.  Et  vinnolata  dicitur  a  vinno,  hoc 
est  concinno  molliter Jlexo.  (lib.  ni  Orig., 
cap.  19.)  D'après  M.  T.  Nisard,  vinnula  est 
synonyme  de  tremula  dont  le  sens  est  signi- 
ficatif. Voici  un  autre  commentateur  sur  le- 
quel on  no  comptait  pas.  C'est  maistre  Sébas- 
tian Rouillard,  de  Melun,  auleur  du  Grand 
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aulmosnier  dt  France  \  Paris  1607,  p.  149  : 
«  Et  adiouste  néantmoins,  que  iaroais  nos 
chantres  françois  ne  sceurenl  venir  a  bout 
de  pouvoir  contrefaire  les  voix  tremblantes, 
ny  gringotes,  fredons,  et  entre-coupes  de 
ces  chantres  romains,  ains  les  estoutîoient 
dans  le  gosier,  comme  inepte  a  exprimer 
telles  délicatesses  ;  Franci  naturali  voce  bar* 
barica  non  poluerant  perfecte  exprimere  tre- 
mula* ,  vel  vinnulas,  sive  collisibiles  seu  se- 
cabiles voces,  frangentes  in  gutture  voces 
potius  quant  exprimentes.  » 

«  Les  ornements,  dit  M.  de  Coussemaker 
dans  son  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  ' 
âge  (Paris,  Didron.  in-4*,  p.  121)),  qui  ne 
sont  non  plus  indiqués  par  aucun  signe  de 
notation,  la  pliuue  exceptée,  se  composaient 
de  la  plique,  de  la  réverbération  et  de  ses 
diverses  espèces,  des  lleurs  longues,  ouver- 
tes et  subites;  du  trille  appelée  nota  pro- 
cellaris.  *  Jérôme  de  Moravie  explique  avec 
le  plus  grand  soin  dans  quelles  circonstan- 
ces et  sur  quelles  notes  se  pratiquaient 
tous  ces  ornements. 

*  Cet  important  chapitre  est  à  lut  seul  un 
véritable  traité  sur  le  rhyllime  et  l'ornemen- 
tation du  chant  ecclésiastique  au  moyen 

âge  Quand  il  sera  connu  dans  toute  son 

étendue  (G31)  et  avec  les  explications 
dont  il  a  besoin  d'être  accompagoé,  alors, 
seulement,  on  pourra  avoir  une  idée  des 
immenses  ressources  d'exécution  dont  le 
plain-chant  disposait,  au  moyen  agi*,  pour 
émouvoir  ses  auditeurs  et  faire  pénétrer 
dans  leur  coeur  les  .sentiments  les  plus  no- 
bles et  les  plus  élevés.  Quanti  on  connaîtra 
la  prodigieuse  variété  de  rhylhme,  les  nom- 
breux ornements  dont  le  plain-chant  était 
pourvu,  alors  on  se  figurera  co  qu'il  a  pu 
Ôire,  pendant  que  ces  traditions  étaient  en 
pleine  vigueur  et  à  leur  apogée.  Le  traité 
ue  Jérôme  de  Moravie  nous  révèle  eu  grande 
partie  tous  ces  myslèr»  s.  Quand  on  se 
transporte  un  instant  par  l'idée  au  temps 
où  tout  cela  existait  dans  son  éclat,  l'ima- 
gination reste  éblouie  du  degré  de  grandeur, 
de  noblesse  et  de  sublime  auquel  avait  at- 
teint cet  art  véritablement  divin.  » 

0RTH1EN.  —  «  Le  nome  orthien,  dans  la 
musique  grecque,  était  un  nome  dactyl:que, 
inventé,  selon  les  uns,  par  l'ancien  Olytn- 

inis  le  Phrygien,  et  selon  d'autres  par  le 
îysien.  C'est  sur  ce  nome  orthien,  disent 
Hérodote  et  Aulu-Gelle,  que  chantait  Arion 
quand  il  se  précipita  dans  la  mer.  » 

(J.-J.  ROUSSEAU.) 

O  SALUT ARIS.  —  <  En  l'an  1512,  après 
la  bataille  de  Bavenne,  le  Pape  Jules  H 
ayant  fait  une  ligue  avec  l'empereur  Maxi- 
milien  et  les  Vénitiens  contre  le  roy 
Louis  XII,  et  ayant  ordonné  qu'en  Italie, 
lorsqu'on  sonneroit  la  cloche  pour  dire  la 
salutation  de  l'ange  à  la  Vierge  Marie,  on 
diroit  quant  et  quant,  contre  les  François, 
trois  petites  oraisons  par  lui  faites  et  adres- 
sées 5  la  sainte  Vierge.  Le  roy  Louis  XII  en 
estant  adverty,  ne  voulut  jamais  entendre  à 
aucune  alliance  avec  le  Turc  ni  avec  le  Sou- 


(651)  M.  de  Cuuseiiukcr  prépare  une  édition  du  Traité  de  Jérôme  de  Moravie. 


Digitized  by  Google 


ma 


PAI 


DR  PLAIN-CHANT. 


dati  du  Grand-Caire,  quoyque  l'un  et  l'autre 
s'offrist  à  se  liguer  avec  lui;  il  obtint,  des 
evesques  de  son  royaume,  que  tous  les 
iours  ,  aux  églises  cathédrales  et  conven- 
tuelles, pendant  la  messe,  à  l'élévation  de 
l'hostie,  on  chantero  t  ce  cantioue  : 

• 

0  taïutarit  kostia, 
l*W  cœli  pandit  ottium  : 
Bel  la  prémuni  hotlilia;\ 
Va  robur,  fer  auxilium. 

«  Mais  en  la  chapelle  du  roy,  au  lieu  de 
fer  auxilium,  les  chantres  et  musiciens  di- 
soient  $erva  liiium,  garde  la  fluur  oo  lys; 
dans  quelques  autres  églises  on  chanto .1  : 

0  talutarit  hoitia, 
Quw  ectti  pandit  ottium 


PAR 

ln  le  eonfidU  F rancia  ; 
Da  pacetn,  terva  liiium. 
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«  Le  livre  intitulé  Le  Bosicr  des  guerre t 
porte  toutefois  que  cetto  institution  fut  faite 
par  Louis  XII,  lors  de  sa  maladie.  »  (Ency- 
clopédie pittoresque  de  la  mu  tique.)  L'auteur 
des  Voyages  liturgiques  dit  tout  simplement  : 
«  Ce  fut  Louis  XII  qui  demanda  qu'on  chan- 
tât O  salutaris  hoslta  h  Notre-Dame  de  Paris 
à  l'élévation  de  l'hostie.  »  (p.  117.) 

OXYPYCNE.  —  Mot  grec  formé  de  <*ic 
aigu,  acutus,  et  de  «w.i*,  son  pressé,  con- 
densé, demi-ton.  Lorsquo,  dans  un  tétra- 
cordo,  le  demi-ton  se  trouve  à  l'aigu  comme 
dans  sol  la  si  ut,  on  dit  que  le  chant  est  de 
l'espèce  oxypytne 


V 


P.  —  Quinzième  et  dernier  degré  de  l'é- 
chelle dans  la  notation  boétienne,  corres- 
pondant au  la  suraigu. —  P.  dans  l'alnhabet 
significatif  des  ornements  du  chant  de  Roraa- 
nus  indiquait  pressio.  IPressionem  tel  pren- 
sioncm  prerdicat.) 

P.  —  Par  abréviation,  signifie  piano,  c'est- 
à-dire,  doux. 

«  Le  double  PP.  signifie  pianissimo,  c'est- 
à-dire,  très-doux.  »  (J.-J.  Rousseau.) 
.  PAIRS  et  IMPAIRS  (Modes).  — Saint  Ain- 
broise,  comme  l'on  sait,  emprunta  quatro 
modes  à  la  théorie  des  Grecs,  sur  lesquels 
il  formula  les  divers  chants  de  son  Eghso  ; 
mais  ces  modes  ne  suffisant  plus  à  l'époque 
de  saint  Grégoire  le  Grand,  celui-ci,  tout  en 
conservant  les  quatre  («ramiers  moues  de 
saint  Ambroise,  fit  dériver  de  chacun  un 
second  mode  qui  prit  son  rang  à  la  suito 
de  celui  dont  il  était  tiré.  Il  forma  les 
nouveaux  modes  en  transportant  au-dessous 
la  quarte  au-dessus  de  chaque  inode  de 
saint  Ambroise.  Le  premier  mode  de  saint 
Ambroise  étant,  comme  les  trois  suivants, 
formé  par  la  division  harmonique.,  c'est-à- 
dire  avant  la  quinte  dans  le  bas  et  la  quarte 
dans  le  haut,  saint  Grégoire  en  créa  un 
second  mode  éh  transportant  la  quarte  d'en 
haut  dans  le  bas.  De  cetto  manière  : 


Premier  mooe. 

Ré 

La 

Ré 

La 

lté 

U 

Deuxième  mode. 

m 

Si 

Mi 

Si 

Mi 

Si 

Troisième  mode. 

Fa 

Ut 

Fa 

Vt 

Fa 

Vt 

Quatrième  mode. 

Sol 

Ré 

Sol 

Ré 

Sol 

Ré 

Ainsi,  par  le  renversement  de  la  quinte  à 
la  quarte,  et  de  la  quarte  à  la  quinte,  se  pro- 
duisit un  mode  nouveau.  Le  premier, 
l'ancien,  l'authentique,  à  côté  de  son  dé- 
rivé, le  plagal,  le  collatéral.  Le  premier  pro- 
duit de  la  division  harmonique,  le  se- 
cond, produit  de  la  division  arithmétique. 
Mais  comme  l'un  avait  engendré  l'autre, 
comme  ils  avaient  une  finale  commune,  les 
nouveaux  furent  intercalés  dans  les  rangs 


des  premiers,  de  telle  sorle  que  ceux-ci 
furent  les  impairs,  les  seconds  les  pairs. 

PAPADIKK.  —  Les  papadike  sont  des 
livres  dont  les  Grecs  modernes  se  servent 
dans  leurs  cérémonies  religieuses.  Ces  livres, 
mêlés  de  grec  littéral,  de  grec  vulgaire  et 
de  certains  mots  techniques  barbares  con- 
tiennent tous  leurs  chants  notés.  On  y  trouve 
une  théorie  musicale  où  sont  démontrés  la 
propriété  et  l'usage  des  signes  musicaux. 
Quiconque  possède  bien  ce  traité  est  en  état 
d'exécuter  et  d'improviser  toute  espèce  de 
chant,  (roy.  ce  que  dit  Villoteau  des  papa- 
dike dans  l'Etat  actuel  de  la  musique  chez 
les  Orientaux  :  Chants  religieux  des  Grecs: 
et  M.  Fétis  dans  le  Résumé  philosophique 
de  l'histoire  de  la  musique.) 

PARAD1AZEUX1S,  ou  Disjoictio*  pho- 
chaanb.  —  «  C'était,  dans  la  musique  grec- 
que, au  rapport  du  vieux  Bacchius,  l'inter- 
valle d'un  ton  seulement  entre  les  cordes 
de  deux  télracordes,  et  telle  est  l'espèce  de 
disjonction  qui  règne  entre  le  tétracordo 
synemniénôn  et  le  tétracorde  diézeugmé- 
nôu.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PARAMESE.  —  «  C'était,  dans  la  musiquo 
grecque,  le  nom  de  la  première  corde  du 
tétracorde  diézeugménôn.  Il  faut  se  souvenir 
que  le  troisième  tétracorde  pouvait  être 
conjoint  avec  le  second  ;  alors  sa  première 
corde  était  la  môse  ou  la  quatrième  corde 
du  second  ;  c'est-à-dire  que  cette  mèse 
était  commune  aux  deux. 

•  Mois  quand  ce  troisième  tétracorde  était 
disjoint,  if  commençait  par  la  corde  appelée 
paramèse,  laquelle,  au  lieu  de  se  confondre 
avec  la  mèse,  se  trouvait  alors  un  ton  plus 
haut,  et  ce  ton  faisait  la  disjonction  ou  dis- 
tance entre  In  quatrième  corde  ou  la  plus 
aiguë  du  tétracorde  méson,  et  la  première 
ou  la  plus  grave  du  tétracorde  diézeug- 
ménôn. 

«  Paramèse  signifie  proche  delà  mèse; 
parce  qu'en  effet  la  paramèse  n'en  éiait  qu'à 
un  ton  de  distance,  quoiqu'il  y  eût  quel- 
quefois une  corde  entre  deux.  » 

().-).  Rousseau.) 
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PARAMaSE.  —  C'était,  dans  le  système 
oes  tétracordes  grecs.  In  sous-moyenne, 
c'est-à-dire  la  corde  placée  immédiatement 
au-dessus  de  In  mèse.  Elle  é.'ail  corde  im- 
mobile oubarypycne. 

PARANETE.  —  «  C'est,  dans  la  musique 
ancienne,  le  nom  donné  par  plusieurs  au- 
teurs à  la  troisième  corde  de  chacun  des 
trois  télraconles  synoiuménôn  ,  diézeugmé- 
nôn  et  hyperbolébn  ;  conle  qui'  quelques- 
uns  ne  distinguaient  que  par  le  nom  du 
genre  o'ù  ces  tétracordes  étaient  employé*. 
Ainsi  la  troisième  corde  du  téiracorde  hy- 
perboléôn,  laquelle  est  appelée  hyperboléôn- 
diatonos  par  Aristoxène  et  Alypius,  est 
appelée  paranète  hyperboléôn  par  Lu- 
clide,  etc.  »  (J.-I.  Rousseau.) 

PARANETE  D1ÊZEUGMENON.  -  C'était 
dans  le  svstème  des  lélracordes  grecs,  la 
pénultième  dos  séparées.  Elle  était  corde 
mobile  et  oxypycne. 

PARANÈTE  HYPERBOLEON.  —  C'était 
dans  le  système  des  télracordcs  grecs,  la 
pénultième  des  excellentes  ou  des  plus  hau- 
tes. Elle  était  corde  mobile  et  oxypycne. 

PARANÈTE  SYNEMMÉNON.  —  C'était 
dans  le  système  d»s  tétracordes  grecs,  la 
pénultième  des  conjointe»,  ou  dutétracorde 
synemménôn.  Elle  était  mobile  et  oxy- 
pycne. 

PAR  APHONIE.  —  «  C'est  dans  la  musi- 
que ancienne,  celte  espèce  de  consonnance 
qui  ne  résulte  pas  des  mêmes  sons,  comme 
l'unisson  qu'on  appelle  homophot.ie;  ni^  de 
la  réplique  des  mômes  sous,  comme  l'oc- 
tave qii  'in  appelle  antiphonie  ;  mais  des 
sons  réellement  durèrent*,  comme  la  quinte 
et  ia  quarte,  seules  paraphoniei  admises 
dans  cette  musique  :  car  pour  la  sixte  et 
la  tierce,  les  (irccs  ne  les  mettaient  pas  au 
rang  des  paraphantes,  ne  les  admettant  pas 
mCiiio  pour  consonnances.  » 

(J.-J.  R00?SBAC.) 

PARHYPATE.  —  «  Nom  de  la  corde  qui 
suit  immédiatement  l'hypale  du  grave  à 
l'aigu-  Il  y  avait  deux  Parhypates  dans  le 
diagramme  des  Grecs  ;  savoir,  In  parhypate- 
hypoioti,  et  la  parhypate-méson.  Ce  mot 
parhypate  signifie  sous-principaU,  ou  pro- 
che la  principale.  »       (J.-J.  llotssKAU.) 

PARHYPATE  HYPATON.  -  Ce  mot  si- 
gnifiait la  conle  proche  do  la  principale  des 

1>rincipa!es  dans  le  premier  tétracorda  des 
irees.  C'était  une  corde  mobile  et  inôso- 
pycnc. 

PARHYPATE  MÉSON.  —  C'était  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs  la  sous-prin- 
eïpalo  des  moyennes.  Elle  était  corde  va- 
riante et  mésopycne. 

PARTIE.  —  «  On  appelle  de  ce  nom  la 
portion  de  musique  appartenant  à  chacune 
des  voix  ou  à  chacun  des  instruments  qui 
concourent  è  former  l'ensemble  d'un  mor- 
ceau de  musique.  Ainsi,  quand  on  dit  une 
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partie  de  hautbois,  de  cor,  de  tiolon,  ou  «le 
ténor,  de  soprano,  on  parle  de  la  musique 
destinée  à  ces  instrumeuts  ou  à  ces  voi  t 
pour  l'exécution  d'une  symphonie,  d'une 
ouverture,  d'un  chœur,  etc. 

«  Partie  est  aussi  la  portion  d'un  morceau 
de  musique  séparée  d'une  autre  par  une 
double  barre  verticale  accompagnée  de 
points  qui  indiquent  l'obligation  de  recom- 
mencer chacune  des  deux  parties,  lorsque 
tou*  les  premiers  morceaux  des  sonates, 
des  symphonies  ,  des  quatuors,  etc.,  sont 
coupés  en  deux  parties.  »         (Fetis.  ) 

PARTLMKNTI.  —  C'est  le  nom  italien  (  au 
sing.  partimento)  do  certaius  excrcwM?» 
dïift/moi-ie  que  l'on  lait  faire  aux  élèves 
en  leur  donnant  des  basses  chiffrées  sur 
lesquelles  ils  fusaient  mouvoir  else  dessiner 
avec  élégance  toutes  les  parties.  En  France, 


on  A  l'habitude  de  plaquer  les  accompagne- 
ments sons  ln  basse  cliiirrée  ;  les  Italiens 
sont  plus  rxfluiés  :  aussi,  ont-ils  couseivé 
une  inconlestajile  supériorité  dans  ce  g-nre. 
Les  études  de  Fenaroli  sont  excellentes 
sous  ce  rapport. 

PARTITION.  —  On  nomme  partition  la 
réunioi  de  toutes  les  parties  d'un  morceau 
de  musique,  les  unes  au-dessous  des  au- 
tres, et  se  correspondant  entre  elles,  me- 
sure pour  mesure,  valeur  pour  valeur. 
Chaque  ligne  est  affectée  à  une  partie  et 
quelquefois  à  deux.  Un  bon  lecteur,  un 
bon  accompagnateur  préfère  la  partition  h 
un  accompagnement  réduit,  parce  qu'il 
voit  le  dessin  et  pour  ainsi  dire  le  jeu  de 
chacune  «les  parties.  Les  voix  et  l'orches- 
tre sont  disposés  de  manière  à  ce  que  le 
mu  Me  ii- n  exercé  puisse  les  distinguer  sa  as 
confusion. 

Partition.  —  «  Partition  est  aussi  une 
certaine  lôgle  d'après  laquelle  les  accor- 
deurs drorgue  et  de  piano  accordent  ces 
instruments.  Chacun  a  sa  méthode  à  cet 
égard;  la  meilleure  est  celle  qui  permet  de 
comparer  le  plus  souvent  et  le  plus  sûre- 
ment les  différents  sons  qu'on  accorde 
entre  eux  avec  celui  qui  a  servi  de  point 
de  départ ,  parce  que  celle-là  permet  de 
rectifier  avec  promptitude  les  erreurs  de 
l'oreille.  »  (Fetis.) 

Partition  a  tempérament  égal  et  inégal, 
d'après  dom  Rédos.  —  «  Quand  on  veut  ac- 
corder un  clavier,  on  commence  par  faire 
ce  qu'on  appelle  la  partition,  c'est-à-dire  la 
répartition  de  la  justesse  sur  un  petit  nom- 
bre de  notes  ;  celles-ci,  une  fois  accordées, 
servent  de  type  à  toutes  *es  autres. 

«  Laissons  parler  notre  maître  (article 
1135  [632])  :  «  La  (gamme)  diatonique  est 
«  la  gamme  ordinaire,  ut,  ré,  mi,  fa,  sot,  la, 
«  si,  ut,  qui  est  composée  de  cinq  tons  et  do 
«  deux  demi-tons.  La  gamme  chromatiquo  est 
a  divisée  en  douze  demi-tons,  qui  sont  wi, 
«  ut  « ,  ré  ,  mi  b,  mi,  fa,  fa  #  ,  sol,  sol 
«  la,  si  b,  si,  ut.  Il  n'est  pas  possible  de 
«  diviser  l'octave  en  douze  demi-tons  justes, 
«  car  si  on  l'accorde  de  façon  que  tout  y  soit 


(63Î)  <  Dons  l'abrégé  de  Dom  Bédos,  fait  par  M.  Hamel,  c'est  le  a- 1108.  • 
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juste,  on  se  trouvera  outre-passer  l'octave  €  Nous  ne  suivrons  pas  dom  Bédos  dans 
d'une  quautité  très-sensible,  jusqu'à  cho-  tous  ses  développements  contre  la  partition 
quer  I  oreille,  et  qui  ne  peut  souffrir  la  égale  et  en  laveur  de  la  partition  inégale, 
moindre  altération  dans  l'octave.  On  ne  mais  nous  résumerons  ce  qu'il  dit  de  celte 
peut  accorder  l'octave  de  demi-ton  en  demi-  dernière  pour  servir  de  terme  de  comparai- 
ton  ;  ces  intervalles  ne  pouvant  s'apprécier  son  a  des  tentatives  plus  heureuses.  La 
assez  sensiblement  par  leur  harmonie.  On  partition  inégale  rend  inabordables  des  tons 
a  imaginé  d'accorder  par  quintes,  qui  s  mt  majeurs  fort  usités  dans  les  compositions 
des  intervalles  très-sensibles,  et  par  consé-  des  grands  maîtres,  ainsi  ta  t>,  et  ré  0  ;  si  u 
queut  bien  appréciables.  Comme  l'octave  môme  n'y  est  point  agré<»blo:  plusieurs  tons 
cnroraaliquecontientdouzedemi-torts.elle  mineurs  y  sont  aussi  d'une  mollesse  fali- 
conlient  aussi  douze  lierces.douze  quartes,  gante.  Mais  le  tempérament  égal  a  un  bien 
douze  quintes,  etc.  Si  l'on  ne  peut  diviser  autre  défaut,  c'est  que  toutes  les  quintes  y 
l'octave  en  douze  demi-tons  justes,  il  s'en-  sont  faussas, affaiblies  ;  toutes  les  tierces  fur- 
suit  nécessairement  que  les  douze  lierc-s,  cées  et  non  moins  fausses  ;  et  pas  un  seul  ton 
les  douze  quartes,  les  douze  quintes,  etc.,  qui  sorte  de  la  monotone  fausseté  des  autres. 


ne  peuvent  pas  non  plus  être  justes.  On  est 
donc  obligé  do  rendre  un  peu  plus  petits, 
ou  d'affaiblir  d'une  certaine  quantité  ces 
iutervalles,  pour  parvenir  à  l'octave  juste. 
C'est  cette  altération  qu'on  appelle  le  tem- 
pérament, ou,  en  termes  de  facteurs  d'or- 
gues, la  punition  (633).  La  diflicullé  de  la 
partition  consiste  à  trouver  le  juste  point 
de  celte  altération,  et  s'il  convient  mieux 


Le  tempérament  égal  a  été,  dès  les  premiers 
essais  faits  sous  le  règne  de  Hameau,  blâmé 
et  définitivement  rejeté.  Le  Dictionnaire  de 
J.-J.  Rousseau  a  servi  d'organe  au*  ana- 
tlièmes  qui  l'ont  anéanti.  Les  facteurs  les 
plus  renommés  de  nos  jours  ont  trouvé  un 
juste  milieu  entre  ces  deux  extrêmes, 

3 unique  chacun  de  leurs  accordeurs  varie 
ans  la  répartition  de  l'affaiblissement  des 


en  attendant  mieux, 
facteurs  à  quinte  du 


de  tempérer  également  ou  inégalement  les  quintes;  mais  comme  ils  ne  donnei.t  pas 
quintes,  ou,  si  l'on  se  détermine  I  préférer 
celte  inégalité,  sur  quelles  quintes  on  la 
fera  tomber...  Dans  le  nombre  des  systèmes 
qu'on  a  inventés,  il  y  en  a  deux  qui  sont 
les  plus  remarquables.  L'un, qu'on  appelle 
l'ancien  système,  qui  consiste  à  tempérer 
inégalement  les  quintes;  et  le  nouveau, 
selon  lequel  on  affaiblit  moins  les  quintes, 
mais  toutes  également;...  les  quintes  n'y 
sont  affaiblies  que  d'un  douzième  de 
comma  (634),  et  toutes  le  sont  de  même  ; 
mais  aussi  il  n'y  a  aucune  tierce  majeure 
qui  ne  soit  outrée,  ce  qui  rend  l'eue;  de 
celte  partition  dure  à  l'oreille.  Selon  l'an* 
cienne  partition,  on  affaiblit  environ  on*e 
quintes  d'un  quart  de  comma.  Celte  altéra- 


leur  secret,  voici 
celui  dos  aucieiis 
loup. 

«  Toute  partition  dépendant  de  la  ma- 
nière dont  on  divise  la  gamme,  ou  dont  on 
altère  ses  divers  tons  et  demi-tons,  dotu 
Bédos  commence  par  établir  sa  division  de 
la  gamme  chromatique  ;  adoptant  la  division 
des  to'is  et  demi-tons  en  parcelles  nommées 
comma  par  les  théoriciens  de  son  temps, 
tels  que  Rameau,  d'Alembert,  Rousseau  , 
olc. 

«  (Article  1139.)  Il  faut  remarquer  que  de 
«  douze  quintes  dont  l'octave  est  composée, 
«  on  nVu  accorde  que  onze;  la  douzième, 


lion  est  bien  plus  considérable  qu'un  dou-  «  qui  est  la  quinte  du  loup,  se  trouve  d'elle- 
zième  de  comma,  ce  qui  se  fait  ainsi  pour 
rendre  juste  huit  tierces  majeures;  et 
comme  eu  altérant  ces  quintes  on  no  par- 
viendrait pas  à  l'octave  juste,  on  fait  tom- 
ber tout  ce  qui  manque  sur  une  seule 
quinte  que  l'on  sacritie,  pour  ainsi  dire, 
et  qui  devient  outrée;  elle  se  trouve  sur 
un  ton  le  moins  usité.  Les  facteurs  ap- 


«  même  au  point  où  elle  doit  être.  On  n'ac- 
«  corde  aucune  tierce,  elles  se  trouvent 
«  toutes  juste6,  ou  outrées  au  point  qui 
a  leur  convient.  Les  huit  bonnes  servent  de 
c  preuve  à  la  juste  altération  qu'on  doit 
«  avoir  donnée  aux  quintes.  Les  quatre 
«  autres  seront  d'elles  -  mêmes  oulrées  , 
«  autant  qu'elles  doivent  l'être.  »  Voici 


pelleut  cette  quinte  :  la  quinte  du  loup.  •     en  notes  la  pratique  de  la  partition  : 


>      |    j    PJr  n 


(633)  Cette  définition  delà  partition  par  h  B.  est  diflcrentetle  la  notre,  naisjM  lui  est  nullement  contraire, 
(t&t)  1  H  eu  faut  uuuf  pour  taire  uu  ton  plein.  » 
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«  Les  noires  s'accordent  sur  les  blanches. 

c  Les  quintes  de  celte  partition  sont  tem- 
pérées ainsi  :  il  faut  que  la  première,  ut- 
sol  donne  sur  le  sot,  à  peu  près  quatre  ou 
cinq  battements  pnr  seconde.  La  suivante, 
sol-ré,  fera  sur  le  ré  cinq  ou  six  battements 
par  seconde,  étant  du  nombre  des  trois  qui 
doivent  s'affaiblir  un  peu  plus  que  les  huit 
autres.  Les  deux  suivantes,  ré-la  et  /a-mi, 
seront  tempérées  au  même  point  que  uf-jo/. 
Ut-mi  doil  faire  une  tierce  juste  et  servir  de 
preuve.  La  quinte  mi-si  doit  s'affaiblir  au 
même  point  que  ut-sol;  si  doit  servir  de 
preuve  en  faisant  la  tierce  juste  de  sol.  La 

3uinte  si-fa  dièse  comme  sol-ré.  Fa  dièse 
oit  être  la  tierce  juste  de  ré.  Fa  dièse-ut 
dièse,  comme  ut-sol.  Ut  dièse  la  doil  former 
tierce  jusle. 

<  Le  tempérament  d'ut  dièse-sol  dièse  se 
règle  par  la  lierce  jusle  que  ce  sol-dièse  doit 
faire  avec  le  mi  le  plus  voisin.  Sol  dièse-mi 
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b,  qui  est  la  quinte  du  loup,  se  trouve  d'elle- 
même  à  son  point  sans  6 ire  accordée.  Ut- fa 
se  tempérera  comme  sol-ut,  et  la  preuve  su 
fera  pir  la  tierce  juste  de  fa-la.  La  quinte 
de  fti-si  t>  sera  comme  celle  de  ré-sol  et  aura 
pour  preuve  si  \>-ré,  tierce  affaiblie  tant  M>il 
peu,  et  battant  lentement  avec  l'octave  de 
si  b;  on  fera  la  quinte  si  U-mi  b  comme  sol- 
ut;  et  In  partition  Unira  par  la  preuve  de  mi 
h  sol,  tierce  juste. 
«  Quoiqu'il  importe  peu  do  commencer  la 

f>arlition  nar  telle  note  ou  telle  autre,  et  que 
a  seule  difficulté  soit  de  Jélertniner  la  quan- 
tité d'altération  des  quintes,  cependant  les 
auteurs  ont  leur  préférence  dont  il  faut  te- 
nir compte,  puisque  le  choii  des  notes  par 
lesquelles  ils  commencent  a  faire  le  tempé- 
rament semble  agir  sur  la  délicatesse  de  leurs 
sensations.  Ainsi  le  célèbre  pianiste  J.  Hunt- 
mel  avait  adopté,  dit-on,  la  partition  sui- 
vante : 


-G 


I 


m  Celte  marche  de  quintes  et  d'octaves  ne 
nous  montre  nullement  la  quantité  dont  les 
quintes  sont  tempérées,  et  nous  ne  la  don- 
nons que  comme  exemple  de  la  diversité 
des  marches  adoptées  par  les  divers  accor- 
deurs. Celle-ci  semblerait  presque  un  renou- 
vellement de  la  partition  égale  s'il  fallait  en 
croire  les  facteurs  qui  s'en  servent,  el  qui 
donnent  pour  principe  que  toutes  les  tierces 
majeures  soient  forcées,  los  quartes  justes, 
les  quintes  faibles,  et  les  octaves  néce>sai- 
rement  justes,  puisque,  si  les  octaves  étaient 
fausses,  ce  ne  serait  plus  accorder  l'orgue, 
mais  le  désaccorder. 

«  Il  reste  donc  établi  qu'il  y  a  autant  do 
partitions  que  de  manières  de  diviser  les 
demi-tons  de  la  gamme,  el  qu'une  fois  que 
la  partition  est  faite,  c'est-n-dire  que  l'on  a 
réparti  sur  un  point  du  clavier  (ordinaire- 
ment sur  le  médium),  les  diverses  interval- 
les de  la  gamine  chromatique,  de  manière 
h  pouvoir  y  frapper  des  accords  justes  dans 
tous  les  tons,  il  n'y  a  plus  quà  accorder 
entre  elles  toutes  les  octaves  du  clavier,  ce 
qui  est  facile.  Mais  il  faut  que  cet  accord 
soit  complet  ;  car  tanl  qu'il  restera  entre  les 
deJix  notes,  dont  l'une  est  à  l'octave  de  l'au- 
tre, le  moindre  vacillement,  la  moindre  iné- 
galité, l'accordeur  devra  ne  point  les  quit- 
ter, sans  quoi  il  exposerait  les  octaves  sui- 
vantes à  de  nouvelles  altérations,  et  sa  par- 
tition serait  totalement  neutralisée  par  le 
désordre  des  octaves  prétendues;  qui  dit 
octave,  dit  répétition  exacte  du  son  à  un  de- 
g«é  supérieu'  ou  inférieur. 


«  La  parlition  faite  et  les  tuyaux  reposa 
et  vérifiés  encore,  dit  le  maître,  il  ne  faut 
plus  y  porter  la  main  ,  dont  le  moindre 
contact  les  échauffe  et  en  change  le  ton. 
C'est  une  observation  applicable  a  tous  les 
tuyaux  accordés. 

«  Lorsqu'on  réfléchit  au  défaut  de  fixité 
des  diverses  partitions,  on  se  prend  a  regret* 
ter  qu'il  n'existe  pas  quelque  moyen  de 
prendre  au  vol  et  daguerréotyper  pour  ainsi 
dire  la  meilleure  partition,  cello  du  moins 
qui  semble  la  meilleure,  puisque  les  goûts 
varient  en  ce  point  comme  en  tant  d'auir«  s. 

«  Eh  bien  1  ce  qu'une  pareille  invention 
aurait  de  précieux  pour  I  art  et  d'honorable 
pour  sou  inventeur,  il  faut  nous  hâter  d'eu 
faire  hommage  à  un  simple  facteur  de  vil- 
lage, oublié  dans  un  coin  de  nos  Vosges 
françaises,  et  ne  songeant  nullement  à  récla- 
mer de  la  publicité  ou  du  gouvernement  la 
part  d'honneur  et  de  profil  qui  lui  serait  si 
èquitabiement  décernée.  M.  Jeanpierre  (de 
Nompatelize)  s'exprime  ainsi  dans  les  notes 
qu'il  a  bien  voulu  tue  confier  ainsi  qu'au 
digne  continuateur  de  dom  Bédos  :. 

«  Que  l'on  fasse  quatre  partitions  de  suite 
«  sur  quatre  jeux  différents,  il  y  a  cent  con- 
«  tre  un  à  parier  que,  de  ces  quatre  parti- 
«  lions,  il  n  y  en  aura  pas  trois  parfaitement 
«  d'accord  entre  elles.  Ceci  m'a  fait  sentir 
«  la  nécessité,  dans  l'intérêt  de  l'art,  de 
m  construire  un  instrument  au  moyen  du- 
«  quel  l'opération  d'une  bonne  partition  fût 
«  ramenée  à  une  opération  en  quelque  sone 
«  purement  mécanique    »  Et  cela  posé, 
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M.  Jeanpierre  inventa  son  Metroton,  dont  la 
description  pourrait  ici  entraver  notre  mar- 
che déjà  forcément  ralentie  par  le  besoin  des 

exposés  pratiques  »  {De  l'orgue,  par  M.  J. 

Régnier,  pp.  297  à  303.) 

PASTOURELLE.  —  On  appelai!  ainsi  l'of- 
fice des  pasteurs  dans  les  églises  de  Clermont 
en  Auvergne,d'Angers,de  Jnrgeau,  etc.,  qui 
se  célébrait  dans  la  nuit  de  Noël  à  Laudes, 
lesquelles  étaient  enclavées  dans  la  messe. 
A  Clermont,  la  pa$tourelle  se  faisait  par  cinq 
clercs  et  par  un  prêtre  qui  concluait  la  céré- 
monie; le  psaume  Ueus  regnavit  y  était  triom- 
phé, c'est-à-dire  entremêlé  à  chaque  verset 
du  Pastores  dicite,  etc.  Les  autres  paroles 
sont  à  peu  près  les  mêmes  que  l'on  disait  à 
Rouen  où  1  on  a  fini  par  abolir  toutes  ces 
petites  farces  ou  comédies  spirituelles  La 
faculté  même  de  théologie  de  Paris  employa 
son  zèle  et  son  autorité  pour  les  abroger;  de 
sorte  qu'elles  furent  interdites  dans  presque 
toutes  les  églises  quant  aux  personnages, 
sans  qu'on  ail  pensé  à  "ti  changer  les  paro- 
les qui  ont  servi  pendant  longtemps  d'An- 
tiennes à  Laudes  dans  la  plupart  des  églises. 
[Voy.  lit.,  pp.  76,  91  et  217.) 

PATTE  A  RÉGLER.  —  «  On  appelle  ainsi 
un  petit  instrument  de  cuivre,  composé  de 
cinq  petites  rainures  également  espacées, 
attachées  à  un  manche  commun,  par  les- 
quelles on  trace  à  la  fois  sur  le  papier,  et  le 
long  d'une  règle,  cinq  lignes  parallèles  qui 
forment  une  portée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PATTÉE.  — On  donnait  jadis  ce  nom  aux 
quatre  ligues  parallèles  sur  lesquelles  les 
notes  sont  posées,  à  'cause  qu'avant  l'im- 

firession  l'on  avait  coutume  de  les  tracer  à 
a  main  avec  une  plume  à  quatre  pieds 
faite  en  forme  de  patte.  (Jumiluac,  La  se. 
et  prat.  du  pl.-ch.,  p.  106.) 

P  A  USE.  —  Des  pauses  ou  silences  quilest  né- 
cessaire de  (aire  après  les  cadences.  —  «  I.Les 
pauses  ne  sont  autre  chose  qu'une  ar- 
tificieuse et  agréable  omission  de  voix  (634), 
ou  un  silence  qui  est  fait  à  propos.  Elles 
sont  necesaires  dans  le  cours  du  chant  pour 

(634)  (La  pause,  selon  les  Italiens  est  une  figure 
muette,  figura  muta.  Mais  ceci  s'applique  à  la  musique 
figurée  ei  mesurée.)  <  Pansa  est  arlifleiosa  vocis 
omissio.  Ea  aulem  inventa  est,  tu  m  ad  cautantiuin 
quielem  respirationemque,  tuin  ad  camus  suavila- 
u  ni,  sciliect  ne  perpcluus  unius  vocis  ténor  obtun- 
deret  audilorem  ;  sed  ut  refieen  :lur  auditus,  sensus 
altoquî  pelutanli&simus;  quarc  won  mediocrem  ju- 
rundilaiem  affert  caului,  si  suo  inseraïur  loco.  » 
(Glabgax.,  lib.  m  Dodec,  cap.  3.) 

'  fr'mscH. ,  J.  il  Mus.  pur.:.,  c.  6. 

*  <  Pansi  est  silemium  vocis,  vel  aspirationis 
mensura  per  tanlum  intervallum  aiilspatiuin  tempo- 
ris  quantum  flgura  pro  qua  potùîurconlineri  potesl.  > 
(Orantitjs  KiN£us,/n  appendice  ad  ho.  v  Margarixœ 
philoMophicw.) 

(655)  «  Qua;  continua  vox  est,  et  ea  rursus  qua 
decurrimus  canlilcnam  naiuraliter  qiiidem  infimUe 
suut.  Cousideratione  enim  accepta  iiullus  inodus  vel 
evolvemlis  sermonibus  lit,  vel  acuminibus  aliollendis, 
gmviiatibusque  laxaudis;  sed  ulrisque  nalura  bu- 
niaha  fecil  proprium  linem.  Continus  cuiiii  voci 
lenninuiu  humamis  spiritus  fecit,  ulira  quem  nulla 
ration*  valet  excedere.  Rursus  diastematiese  voci 
iiatura  uoininum  fccil  lermiiiura,  qux  aculam  connu 
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plusieurs  raisons,  I.  à  cause  de  la  nature  de 
la  voix  humaine  qui  n'est  pas  moins  bornéo 
dans  la  continuité  de  son  discours  et  do 
son  chant  (635),  qu'elle  l'est  dans  l'eleva- 
tion  ou  l'abbaissement  de  ses  sons  :  car 
comme  elle  a  une  certaine  étendue  au  delà 
de  laquelle  elle  ne  peut  ni  s'élever,  ni  s'ab- 
baisser  :  elle  a  pareillement  un  certain  terme 
de  son  baleine,  qu'elle  ne  peut  outre  passer 
ni  en  discourant,  ni  enchantant,  si  de  nou- 
veau elle  no  la  reprend  par  quelque  respi- 
ration ou  silence,  ou  repos. 

«  II.  Une  autre  raison  pourquoy  les 
pauses  sont  nécessaires  est  la  cli^t î fic- 
tion (636),  la  beauté,  et  l'agreement  des  pie- 
ces  de  chant  qui  ne  sont  rendues  ni  accom- 
plies, ni  propres  a  causer  de  l'agreement  aux 
auditeurs,  si  ce  n'est  par  les  repos  et  par 
les  silences  qui  se  font  a  propos  après  leurs 
membres  ou  leurs  cadences  :  de  mesme  que 
la  suite  d'une  pièce  de  rethorique  ou  de 
poësio  ne  peut  eslre  ni  parfaite  ni  agréable, 
si  elle  n'est  prononcée  avec  la  distinction  de 
ses  membres  ou  de  ses  césures.  De  sorle 
que  comme  les  peintures  sonl  rendues 
beaucoup  plus  éclatantes,  plus  gayes  et  plus 
vives,  par  les  ombres  que  l'on  y  ajoute  ; 
aussi  le  chaut  est  rendu  plus  doux  et  plus 
agréable  par  l'assorlissement  des  silences, 
qui  sont  a  l'égard  des  sons,  ce  que  les  om- 
bres sont  au  regard  des  couleurs. 

«  III.  Troj.'iemeraent,  les  pauses  et  les 
silences  ,  font  une  partie  fort  considéra- 
ble de  la  mesure  totale  et  accomplie  du 
chant  (637),  car  comme  celle  mesure  con- 
siste en  la  durée  et  au  temps,  et  que  le 
temps  n'est  pas  seulement  la  mesure  du 
mouvement,  mais  encore  du  repos  (63H), 
aussi  la  durée  de  ces  pauses,  de  ces  repos, 
et  de  ces  silences  ne  doit  pas  estre  moins 
réglée,  que  le  temps  et  le  mouvement  des 
sons  (639.) 

«  IV.  En  quatrième  lieu,  l'accord  et  le 
concert,  qui  est  la  pièce  la  plus  nécessaire 
au  chant  et  à  l'harmonie,  ne  peut  se  con- 
server et  s'entretenir  avec  plusieurs  qui 

voce  m,  gravemque  déterminât  ;  lantum  enim  unus- 
quisque  vel  acumen  valet  exlollcre  vel  réprimera 
gravilalem  quantum  vocis  ejus  naiuraliter  patilur 
inodus.  »  (Roet.,  lib.  i  Mus.,  cap.  13.) 

(636)  <  bisiinctio  sensiun  augel,  ignavis  daut 
inlervalla  vigorem.  »  (Ausoaius.) 

*  «  Eienim  ut  in  sermonis  ductu  necesse  est 
quasdani  fieri  sileulii  dislincliones,  lum  ut  auditer 
iiitelligai  cJausularuin  diversitaiem  ;  lum  etiam  ut  is 
qui  loquilur  caplato  spirilu.  roajori  acrimonia  pro- 
nuntiet;  idem  quoque  faciamus  oportet  iu  canlu,  ut 
perqu£«Jajn  signa  conrusionem  illam  dislinguamus.  > 
(GcoflGiCi  Ruau,  cap.  7  Mut.  practicœ.) 

(637)  <  t.  !u  et  vacua  lempora  assumunt  ;  est  au- 
tem  tcuipus  vacutuii,  qu»d  absqi.e  sono  exislii  ad 
complendum  rhyihmum.  »  (AristidesQuwiL.,  Ut*,  i 
De  musica,  post  médium.) 

*  «  Annumeraliir  sono  eertnm  ,  alque  dimen- 
sum  ihtenralli  silenlium.  »  (Acgust  ,  1U>.  m  Mus., 
cap.  8.) 

(638)  i  Tempus  est  numerus,  seu  mensura,  motus 
et  quielis.  »  (Aristot.,  iv  Phyt-.e.) 

(631M  <  In  iis  aulem  nuim  ris  qui  non  verùis  fi- 
niniilur,  sed  aliquo  lia  tu ,  vel  ipsa  etiam  lingot; 
nulluio  in  bac  re  discrimen  est,  postant»  voce  pei- 
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g^s.  De  là  lennm  de  pédale  a  éléétendu  à  tout» 
noie  soutenue  dans  l'harmonie,  soit  à  la 
liasse,  soit  aux  parties  intermédiaires,  soit 
à  l'aigu. 

Dans  la  fugue,  la  pédalo  produit  un  effet 


chantant  ensemble  (640)  si  ces  repos  et  cos 
silences  ne  sont  aussi  ponctuellement  et 
uniformément  observez,  que  les  intervalles 
et  la  durée  des  sons  le  doivent  esiro.  Il  y  a 
encore  quelques  autres  raisons  que  les 

musiciens  apportent  pour  faire  voir  laneees-  merveilleux  par  le  contraste  du  calme  et  de 
sité  des  pauses,  mais  parce  qu'elles  appar-  l'immobilité  du  son  soutenu  a  la  basse  et 
tiennent  plûlost  a  la  musique  qu'au  plain-  des  mouvemeuts  précipités  des  ligures  bar- 
chant,  il  suffit  de  les  ajouter  aux  notes  de  ce  uioniques  qui  se  pressent  dans  le  strttto  et 
chapitre  (64-1).»  (Jumiuiac,  Science  tt  pratiq.  qui  sont  la  récapitulation  de  toutes  lesimi- 
du  ni  -fA  part  v  chap  11.)  talions  auxquelles  le  sujet  et  les  contre-su- 
rf *i  a   j      '  w„,           *t  a,  in  jets  ont  donné  lieu.  Nul  artifice  p'us  que 

De  la  durée  ou  mesure  de s  pan <      »  Jcelui_ci|  ne  communique  à  l'âme  île  iWdi- 

façon  de  les  marquer  -  .  I  La  durée  «s  si-  teuf  ,  ^ni{mml  de  j*  graniieur,  de  ,a  pIé. 
Icnces  oui  se  doivent  garder  après  les»  ca- 


lences  qui  se  doivent  garder  après 
douces  tait  du  plain  chant,  que  dus  chants 
métriques,  ne  doit  esiro  que  pendant  le  temps 
d'une  de  leurs  brèves. 

«  11.  Celle  des  pauses  de  la  psalmodio 
soit  aux  médiations  soit  a  la  Gn  dus  vorsels, 
doit  estre  réglée  suivant  l'usage  de  chaque 
oglise  ou  communauté,  en  sorte  toutefois 
que  la  pause  de  la  médiation,  et  celle  qui  se 
fait  a  la  lin  de  chaque  verset  ail  au  moins 
un  silence  de  la  valeur  d'une  brève  (6'»î.) 

«  III.  Les  pauses  des  autres  chants  ryth- 
miques comme  sont  ceux  des  leçons,  des 
epistres,  dus  évangiles  des  ca;>  tules,  et 
autres  choses  semblables  demandent  le 
silenco  de  doux  de  ses  brèves  aux  cadences 
médianes  des  deux  points;  et  le  silence  do 
trois  brèves  ou  environ  aux  cadences  des 
points,  d'autant  que  les  pauses  de  ces  chants 
non  plus  que  leurs  sons  n'ont  pas  une 
reglo  si  précise  de  leur  mesuro  que  les 
espèces  des  autres  chants  la  peuvent  avoir; 


nitude  et  de  l'ordre  en  même  temps;  car 
travers  toutes  les  hardiesse  harmoniques 
et  les  rencontres  de  dissonances  accumu- 
lées dans  les  diverses  parties,  on  sent  que 
la  pédale  n'a  qu'à  s'accentuer  sur  une  seule 
note,  pour  que  ce  désordre  apparent  se  ter- 
mine par  un  accord  solennel. 

Pédale.  —  «  On  nomme  ainsi  tous  les 
jeux  qui  correspondent  au  clavier  de  pédale 
et  qu'on  joue  avec  les  pieds.  Tous  les  jeux 
qu'on  met  à  la  pédale  sont  de  plus  grosse 
taille  que  les  autres  jeux  semblables,  et  on 
leur  donne  ordinairement  plus  d'étendue 
dans  les  basses.  »  (Man.  du  fact.  d*org. 
Paris,  Koret,  184»,  t.  III,  p.  565.; 

L'art  de  la  pédale  suppose  chez  l'organiste 
une  grande  habileté  et  de  longues  et  de  per- 
sévérantes études.  Il  faut  voir  et  entendre 
M.  Ch.-V.  AJkan  sur  le  magnifique  piano  à 

Ee*. laies  de  M.  Erard  ;  il  faut  voir  et  entendre 
t.  Letumens  sur  le  bel  orgue  de  Saint-Vin- 
cent de  Paul,  construit  par  M.  A.  Cavaillé- 


etqne  la  continuité  do  ces  sortes  de  cliauts    Col|.  u  faul  ,es  voir  employant  tour  à  tour 


demande  un  plus  grand  repos 

(JUHILHAC,  foc.  Cit.) 

PÉAN.  —  «  Chant  de  victoire  parmi  les 
Grecs,  en  l'honneur  des  dieux,  et  surtout 
d'Apollon.  »  (J.-J  Hoossbau.) 

PÉDALE.  —  On  nomme  pédale  cette  par 
tie  de  la  fugue  qui  la  termine  et  qui  prépare 
la  cadence  filiale.  Cette  partie  n'est  pas  abso- 
lument nécessaire  d.insla  fugue,  mais  quand 
elle  s'y  trouve,  la  pédale  a  lieu  simultané- 
ment avec  le  stretto.  Il  n'est  pas  nécessaire  do 
dire  que  la  pédale  tire  son  uoindela  pédale  do 
l'orgue,  soit  à  cause  de  la  gravité  du  colossal 
instrument,  soit  à  cause  du  ses  sons  prolon* 

enssioneve  sileatur  modo  m  legilimum  secun-liim 
stipradiclasralioues  intercédât  silenlimn.  >(August., 
Iil>.  tv  Mutiez,  cap.  14.) 

*  i  Cor  io  siletiliorum  inlcrvallis  nnlla  fraude 
sonsus  oflendilur,  uisi  qoia  eiilem  jori  arqualitaris  , 
eiiam  si  noa  sono,  soalio  taineii  temporis,  quod 
debelur,  ensolvilur?  Cor  bequculc  silcoiio  ctiaw 
hre  is  sjfllalia  pro  loiu^a  accipilor,  non  instiuito, 
sed  ipso  ivuurali  examine  ,  quod  naribus  prwsi  iet , 
nisi  quia  in  spalio  tcoiporis  loii^orem  soîioin 
enarcure  in  an^ostins  ca.leoi  illa  auptab.lhalis  lege 
prohiomnur?  i  (Auoust.,  lib.  v;  Miuica ,  cap.  lu.) 

(610)  t  Ui  io  po-inaiis  non  parum  î'.cis  aûert 
decora  carminis  cass'ira  :  miiHotn  eliam  ornants 
lucirieola  arsis  ac  lliesis;  ita  io  canlu  si  oVueril  a»n- 
cinna  voeu  m  mensura ,  «i  io  caoïaniiuio  tœi'i  atipia 
ooioium  acceleraiio.  mira  fil  coofusio.  >  (Glareax., 
lib.  -in  Dodecachordi ,  cap.  7.) 

(611)  «  Sccuudo  siml  iovenUJ  pausx  proplcr  no- 


ou  simultanément  les  mains  et  les  pieds,  les 
pieds,  qui,  dans  une  complète  indépen- 
dame  è  l'égard  des  mains,  se  livrent  à  uno 
gymnastique  à  part,  et,  à  l  aide  du  talon  et 
ue  la  pointe,  du  saut  et  du  glisser,  attaquent 
des  doubles  octaves,  des  bJlteries,  des  gam- 
mes rapides,  des  arpèges,  des  trilles,  avec 
un  tel  aplomb  et  une  telle  aisance  que  plus 
d'un  organiste  s'estimerait  heureux  d'en 
faire  autant  avec  les  mains.  — Voir  pour  l'é- 
tude de  la  pédale  et  le  doigter  do  celte  par- 
tie, les  règles  et  les  exercices  que  M.  Lem- 
raens  a  donnés  dans  son  Nouveau  journal 
d'orgue. 

tuke  diflicilein  posilionem,  cl  fonnantlarum  fugarum 
gralia,  cic.  3«  Propler  evilare  trilonum,  semidb- 
penien  ,  et  alia  imisicx  prohibila  iniervalla.  Item 
ad  duarum  concordanlianun  perfectam  distioclio- 
nein,  qu»  motoo  sese  nctiiiquam  possunt  sequi ,  nisi 
vel  pansa  vol  nota  intervenial  i»  Proplcr  vatias 
•^an.ilco.e  parles,  ne  concealus  6iiaviUs  stiepere 
majfis ,  quam  consonare  videalur  ;  laolo  ciiioi 
onmis  caniileoa  amhtu  suavior  «slimaiur.  quanlo 
paub.trooi  oloiiea  interception?  vanabdioreflicilor.  » 
((i>.o>(itDs  ItuAO ,  in  Knckiridio  musicx  nenturati* , 
cay.  1.) 

♦  JiMimcs  Cii-Licutcs,  Décomposition*  canlu* , 

îap.  a. 

(G»2)  i  L't  aulem  mimis  quam  duo  tempora  oeen- 
pei  syllabs  ;  dum  prasstal  spaliuni  uciiuroiialis , 
qoxiiafu  fraus  xqiialilalis  esl,  quia  minua  qoam  in 
doobos  esse  acqualilas  non  polest.  »  (Aucott.  ,  lib. 
vi        cor,  op  10.1 
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i  PER  DE  PLAIN-C1IANT. 

PENTACORDK.  —  «  C'était  chez  les  Grecs 
tantôt  un  instrumenta  cinq  cordes,  et  tantôt 
un  ordre  ou  système  formé  de  cinq  sons  : 
c'est  en  ce  dernier  sens  que  la  quinte  ou 
diapenle  s'appuloit  quelquelois  pentacorde.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

PERFECTION.— IMPERFECTION.— Dans 
le  système  des  valeurs  du  moyen  âge,  la 
perfection  étoit  attribuée  à  la  division  ter- 
naire, et  l' imper fer t ion  à  la  valeur  binaire; 
le  nombre  trois,  ne  souffrant  pas  de  division, 
était  regardé  comme  plus  parfait  que  le  nom- 
bre deux.  (BnossARb.) 

Voila  pourquoi  la  perfection  ou  le  triple 
était  marquée  par  un  cercle  ou  un  O,  qui  est 
la  ligure  la  plus  parfaite  de  toutes,  et  l'im- 
perfection  ou  mesure  binaire  par  un  demi- 
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par  une  périélèse.  Ainsi  où  l'on  diroil  ail- 
leurs en  finissant  la  neumedu  premier  mode  : 


m 


«  Les  chantres  de  Lyon  disent  : 


I 


par  la  raison  que  l'habitude  leur  a  fait 
retenir  ie  son  de  Vut  qui  formoit  l'accord  à 
la  tierce,  lorsque  d'autres  chantres  redou- 
bloient  le  mi.  L'est  ce  qui  me  fait  croire  que 
la  manière  bizarre  do  finir  le  |>etit  Benedica- 
mu$  des  Vêpres  par  une  péri 


leièse  qu'on  fait 
sur  Deo  graiias,  vient  de  la  même  habitude 
cercle  ou  C,  qui  n'est  qu'un  cercle  imparfait.    1ue  ''on  avoil  prise  de  faire  sentir  un  accord 

notes    à  la  tierce,  comme  une  espèce  d'agrément. 


L'imperfection  fut  marquée  par  les 
rouges,  qui  n*  parurent  qu'au  xiv*  siècle,  et 
>t  dans  Guillaume  de  Machault  qu'on 


ces 


remarque  peut-être  pour  la  première  fois 
le  mélange  des  notes  rouges  et  des  notes 
noires.  Ce  musicien  nous  dit  lui-môme  dans 
sa  messe  (ms.  n*  25,  fonds  La  Vallière),  au 
morceau  qui  précède  le  Kyrie,  à  la  partie 
du  ténor  et  à  celle  du  contra-ténor  :  Nigrœ 
$unt  perfectee ;  rubrœ  tunt  imperfectœ,  ce  qui 
voulait  dire  que  les  notes  imparfaites  per- 
daient le  tiers  de  leur  valeur. 

PER1ELESES.— Sur  un  sujet  pareil,  ainsi 
que  nous  l'avons  fait  pour  Chamt  sur  lb 
livre,  nous  nous  contenterons  de  citer  les 
théoriciens.  Lebeuf,  après  avoir  parlé  do 
l'organisation,  s'exprime  ainsi  sur  les  ca- 
dences périélèses  {Traité  hi$t.  $ur  le  ch. 
«cf.,  pp.  79-82): 

«  Le  lecteur  me  provient  déjà,  et  s'aper- 
çoit que  de  là  vient  l'origine  des  cadences 
périélèses,  ou  circonvolutions  si  communes 
dans  les  versets  des  répons  de  Paris,  et 
presque  inséparables  des  intonations.  Oui, 

les  périélèses  n'ont  poiut  d'autre 

origine  que  l'organisation  du  chant  que  l'on 


en  finissant  l'office. 

«  Au  reste,  quoique  ces  périélèses  se 
soient  multipliées  dans  les  chants  des  ver- 
sets des  répons,  je  suis  persuadé  qu'origi- 
nairement il  n'y  avoit  mie  les  entons  de 
chœur  qui  en  faisoient  dans  les  versets  de 
répons  qui  étoieut  de  leurs  charges,  comme 
ils  sont  encore  les  seuls  qui  en  font  en  plu- 
sieurs églises  :  mais  depuis  qu'on  les  mit 
dans  les  copies  des  livres,  cela  passa  en 
usage  ;  et  c'est  ainsi  que  cela  s'est  étendu 
et  multiplié.  On  conclura  peut-être  de  tout 
ceci,  que  ces  sortes  de  modulations  sont 
encore  un  peu  trop  fréquentes  dans  quel- 
ques versets  :  mais  la  loi  qu'impose  l'usage 
entraîne  quelquefois  malgré  qu'on  en  ait.  Il 
me  reste  a  observer  que  I  usage  de  noter  les 
périélèses  comme  on  les  nota  aujourd'hui 
n'a  pas  toujours  été  ainsi.  Je  parle  de  celles 
qui  sont  restées  pour  indiquer  une  intona- 
tion, ou  pour  marquer  la  fin  d'un  verset  de 
répons.  L  avaut-dernière  note  de  la  périélèso 

ou  circonvolution  se  marquoit  ainsi  : 


on  se  conleritoit  de  figurer  un  point,  qui 
signiuoit  qu'il  falloit  tenir  celte  note  longue, 
vouloit  faire  sentir.  De  là  vient  que  cbmmu-  Depu  s  l'usage  de  l'imprimerie,  les  fontes 
«émeut  la  périélèse  est  restée  d  usage  dans  n'ayant  pas  de  points  pour  plaeer  ainsi  dans 
les  anciennes  Eglises,  et  qu'en  d'autres  c'est  tous  'es  entre-lignes,  les  imprimeurs  aimè- 
quelquefois  l'autre  partie  de  la  composition  renl  mieux  mettre  une  brève  en  place  du 
organisante  qui  est  restée.  Par  exemple  à  |K)int,  et  la  périélèse  d'intonation  ou  de  ter- 
Bens  on  dit  dans  les  psoaun.es  d'In.roïls  :    mina|8on  se|rouvaainsi  nolée  ;S^hCc 

r^EG    n'est  guères  que  dans  le  dernier  siècle  que 
Ia.i  J..ci  «vicii       nmur  |n  périélèse  de  la 


Qua-re  fro  •  mue 
et  h  Auxerre  : 


ru  ni 


gen  -  tes. 


l'on  s  est  avisé  de  noter 
manière  suivante  : 
naître  cerlaines 


ce  qui  a 

réduplications  da  la 


■  ♦  ■ 


Qua-re      fre  -  mue  -  runl     gi  n  -  les. 

«  Que  deux  voix  réunissent  les  deux  par- 
ties en  même  tems,  cela  formera  une  orga- 
nisation à  la  tierce.  Etant  à  Lyon  en  1729, 
j'ai  remarqué  de  même,  que  la  manière  d'.y 
finir  les  neumes  ou  jubilus,  qui  terminent 
certaines  Antiennes,  n'est  pas  de  finircomme 
ou  fait  à  Paris  et  ailleurs  communément, 

DlCTIOHN.  DE  Pl.AIM-ClJA.1T. 


fait 
part 

dus  Enfans-de-Chœur,  lesquelles  étoient  in- 
connues aux  anciens,  mais  qui  n'ont  cepen- 
dant rien  de  désagréable,  lorsqu'elles  sont 
bien  faites.  » 

Des  intonation*  et  des  cadences  ou  périélè- 
ses. —  «  Dans  la  plupart  des  églises,  on  dési- 
gne l'intonation  des  différentes  pièce*  de 
chant  par  l'addition  de  quelques  notes.  Cette 
addition,  qui  marque  un  repos,  est  pour 
faire  sentir  que  celui  ou  ceux  qui  commen- 
cent cette  pièce  de  chant  ne  doivent  pas 
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poursuivre  plus  loin;  mais  que  c'est  au 
chœur  a  reprendre  où  ils  se  sont  arrêtés,  et 
poursuivre  la  pièce. 

«  On  appelle  cette  addition  de  notes  et  ce 
repos  caaence,  ou  périélise,  ou  petite  neume. 

«  Les  périélèscs  se  font  de  trois  façons, 
V  par  circonvolution;  2*  par  intercidence 
ou  diaptose;  3*  par  simple  duplication.  La 
circonvolution  est  la  manière  la  plus  com- 
mune et  la  plus  usitée  :  elle  se  fait  en  ajou- 
tant, avant  la  noie  qui  termine  l'intonation, 
une  note  au-dessus  et  deux  notes  au-dessous 
qui  se  lient  à  cette  dernière  note  du  mot,  ce 
qui  fait  comme  un  contour  avant  de  toucher 
cette  dernière  note,  et  ce  contour  est  tou- 
jours une  tierce  majeure  ou  mineure,  sui- 
vant les  cordes  sur  lesquelles  elle  tombe  ... 

«  Si  la  dernière  syllabe  du  mot  qui  fait 
l'intonation  est  chargée  de  plusieurs  notes, 
dont  la  pénultième  soit  immédiatement  au- 
dessus  de  la  dernière,  cette  pénultième  note 
servira  pour  faire  la  cadence,  sans  qu'il  soit 
besoin  d'en  ajouter  une  autre  première,  et 
lie  cette  note  on  descendra  a  la  tierce  au- 
dessous,  ou  on  ajoutera  les  deux  autres  qui 
seront  liées  avec  celle  de  dessus,  qui  est  la 
dernière  du  mot;  il  ne  faudra  qu'une  demi- 
addition.... 

«  Les  cadences  qui  se  font  par  interci- 
dence ou  diaptose  sont  plus  rares  ou  moins 
usitées.  Cette  diaptose,  ou  petite  chute,  se 
fait  après  la  dernière  note  du  mot  marqué 
pour  l'intonation,  en  ajoutant  immédiate- 
ment après  et  au-dessous  deux  notes  qui 
seront  liées  avec  une  troisième  ajoutée  sur 
la  même  corde  de  la  dernière  note. 

■  On  emploie  la' diaptose  quand  la  der- 
nière syllabe  du  mot  de  l'intonation  est 
ehargée,  en  montant,  d'une  tierce  ou  d'une 
quarte,  ou  môme  d'une  quinte,  et  que  pour 
faire  la  circonvolution  il  faudroit  un  trop 
grand  élancemont  de  voix.... 

«  C'est  par  des  diaptoses  qu'à  Paris  et  en 

f plusieurs  autres  églises  on  fait  les  points  ou 
es  repos,  dans  le  chant  de  l'évangile,  sur  la 
pénultième  syllabe  longue,  ou  sur  l'antépé- 
nultième, si  la  pénultième  est  brève,  ou  sur 
la  dernière,  si  le  mol  est  hébreu  ou  mono- 
syllabe. 

«A  Sens,  dans  tous  leschantsdu  troisième 
mode,  dont  l'intonation  se  termine  a  \'ut 
dominante,  la  cadence  ne  se  fait  que  par 
diaptose.... 

•  Dans  la  môme  église,  pour  rendre  sen- 
sible la  différence  des  intonations  du  pre- 
mier mode  et  de  celles  du  septième,  lors- 
qu'elles paroissent  êlre  dans  la  même  pro- 
gression et  la  même  tournure,  on  fait  les  ca- 
dences du  septième  par  diaptose.... 

«  On  distingue  de  même  les  intonations 
du  cinquième  de  celles  du  septième,  lors- 
qu'elles paroissent  être  dans  la  même  pro- 
gression et  avoir  la  même  tournure.... 

«  Les  intonations  par  simple  duplication 
se  font  en  doublant  ta  pénultième  note  du 
mol  de  l'intonation  sans  rien  changer.  Celte 
intonation  par  simple  duplication  de  pônul- 

(613)  t  A  Paris  dans  le  verset  du  répons  des 
premières  Vêpres  du  Saint  Sacrement,  on  a  fait  une 
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tième  noto  s'emploie  lorsquo  la  dernière 
syllabe  du  mot  est  chargée  de  plusieurs  no- 
tes par  degrés  conjoints  en  montant.... 

«  Voilà  les  trois  manières  les  plus  simples 
et  les  plus  aisées  pour  l'imposition  ou  l'in- 
tonation des  différentes  pièces  de  chant , 
qui  ne  dérangent  jamais  rien  et  qui  no  peu- 
veut  embarrasser  les  chantres. 

«  On  a  donné  à  Paris  des  règles  un  peu 
différentes,  qui  par  leurs  exceptions,  les 
changements,  les  additions,  les  retranche- 
ments qu'il  faut  faire  dans  les  différents 
cas,  exigent  un  travail  et  une  attention  dont 
il  n'y  a  que  les  plus  habiles  chantres  qui 
soient  capables;  on  sçait  nue  partout  ce  no 
sont  pas  toujours  les  plus  habiles  qui  impo- 
sent les  antiennes  ou  autres  pièces  de  chant: 
il  est  donc  à  propos  de  les  aider,  en  ren- 
dant les  cadences  plus  faciles,  et  par  là  on 
s'éloignera  moins  de  la  simplicité  du  romain 
qui  n'en  fait  jamais.  M.  Nivers  dit,  et  avec 
justice,  que  c'est  une  erreur  de  croire  que 
pour  donner  le  Ion  du  pseaume,  on  doit  faire 
tomber  la  dernière  noie  de  l'intonation  de 
l'antienno  sur  la  dominante  du  même 
psaume  :  au  contraire,  il  faut  les  chanter 
simplement,  comme  elles  sont  notées,  et 
avec  la  périélèse  où  elle  est  d'usage 

«  Les  cadences,  pour  intonation,  se  font 
au  commencement  de  toutes  les  pièces  de 
chant,  lorsqu'elles  sont  commencées  par  un 
ou  par  plusieurs,  et  que  le  chœur  doit  pour- 
suivre, ce  qui  doit  être  marqué  par  une 
double  barre  perpendiculaire  à  l'endroit  où, 
doit  finir  l'intonation.  On  fait  aussi  les  ca- 
dences à  la  fin  des  vorsets  de  répons  qui  se 
chantent  par  un  ou  plusieurs  députes,  et 
cela,  pour  avertir  le  chœur  de  reprendre  la 
réclame.  Voilà  l'usage  commun. 

«  L'usage  moderne  de  l'Eglise  de  Paris, 
qui  ne  parolt  marqué  dans  les  livres  de  celle 
église  que  depuis  l'Anliphonier  de  1681, 
multiplie  ces  cadences  dans  le  corps  des  ver- 
sels  de  répons,  des  versets  de  graduel,  des 
versets  d'alleluia,  ce  qu'on  appelle  machico- 
tage;  pour  avertir  le  chœur  de  reprendre, 
on  insiste  un  peu  plus  sur  la  dernière  ca- 
dence :  mais  à  Paris,  comme  ailleurs,  le 
chœur  ne  fait  jamais  de  cadence.  C'est  pour- 
quoi, dans  les  livres  de  chant  où  il  est 
d'usage  de  les  mettre  à  chaque  pièce,  on  no 
les  marque  point  dans  celles  que  tout  le 
chœur  reprend,  comme  les  antiennes.  C'est 
pour  la  môme  raison  que  dans  le  Proces- 
sional,  lorsqu'on  prend  un  répons  de  l'of- 
fice, on  en  retranche  les  cadences  dans  le 
verset  que  le  chœur  doit  chanter. 

«  Dans  quelques  églises  on  ne  fait  aucune 
cadence  à  l'office  des  Morts,  seulement  on 
pèse  ou  on  insiste  sur  les  notes  sur  les- 
quelles elles  pourroient  êlre  faites,  soit  pour 
1  intonation,  soit  pour  terminer  les  versets 
de  répons. 

«  Comme  les  cadences  sont  un  petit  repos, 
pour  le  marquer  avec  exactitude,  il  faut  êlre 
attentif  à  ne  pas  faire  de  contre-sens  (GW), 
comme  on  ne  doit  pas  se  contenter  de  la 

cadence  sur  tuot  qui  termine  le  sens,  puis  de  soite 
on  dit  :  qu\  erant  in  mundo,  in  fintm;  le  coutte 
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moitié  d'un  mot  64V).  S'il  se  trouve  ui»  mo- 
nosyllabe qui  appartienne  au  mot  précé- 
dent, il  faut  le  joindre  dans  l'intonation, 
comme  Invenerunt  me,  Congregati  «un/.  Si 
ce  monosyllabe  appartient  au  mot  suivant, 
comme  Immobilis  in  Dei  timoré.  Omni$  qui 
audit  :  Omne  quod  dat  mihi  Pater  :  Ab  audi- 
tione  mala  non  timebit,  il  faut  bien  se  don- 
ner de  garde  de  joindre  ce  monosyllabe  au 
mot  précédent,  comme  qui  diroit  tmmobilit 
in  :  Omni*  qui  :  Omne  quod  :  Ab  auditione 
mala  non  :  on  en  sent  le  ridicule  ;  l'intelli- 
gence du  texte  réglera  aisément.... 

«  Dans  les  intonations  des  pseaumes  et  des 
cantiques,  on  ne  fait  point  de  cadences, 
mais  on  chante  pour  intonation  jusqu'à  la 
médiation  inclusivement.  Les  psaumes  des 
introits  de  la  messe,  et  de  certaines  antien- 
nes, qui  ont  le  même  rite,  ont,  en  plusieurs 
églises,  des  cadences  à  cette  médiation.  Ce 
chant  solennel  doit  être  toujours  marqué  au 
long  dans  son  lieu. 

«  A  Paris,  on  fait, dans  léchant  des  pseau- 
mes des  introïls,  la  cadence  dès  le  commen- 
cement, comme  nous  l'avons  marqué  ci-de- 
vant; le  chœur  poursuit  et  chante  la  média- 
tion et  la  terminaison.  Il  seroit  à  propos  de 
pousser  l'intonation  jusqu  à  la  médiation, 
quand  il  n'y  a  pas  assez  de  mots  pour  dis- 
tinguer l'une  de  l'autre,  ou  que  cette  dis- 
tinction coupe  le  sens  de  la  lettre,  comme 
dans  Miserere  mei,  Drus.  Si  on  fait  l'into- 
nation comme  à  Paris,  au  mot  Miserere,  on 
fait  dire  au  chœur  met  Deux,  qui  a  le  même 
sens  que  si  l'on  disoit  :  Dtus  mei,  qui  est 
un  contre-sens. 

•  11  n'en  est  pas  de  l'intonation  des  hym- 
nes comme  de  celle  des  autres  pièces*  de 
chant  :  l'inlonation  des  hymnes  se  doit  faire 
suivant  l'exigence  du  vers. 

«  Si  c'est  un  petit  vers  ïambique  à  quatre 
pieds,  comme 

Jam  lucis  orto  sidere  ; 
Pattore  percuuo,  minai, 

l'intonation  doit  renfermer  le  vers  en  en- 
tier, à  la  fin  duquel  on  fait  la  cadence. 

«  IA  Auxerre,  on  ne  fait  jamais  de-  cadence 
à  l'intonation  «les  hymnes  :  chaque  église  a 
sur  cela  ses  usages,  auxquels  on  doit  se 
conformer,  comme  en  toutes  autres  choses, 
puisque,  suivant  les  saints  canons,  il  n'est 
permis  à  aucun  particulier  de  s'écarter  du 
rite  de  son  église  cathédrale,  sans  l'autorité 
de  son  supérieur.] 

«  Si  l'hymne  est  de  mètre  brachycalalecte 
ou  de  petits  vers  à  six  syllabes,  comme 

Ave  marit  tlella, 

il  faut  aussi  que  l'intonation  renferme  le 

premier  vers  

«  Ce  premier  vers  est  très-varié  d'une 
église  a  l'autre  ;  la  première  manière  parott 
la  meilleure,  parce  que  la  queue  de  notes 
sur  la  dernière  syllabe  répond  à  celle  qui  se 
fait  partout  sur  la  dernière  syllabe  du  troi- 

seusest  frappant. C'est  iineimilattonscrvilc  du  verset 
Verni  e,  romedite  panem  menm  tic  l'ancien  répons,  i 
(644)  <  Autrefois  a  Sens  pour  commencer  le 
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sième  vers,  elle  est  aussi  la  plus  ancienne. 
Ceux  qui  terminent  I  ?  premier  vers  au  sot, 
dérangent  la  modulation  propre  à  ce  mode, 
et  font  joindre  le  second  vors  au  premier, 
comme  s'il  n'éioil  qu'un  même  vers  ou  une 
même  partie  de  vers,  ce  qui,  dans  Ave  maris 
Stella,  fait  dire  stetla  Dei,  au  lieu  qu'il  faut 
dire  :  Dei  mater  aima.  Mais  quand  il  n  y  auroit 
point  de  contre-sens,  le  chant  d'un  vers  doit 
être  nécessairement  distingué  du  suivant,  et 
se  reposer  sur  une  note  essentielle  au  mode, 
ou  au  moins  sur  une  corde  de  repos  ordi- 
naire dans  ce  mode, et  sans  gêner  sa  mélodie, 
comme  il  arriverait  ici  en  s'arrétantau  sol. 

«  Si  dans  quelque  église,  comme  à  Paris, 
on  ne  chante  pas  toujours  le  premier  vers 
en  entier  pour  intonation  d'hymnes  de  vers 
ïambiques,  c'est  une  exception  qui  confirme 
la  règle,  quoique  cette  exception  paroisse 
assez  sans  fondement;  car  pourquoi  ne  dire 
que  Slatuta,  sans  joindre  aecreto  Dei,  pour 
achever  le  vers,  Vexilla,  et  laisser  au  chœur 
Régis  prodeunt,  et  quelques  autre»',  vu  que 
pour  tous  les  autres  chants  d'hymnes  du 
même  mètre  on  dit  le  piemier  vers  en  entier 
pour  intonation,  ce  qui  donne  au  chœur 
l'entrée  de  l'hymne  et  lui  facilite  la  suite  du 
chant  :  autrement  l'entrée  ne  signilie  rien, 
n'annonce  rien,  et  corrompt  même  la  nn- 
suro,  tant  pour  la  lettre  que  pour  lo  chant. 

<<  Si  les  hymnes  sont  de  grands  vers , 
comme  les  vers  asclépiades,  par  exemple: 
Calo  ONOt  eadtm  gloria  conteeral, 

ou  de  phérécraces,  qui  sont  semblables  aux 
asclépiades  pour  les  deux  premiers  vers, 
mais  qui  au  troisième  n'ont  que  sept  sylla- 
bes au  lieu  de  douze,  comme 

Félix  morte  tua  qui  cruciatibus, 
ou  des  vers  alcaïques,  comme 

Slupele  génies,  fit  Deut  host'ta 
ou  des  vers  saphiques,  comme 

Chriite,  patlorum  caput  nique  princept. 
ou  des  vers  alcmanes,  romme 

0  roi  arlherei  plauditt  cives, 
ou  des  ïambes  trimètres  ouà  six  pieds,  comme 

Sublime  numen,  1er  potent,  ter  maximum, 
ou  des  vers  élégiaques,  comme 

Virgo  Dei  genitrix,  quem  lotus  non  capit  orbis, 

pour  ces  sortes  de  grands  vers,  il  faut 
que  l'intonation  s'en  fasse  a  la  césure,  c'est- 
à-dire  qu'il  faut,  par  l'intonation,  partager 
le  vers  eu  deux,  sans  autre  égard  que  celui 
qu'on  doit  avoir  à  ia  mesure  et  non  au 
sens  

«  Pour  les  vers  trochaïques,  comme 
Pange  lingua  glorioti, 

et  semblables,  on  dit  le  premier  vers  en  en- 
tier pour  intonation  

«  Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  doit, 
ce  semble,  suffire  pour  bien  régler  les  into- 
nations des  hymnes. 

répons  Eeeejam  eornm  te  de  salnl  Etienne,  on  sa 
conlenloit  de  dire  Ec  chargé  de  plusieurs  notes,  t« 
chœur  reprcooit  Ec  et  finissait  le  moi.  » 
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«  Un  compositeur  doit  tellement  être  at- 
tentif "è  la  tournure  particulière  et  propre  de 
chaque  mode,  ce  que  nous  répétons  ici  à 
l'occasion  des  intonations,  qu'il  faut  qu'il 
fasse  sentir,  dès  l'entrée  de  la  pièce,  de  quel 
mode  elle  est,  en  sorte  que,  pour  peu  que 
quelqu'un  soit  versé  dans  le  chant,  il  sente 
dès  I  intonation  quel  est  le  mode  de  la  pièce 
qu'on  commence.  (C'est  une  des  perfections 
ou  chant  romain,  ce  qui  a  aussi  été  exacte- 
ment observé  à  Sens,  tant  dans  les  anciens 
chants  que  dans  les  nouveaux.) 

•  Il  faut  encore  éviter  de  marquer  les  in- 
tonations sur  des  notes  qui  feroient  finir  ces 
intonations  d'une  manière  guindée  et  gênée, 
ce  qui  arrive,  surtout  lorsque  cette  intona- 
tion est  au-dessus  de  la  dominante  de  la 

pièce  et  dans  des  sons  trop  aigus  La 

grande  règle  est  que  les  intonations  soient 
naturelles,  simples  et  frappantes,  sans  ja- 
mais, par  In  cadence,  rien  déranger  des  no- 
tes marquées;  c'est-à-dire  qu'il  y  ait  cadence 
ou  non,  la  dernière  note  de  l'intonation  doit 
toujours  être  celle  qui  est  marquée,  et  qui 
par  là  sera  invariable  :  autrement  on  ne 
cause  que  de  la  confusion  dans  les  intona- 
tions, et  il  n'y  a  rien  de  fixe.  Nous  ne  pré- 
tendons pas  néanmoins  blâmer  les  usages 
contraires  à  cette  simplicité,  qui  n'est  em- 
barrassante pour  personne,  mais  seulement 
indiquer  les  usages  des  églises  qui  se  sont 
moins  écartées  du  romtin,  qui  procurent 
plus  de  facilité,  et  qui  demandent  moins  d'é- 
ludé pour  les  intonations  avec  cadence.  » 
(Poisson,  Tr.  du  ch.  grég.,  pp.  389  à  399.) 
On  peut  voir  dans  l'ouvrage  même  les  exem- 
ples de  toutes  ces  règles;  nous  avons  cru 
devoir  les  supprimer  ici. 
PERISTEPUASON.  —  Sqmtiù  recueil  des 


PHILOSOPHIE  DE  LA  MUSIQUE.  —  1.  D, 
l'organe  vocal  dans  l'homme.  —  Deux  élé- 
ment* constitutifs  de  la  parole  :  la  voyelle  et 
ta  consonne.  —  La  voyelle,  élément  musical. 
—  Distinction  du  chant  naturel  et  du  chant 
musical.  —  La  musique  a  pour  premier  élé- 
ment le  son,  et  la  voix  de  I  homme  pour  pre- 
mier instrument. 

Ce  qui  constitue  l'organisation  de  l'homme 
pour  la  parole  constitue  aussi  son  organisa- 
tion pour  la  musique.  Celte  proposition  se 
démontre  d'elle-même  (6*5)  ;  mais  il  y  a 
une  dilférence  immense  entre  la  parole  ou 
le  langage  articulé»  et  le  langage  inarticulé 
ou  la  musique. 

La  parole  réclame  le  concours  de  deux 
éléments  :  l'élément  vocal  ou  In  voyelle,  et 
l'élément  consonnant  ou  la  conson  »e. 

La  voyelle  est  l'élément  positif  du  son; 
elle  est  rémission  du  son,  émission  modi- 
fiable par  l'accent,  par  l'intlexion,  par  le  cir- 
cuit de  l'aigu  au  grave  et  du  grave  à  l'aigu; 
mais  émission  inarticulée;  car,  en  tant  qu'é- 
lément positif  du  son,  elle  est  illimitée  en 
ce  qu'elle  ne  rencontre  sa  limite  que  dans 
l'articulation  de  la  consonne.  La  voyelle  n'a 
nul  besoin  de  mettre  en  jeu  les  touches  de 
la  parole  Dans  le  langage,  elle  ne  sert, 
comme  on  l'a  dit,  qu'à  vocaliser  la  lettre 
consonnante,  en  faisant  pour  elle  l'office  du 
soufflet  dans  l'orgue,  ou  de  Vâme  dans  le 
violon.  Elle  ne  saurait  par  elle-même  four- 
nir aucune  notion  relative  à  ce  qui  est  des 
mots  radicaux  d'une  langue,  non  plus  quo 
de  l'étymologie.  Elle  ne  peut  donc  êtro 
considérée  comme  constituant  seule  la  pa- 
role; elle  n'en  forme,  pour  ainsi  p  rler,  quo 
le  fonds  sonore. 
La  consonne  est  cet  élément  matériel  du 

comme 
élément 

positif  du  son,  en  se  "l'incorporant  et  en  le 


hymnes  de  Prudence.  «  Ce  deuxième  recueil 

est  appelé  ainsi,  parceaue  le  poète  y  célèbre    langage  qui  sonne  avec  la  voyelle, 
le  triomphe  d'un  grand  nombre  de  martyrs,    son  nom  l'indique,  qui  s'assimile  1" 
savoir:  les  saints  Hémélerius  et  Calédonius,    positif  du  son,  en  se  l'incorporant  e 
saint  Laurent,  sainte  Eulalie,  les  dix-huit    limitant  dans  l'espace  et  dans  la  durée,  qui 
martyrs  de  Sarragosse.  saint  Vincent,  les 
saints  Fructueux,  Eulogius  et  Augurius, 
saint  Quirinus,  saint  Cassien,  saint  Romain, 
saint  Hippolyte,  les  saints   apôtres  Pierre 
et  Paul,  saint  Cyprien  et  sainte  A  «nés.  » 
(D.  Gi  érakgbr,  înst.  lit.  t.  l",pp.  116-117.) 

PHILÉL1E  —  «  C'était  chez  les  Grecs  une 
sorte  d'hymne  ou  de  chanson  en  l'honneur 
d'Apollon.  »  (J.-J.  Uoussbau.) 


le  modifie  par  une  foule  d'articulations  va- 
riées, l'arrête,  le  colore,  engendre  le  mot  ra- 
dical, et  produit  le  verbe  (6*6).  La  consonne, 
en  limitant  le  son,  détermine  donc  et  forme 
la  parole;  elle  la  crée,  car  la  création, 
c'est  l'acte  par  lequel  une  substance  est  ma- 
nifestée extérieurement  par  la  réalisation 
de  sa  forme  et  sous  la  condition  de  sa  li- 
mite. (6*7). 


(645)  «  L'homme  est  arrivé.  —  Il  lenoit  de  la 
nature  animale  la  propriété  «le  la  vocalisaiion  ou  du 
cri  ;  il  lui  devoit  l'instinct  d'imitation,  qu'il  partage 
arec  des  races  entières  de  quadrupèdes  et  d'oiseaux, 
et  que  nous  verrons  devenir  l'agent  mécanique  le 
plus  ingénieux  de  la  pensée  dans  la  formation 
des  langues  parlées  et  des  langues  écrites.  Il 
avoit  par-dessus  toutes  les  espèces  l'heureuse  con- 
formation d'un  organe  admirablement  disposé  pour 
la  parole  ,  instruments  à  touches ,  à  cordes  et 
à  vent  dont  la  construction  sublime  fera  le  désespoir 
éternel  des  facteurs  et  qui  module  des  chants  si 
supérieurs  à  toutes  les  mélodies  de  la  musique  arti- 
ficielle, dans  la  bouche  des  Malibran  et  des  Damo- 
reau.ll  avoit  dans  ses  poumons  un  soumet  intelligent 
cl  sensible  ;  dans  ses  lèvres,  un  limbe  épanoui  ; 
mobile,  extensible,  rétraciilc,  qui  jette  le  son,  qui 


le  modifie,  qui  le  renforce,  qui  l'assoupli I ,  qui  le 
contraint,  qui  le  voile,  qui  i'éieiui;  dans  sa  langue, 
un  marteau  souple,  flexible,  ondnleux,  qui  se  réplie, 
oui  s'accourcit,  qui  s'étend,  qui  se  meut,  et  «pi 
s  in  ici  pose  entre  ses  valves,  selon  qu'il  convient  de 
retenir  ou  d'épancher  la  voix;  qui  attaque  le*  tou- 
ches avec  aprelé  ou  qui  les  effleure  avec  mollesse; 
dans  ses  dents,  un  clavier  ferme,  aigu,  strident;  à 
son  palais,  un  tympan  grave  et  sonore  :  luxe  inutile 
pourtant  s'il  n'a  voit  pas  eu  la  pensée.  El  celui  qui  a 
lait  ccqui  est  n'a  jamais  rien  faild'iuulilc  :  l'homme 
parla  parce  qu  il  pensoit.  »  {Notion»  de  linguimavt, 
parCh.NooiBR  ;  Paris,  Rcnduel,  I8."4  lnirod.,  p. 

(646)  Voiries  Notions  de  linguinique  de  Ch.  No- 
dier, pp.  107,  118. 

(647)  Dieu,  en  créant  l'homme  et  les  objets  qui 
l'univers,  n'a  fait  que  réaliser  hors  de 
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Pour  rendre  plus  sensible  cnroro  celle 
distinction  des  d«'ux  éléments  nécessaires 
à  la  parole,  considérons  l'enfant.  ■  On  a 
longtemps  cherché,  dit  J.-J.  Rousseau,  s'il 
y  avait  une  langue  naturelle  et  commune  à 
tous  les  hommes  ;  sans  doute,  il  y  en  a  une, 
c'est  celle  que  les  enfants  parlent  avant  do 
savoir  parler.  Cette  Jangue  n'est  pas  articu- 
lée; mais  elle  est  accentuée,  sonore,  intel- 
ligible. »  Ainsi,  chez  l'enfant ,  l'élément 
voo.nl  est  développé  dès  la  naissance.  Cet  élé- 
ment vocal  lui  fournit  l'expression  des  senti- 
ments qu'il  éprouve;  l'enfanta  divcrsacccnts, 


de  même  que  c'est  par  l'organe  de  la  voit 
et  par  des  sons  que  se  manifeste  l'expres- 
sion de  nos  sentiments  dans  le  langage.  On 
ne  peut  donc  nier  que  l'expression  inarti- 
culée des  sons  ne  soit  tout  à  la  fuis  la  partie 
essentielle  et  de  la  musique  et  du  langage 
des  mots  (648).  * 

Après  ces  paroles,  nous  pouvons  citer  un 
fait  bien  singulier.  Oémétrius  de  Phalère 
raconte  que  «  en  Egyple  les  prêtres  invoquent 
les  Dieux  avec  les  sept  voyelles  qu'ils  chan- 
tent l'une  après  l'autre,  et  le  son  de  ces 
lettres,  à  cause  de  l'euphonie,  s'emploie  au 


diverses  inflexions,  pour  la  joie,  la  plainte,  lieu  de  la  flûte  et  de  la  cythare.  »  Ces  sept 

la  frayeur,  le  désir;  voilà  son  langage,  voyelles  étaient  a,  é,  é,  t,  o,  ê,  u.  Chacune 

Lorsque  plus  lard,  doué  du  sens  d'imita-  était»  ainsi  que  chaque  jour  de  la  semaine, 

lion,  l'enfant  se  forme  une  parole,  et  cela,  assignée  à  un  Dieu.  Emettre  une  de  ces 

avant  même  qu'il  puisse  comprendre  la  voyelles,  c'était  invoquer  une  divinité  (649). 

parole,  lorsque,  à  mesure  que  ses  organes  De  ce  qui  précède,  il  suit  que  l'homme 

s'exercent  et  que  les  perceptions  de  son  peut  chanter  sans  parler,  mais  que,  dans  un 

ouïe  se  classent,  il    articulo  successive-  sens  très-réel,  il  ne  saurait  parler  sans 

ment  les  consonnes  labiales,  les  nasales,  chanter,  puisque  le  son  vocal  ou  l'élément 

les  dentales,  les  sifflantes,  etc.,  etc.,  et  du  chant  est  la  base  de  la  parole.  C'est 

qu'en  lin  il  se  met  en  j»ossession  de  tous  les  d'après  ce  principe  que  Platon  a  dit  que  les 

instruments  de  la  parole  ;  l'enfant  n'ajoute  discours  sont  une  partie  de  la  musique  (650) 

rien  à  cet  élément  vocal  qui  subsiste  indé-  et  que  suivant  Vossius,  tout  discours  est 

pendamment  de  tout  procédé  technique  et  une  espèce  de  chant  (651). 

conventionnel  du  langage  et  qu'il  partage  L'homme  chante  par  cela  seul  qu'il  parle, 

du  reste  avec  des  races  entières  de  quadru-  comme  il  parte  par  cela  seul  qu'il  pense 


Lorsque  nous  disons  d'un  discours  oiseux 
et  insipide  :  Chansons  que  tout  cela  l  noua 
exprimons  fort  bien  que  toutes  ces  paroles 
n'ayant  aucun  sens,  il  ne  reste  qu'une  série 
de  sons,  un  vain  bruit. 

On  connaît  le  mot  de  César  à  un  poëto 
qui  lui  faisait  une  lecture  :  Vous  chantez 
mal  si  vous  prétendez  chanter  ;  et  si  vous 
prétendez  lire,  vous  ne  lisez  pas,  mais  vous 


pèdes  et  d'oiseaux. 

Or,  cet  élément  vocal  ou  la  voyelle,  qui 
n'est  que  le  fonds  sonore  de  la  parole,  c'est 
là  proprement  le  principe  essentiel  de  la 
musique.  Il  est  évident  qu'il  existe  un  abtme 
entre  le  sens  précis  et  déterminé  propre  à 
la  parole  et  cet  autre  sens  que  développe  la 
musique;  il  est  évident  que  l'expression  de 
l'idée  est  absolument  interdite  à  cette  der- 
nière. Aussi  son  expression  est-elle  toujours    chantez  (652) 

indéterminée  et  vague.  Mais  dans  le  cercle  l  a  seule  différence  qui  existe  entre  le 
qui  lui  est  propre,  et  si  borné  qu'il  soit,  chant  produit  par  la  voix  de  l'homme  qui 
cette  expression  acquiert  une  grande  ex-  parle  et  le  chant  musical,  c'est  que,  dans  le 
tension  et  devient  même  indéflnie,  à  raison  premier,  la  voix  parcourt  des  intervalles 
même  de  son  vague.  L'homme  qui  est  extrêmement  rapprochés  les  uns  des  autres, 
transporté  de  joie,  de  douleur,  de  colère,  indéterminés,  qui  ne  peuvent  être  ramenés 
d'amour,  s'exprime  par  de  simples  interjec-  à  aucune  gamme,  et  par  cela  même  inappré- 
lions,  par  de  simples  inflexions  de  voix,  ciables;  tandis  que  dans  le  second,  elle 
C'est  là  la  vraie  puissance  de  la  musique,  observo  des  intervalles  déterminés,  appré- 
Dans  cet  ordre  de  sentiments,  son  exprès-  ciables,  perceptibles,  c'est-à-dire  qui  appar- 
sion  est  illimitée,  parce  que  le  langage  lienuentaunegamnieconnucetdonU'oreille 
musical  n'admet  pas  l'élément  do  la  cou-  peut  assigner  la  place  dans  l'échelle  des  sons, 
sonne  qui,  déterminant  la  parole,  limite  Dans  l'antiquité,  la  musique  étant  liée 
le  son  par  une  multitude  d'articulations.  étroitement  au  langage,  la  distinction  de 
«  11  existe  donc,  a  dit  excellemment  Vil-  ces  deux  sortes  de  chants  était  trop  impor- 
lotcau,  entre  la  musique  et  le  langage,  une  tante pourqu'ellcpût être  négligée  et  par  les 
analogie  naturelle  qui  unit  intimement  ces    musiciens  et  par  les  orateurs.  Suivant  Aris- 

toxène,  «  il  fallait  que,  dans  le  chant,  le 
mouvement  do  la  voix  fût  séparé  par  des 
intervalles,  afin  que  de  celte  manière  le 
chaut  musical  fût  distingué  de  celui  qui  a 
lieu  dans  le  discours;  car  on  dit  que  le 


deux  arts  l'un  à  l'autre,  par  les  principes 

qui  les  constituent  essentiellement  En 

etfut,  c'est  par  l'organe  de  la  voix  et  par  des 
sons  que  se  forme  le  chant,  qui  est  la  par- 
tie essentielle  et  primordiale  de  la  musique, 

lui,  en  les  limitant  dans  le  fini,  quelques  unes  de 
vs  pensées  infinies. 

(«48;  Hechtrchet  sur  C  analogie  de  la  musique  et 
des  art»  qui  ont  pour  objet  l'imitation  du  langage, 
loin.  Il,  u.  584. 

(W9)  Voir  l'ouvrage  «le  Clialianon  intitule  :  De  la 
musique  considérée  en  elle-même  et  dam  tet  rapports 


ares  la  parole,  les  langues,  la  poésie  et  I*  théâtre; 
1785,  |>.  198,  et  le  livre  du  P.  Mésestribu,  Des  repré- 
sentations en  musique  ancienne  et  moderne,  p.  88. 
(«50)  De  rep.,  lib.  u. 

(651)  «  Cuni  vero  omnis  sermosil  veloli  canlus 
quidam,  i  (  De  poematnns  canin  et  niribus  rhythmi.) 

(652)  You,.  le  P.  Mésestme»,  loc.  cit.,  p.  57. 
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discours  forme  une  espèce  de  chant  qui  se 
compose  des  accents  que  nous  ajoutons  aux 
mots.  En  effet,  il  est  naturel  d'élever  et 

d'abaisser  la  voix  en  parlant         Il  est 

clair  sous  tous  les  rapports,  continue  le 
môme  écrivain,  que  le  chant  musical  dif- 
fère de  celui  qui  se  forme  par  les  seules 
dispositions  naturelles,  en  ce  qu'il  emploie 
un  autre  intervalle  et  un  antre  mouvement 
de  la  voii  que  celui  qui  est  modulé  et  plus 
informe  (653).  »  Suivant  Cicéron  ,  «  toute 
espèce  de  prononciation  renferme  une 
espèce  de  chant,  non  un  chant  musical...., 
mais  un  chant  peu  marqué  (65V).  *  J.-J.  Rous- 
seau a  dit  ensuite  :  «  Il  n'y  eut  point  d'a- 
bord d'autre  musique  que  la  mélodie,  ni 
d'autre  mélodie  que  le  son  varié  de  la  pa- 
role; les  accents  formaient  le  chant,  les 
quantités  formaient  la  mesure  (635).  » 

Dans  la  parole  les  intonations  sont  donc 
inappréciables,  parce  que,  loin  d'être  ré- 
glées par  le  sentiment  d'une  tonalité,  ou 
soumises  aux  lois  d'un  ton  musical  fonda- 
mental, elles  sont  dirigées  par  des  inflexion» 
conformes  au  mouvement  de  la  pensée,  à  la 
véhémence  de  la  passion,  au  sens  de  chaque 
mot. 

Le  chant  seul,  au  contraire,  est  contraint, 
dans  la  nécessité  de  former  un  sens  musi- 
cal, de  procéder  par  intervalles  appréciables 
et  déterminés  pour  que  ces  intervalles 
puissent  être  distinctement  perçus  par  l'o- 
reille. 

Ainsi,  dans  la  musique,  les  conditions  du 
sens  exigent  que  le  son  se  cré9  à  lui-même 
une  limite  dans  des  intervalles  fixes  pour 
former  la  langue  des  sons,  de  même  que, 
dans  la  parole,  le  son  vocal  réclame  impé- 
rieusement la  limitation  delà  consonne  pour 
former  la  langue  articulée. 

Prenant  pour  point  de  départ  cette  obser- 
vation que  la  parole  comporioune  espèce  de 
chant  composé  d'intonations  inappréciables 
et  de  vocalisations  libres,  en  tant  qu'elles 
sont  uniquement  déterminées  par  les  ac- 
cents et  les  inflexions  propres  au  sentiment, 
qu'elle  exprime, et  que  la  musique  livréeà  elle- 
même  parcourt  des  intervalles  fixes  elsaisis- 
sables  à  l'oreille  pour  former  un  sens,  nous 
arrivons»  comprendre  que,  dans  les  tonalités 
ou  systèmes  musicaux  qui  sont  basés  sur 
l'élément  nécessaire  de  la  parole  et  insépa- 
rables d'elle,  l'échelle  des  sons  était  consti- 
tuée sur  de  très-petits  intervalles ,  comme 
des  quarts  de  to  i.  Mais  nous  reviendrons 
bientôt  sur  co  sujet. 

Si  l'élément  vocal  est  la  base  de  la  pa- 
role, les  sons  vocaux  doivent  être  les  mômes 
dans  toutes  les  langues  et  dans  tous  les  al- 

Imabets,  puisque  c  est  là  la  partie  invaria- 
ble du  langage  de  l'homme.  11  n'en  est  pas 
ainsi  quant  à  l'élément  de  la  consonne;  car 

(6.13)  Aaistoï.,  Ilannon.  Elem.,  lib.  i,  p.  18. 

(65 i)  Cic,  lie  oral. 

(tMÎÎ)  Essai  sur  l'origine  des  langues. 

pS.»ti)  Fréilcric  Schlegel  a  dit  :  <  Les  consonnes 
pures  et  propres  sont  ce  qu'il  y  a  du  caractéristique 
«tans  une  langue  :  elles  en  sont  le  corps.  Les  voyel- 
le» coiilienu'nl  la  partie  musicale,  cl  répondent  au 
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si  la  voyelle  est  le  langage  universel,  la  con- 
sonne est  l'élément  par  lequel  le  langage  se 
particularise  et  se  diversitie.  Il  y  a  plus  . 
certaines  consonnes  sont  propres  a  certaines 
langues  et  à  certains  peuples,  et  donnent 
lieu  à  ces  articulations  caractéristiques  dont 
l'imitation  est  si  difficile  pour  tout  individu 
appartenant  à  un  peuple  étranger  (656).  Kl 
voilà  ce  nui  donne  lieu  aux  diverses  tonali- 
tés; car,  bien  qu'une  tonalité  devienne  gé- 
nérale et  soit  chantée  universellement , 
d'autres  tonalités  ne  subsistent  pas  moins , 
qui  se  maintiennent  sous  l'empire  de  la  to- 
nalité dominante.  Aujourd'hui  même,  mal- 
gré l'extension  de  notre  système,  il  est 
impossible  de  méconnaître,  dans  la  musique 
de  chaque  nation,  certains  caractères  parti* 
culiers,  et  ce  sont  ces  différences  qui  don- 
nent lieu  à  la  distinction  des  différentes 
écoles.  Nous  voyons  de  plus  que  certains 
types  caractéristiques  de  tonalité  se  perpé- 
tuent dans  les  chants  populaires ,  dans  ces 
airs  indigènes,  particuliers  aux  provinces , 
qui  sont,  relativement  à  notre  musique, 
comme  autant  d'idiomes  cl  de  dialectes. 
Antérieures  à  notre  système ,  et  ayant  cer- 
tainement contribué  d'une  manière  occulte 
à  sa  formation,  ces  tonalités  populaires  so 
conservent  ;  ainsi  que  les  langues  locales, 
les  patois,  antérieurs  à  nos  langues,  se 
conservent  sous  l'empire  de  la  langue  com- 
mune. C'est  là  une  question  d'un  haut  inté- 
rêt ,  qui  a  besoin  d'être  vérifiée  par  une 
élude  approfondie  de  l'histoire  des  races 
humaines  et  des  langues,  et  qui  pourrait 
devenir  en  temps  et  lieu  l'objet  de  ce  que 
nous  appellerions  l'ethnographie  musicale. 

Après  avoir  considéré  le  son  vocal  comme 
élément  musical  dans  l'homme,  considérons 
l'élément  musical  hors  de  l'homme,  savoir 
le  son  tel  qu'il  nous  est  donué  par  la  naturo 
physique,  en  un  mot,  ce  qui  composait 
pour  les  anciens  V  harmonie  universelle  ou 
l'harmonie  de  l'univers;  puis  nous  passe- 
rons immédiatement  à  la  formation  des  to~ 
nalités. 

11.  Principe  de  la  musique  dans  la  nature, 
ouharmonieuniver selle. — Echelles* — Gammes, 
—Tonalités.  —Deux  tonalités  à  notre  usage. — 
Sur  quoi  sont  basées  les  tonalités  anciennes  et 
celles  de  l'Orient.— Les  êtres  créés  ont  une  pa- 
role, suivant  le  Roi-Prophète.  «  Cette  parole 
s'est  répandue  dans  toule  la  terre,  et  elle  a 
reUmti  jusqu'aux  extrémités  du  mondu  :  In 
omnenx  terram  exivil  sonus  eorum,  et  in  pnts 
orbis  terrœ  verba  eorum  (657).  »  Et  le  Sei- 
gneur a  dit  à  Job  :  «  Qui  assoupira  les  har- 
monies des  cieux  ?  Concentum  cœliquis  dor- 
mire  faciet  (658)?»  Aussi  l'homme  ne  se 
contente  pas  de  ce  merveilleux  instrument 
de  musique  qui  est  sa  propre  voix  ;  il  sa  sert 
encore  de  certains  corps  étrangers  pour  eu 

principe  de  l'âme,  i  (llitt.  de  la  Lit'.ir.,  Iraducl.  de 
M.  W.  Dmkell,  1. 1",  p.  ÎI5.)  —  Winckelmann  fait 
:mssi  la  même  observai  ion  à  propos  des  Grecs  de 
l'Asie  Mineure.  (Hist.  de  VArt,  liv.  i,  cb.  5.) 

(G.Y7)  Ps.  xviii. 

{(k>8)  Job,  xvxviii. 
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faire  des  inlruments  destinés  à  remplacer  la 
voix  humaine  ou  à  l'accompagner;  et,  re- 
marquons-le dès  à  présent,  il  y  a  une  sorte 
de  hiérarchie  entre  ces  instruments,  sui- 
vant qu'ils  imitent  plus  ou  moins  la  voix 
humaine.  Le  principe  de  la  musique  est 
donc  en  tout  ce  qui  existe  :  il  est  dans 
l'homme  comme  dans  tous  les  ordres  de  la 
création  inférieure.  Les  mille  voix  de  l'uni- 
vers, ce  concert  unanime  des  êtres ,  c'est  ce 
qu'on  a  appelé  l'harmonie  universelle,  la 
musique  créée  dont  nous  ne  pouvons  per- 
cevoir que  quelques  notes. 

•  La  musique  créée,  dit  le  P.  Mersenne, 
comprend  les  rapports  harmoniques ,  les 
sons,  les  mouvemens  et  les  altérations  par- 
ticulières de  chaque  espèce,  car  si  nous  pou- 
vions entendre  le  chant  de  tous  les  oiseaux, 
la  voix  de  tous  les  animaux,  les  hruits  de 
tous  les  tonnerres  et  des  vents,  et  que  nous 
considérassions  leurs  différences  et  leurs 
proportions ,  nous  y  trouverions  une  admi- 
rable harmonie        Mais  ce  son  est  trop 

csloigné  de  nous,  trop  grave  ,  trop  aigu  ou 
trop  grand  pour  estre  entendu,  ce  qui  arrive 
a  plusieurs  autres  choses;  car  nous  ne  pou- 
vons ouïr  le  son  ou  le  bruit  que  font  les 
fourmis  et  les  autres  petits  animaux  quand 
ils  marchent,  qu'ils  courent,  qu'ils  se  traî- 
nent, ou  qu'ils  volent»  d'autant  que  le  son 
est  trop  petit  et  trop  foible.  D'où  nous  pou- 
vons conclure  que  le  son  a  deux  extremitez 
qui  nous  sont  imperceptibles:  l'une  quand  il 
est  trop  fort ,  trop  violent ,  et  l'autre  quand 
il  est  trop  foible  et  trop  petit;  l'une  quand 
il  est  fait  par  un  mouvement  trop  petit  ou 
trop  lent ,  et  l'autre  quand  il  est  lait  par  un 
mouvement  trop  viste,  trop  grand  et  trop 
précipité  ;  car  I  une  et  l'autre  de  ces  extre- 
mitez surmonte  la  sphère  que  l'oreille  a 

pour  son  activité  et  son  estendue  Je  ne 

doute  pas  que  l'auteur  de  la  nature  n'ait  si 
bien  disposé  les  espèces  du  l'univers  les 
unes  avec  les  autres,  que  leurs  relations, 
leurs  dépendances,  leurs  mouvements  et 
leur  ordre  louent  le  Créateur  et  font  les  ca- 
dences naturelles  d'un  mode  très-parfait , 
puisque  Dieu  est  le  maislre  du  con- 
cert (659).  » 

Supposez  à  présent  un  vaste  clavier  cora- 

E renaît  tous  les  sons  de  la  nature  pcrcepli- 
les  a  nos  sens,  comprenant  le  diapason  de 
la  voix  humaine,  l'étendue  de  la  voix  des 
animaux,  les  timbres,  les  accents  infiniment 
variés  de  tous  les  corps  ;  divisez  ces  sons  en 
intervalles  aussi  rapprochés  qu'on  puisse  le 
concevoir,  de  telle  sorte  que  chacun,  si  polit 
u'il  soit,  ait  sa  touche  correspondante 
ans  ce  clavier  universel  :  voilé  le  typo  de 
la  musique  à  l'usage  de  l'homme,  le  type 

(659)  Traité  de  l'harmonie  univer  telle,  in-8»,  1627, 
pages  t>3  et  318  combinées. 

\660)  Nous  tlisons  phénomène  timple  de  la  ré»on- 
nance,  parce  que  loule  corde  mise  eu  vibration 
donnant  pour  aliquotes  sa  8\  sa  t2%  sa  tîi*,  sa  17% 
sa  2t\  sa  22\  sa  23%  sa  24%  sa  25',  sa  2o\  etc., 
il  s'ensuit  que  si  Ton  supprime  de  celle  échelle  har- 
monique les  octaves  comme  ne  formant  qu'un  seul 
um  avec  le  son  qu'elles  redoublent,  il  ne  reste  aux 
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de  la  musique  vocale  et  instrumentale,  et 
comme  l'alphabet  universel  de  la  langue  des 

sons. 

Prenez  ensuite  à  volonté ,  dans  cette 
échelle  immense,  un  son  considéré  comme 
corde  fondamentale  ;  mettez  celle  corde  en 
vibration  ;  elle  produira,  avec  le  son  géné- 
rateur, d'autres  sons  appelés  ses  harmoni- 
ques, parties  intégrantes  de  ce  son  produc- 
teur. De  ces  sons  harmoniques  ou  générés, 
les  uns  sont  certains,  c'esl-à-dire  immua- 
bles, en  ce  qu'ils  occupent  toujours  le  même 
intervalle  à  l'égard  du  son  fondamental,  et 
quelle  que  soit  la  nature  du  corps  sonore 
mis  en  vibration  ;  les  autres  sont  incertains; 
il  en  est  même  deux  qui  manquent  de  jus- 
tesse relativement  aux  habitudes  de  notre 
oreille.  Tout  le  monde  nous  comprendra 
lorsque  nous  dirons  qu'au  nombre  des  in- 
tervalles certains  se  trouve  Voctave,  et  l'oc- 
tave étant  la  répétition  au  grave  ou  à  l'aigu 
du  son  fondamental,  partage  la  série  géné- 
rale des  sons  en  autant  de  divisions  idenli- 
ues.  Ces  divisions,  quel  que  soit  leur  degré 
'abaissement  ou  d'élévation,  peuvent  donc 
être  ramenées  à  un  type  unique.  Or,  la 
gamme,  c'est-à-dire  la  succession  de  certains 
sons  fixes  compris  dans  l'étendue  de  l'octave, 
la  coordination  et  la  subordination  de 
ces  sous  à  l'égard  do  son  fondamental  on 
tonique,  c'est  là  ce  qui  constitue  la  tonuliti. 
Les  tonalilés  peuvent  donc  être  constituées 
de  diverses  manières.  Nulle  n'est  essentielle 
en  elle-même.  Seulement  elles  possèdent 
toutes  ,  au  nombre  de  leurs  intervalles ,  les 
harmoniques  fixes  et  certains  do  la  tonique, 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 
nance  (660),  et  qui,  par  cela  même,  doivent 
être  considérés,  avant  tous  les  autres, 
comme  parties  intégrantes  du  son  produc- 
teur; et,  quant  aux  autres  intervalles ,  ils 
peuvent  être  réduits  à  un  petit  nombre,  ou 
bien  être  multipliés  d'une  manière  presque 
indéfinie,  suivant  la  nature  et  la  fonction  do 
chaque  tonalité. 

Parlons  immédiatement  des  deux  tonalités 
qui  sont  familières  à  notre  oreille.  Ceci  nous 
aidera  à  comprendre  ce  qui  doit  être  dit 
de  la  constitution  des  tonalités  qui  sont  tout 
h  fait  étrangères  aux  habitudes  de  notre 
organisation. 

La  première  fondée  ,  sur  ce  principe  , 
que  les  intervalles  qui  composent  la  gamme, 
au  nombro  de  huit,  diatoniques  et  naturels, 
n'ont  aucune  relation  nécessaire  les  uns 
avec  les  autres,  ni  aucune  affinité  ou  attrac- 
tion entre  eux.  D'où  il  résulte  que  chaque 
degré  pouvant  être  le  terme  de  la  succession, 
emporte  virtuellement  l'idée  de  repos  et 
d'un  sens  complet.  Telle  est  la  conslitu- 

trois  premiers  degrés  de  l'échelle  harmonique,  avee 
le  son  générateur  supposé  */,  que  la  12*  toi,  et  la 
17*  mi,  tous  trois  formant  accord  parfait.  Les  trois 
degrés  suivants  de  cette  échelle  appartiennent  à  un 
accord  étranger  au  son  générateur,  et,  par  leur  élui- 
gnemeul,  ils  sont  le  résultat  du  phénomène  com- 
posé de  la  rétomance.  C'est,  pour  le  dire  en  pas- 
sant, au  moyen  de  cet  accord  compose  que  sent 
formée  l'harmonie  dissonante. 


DE  PLAIN-CllANT. 


a 


Digitized  by  Google 


1175  P.II  DICT10. 

lion  des  systèmes  de  musique  religieuse  et 
particulièrement  du  chaut  grégorien.  Vou- 
lant, pour  nous  rendre  intelligible  à  tout  le 
inonde,  nous  abstenir,  autant  que  faire  se 
peut,  d'explications  techniques,  nous  re- 
courrons aux  comparaisons  toutes  les  fois 
qu'il  nous  sera  possible  d'arriver  par  ce 
moyen  du  connu  a  l'inconnu.  Concevons 
donc  une  langue  composée  d'un  certain 
nombre  de  substantifs  qui  n'admettraient 
pas  l'adjonction  de  l'article ,  comme  le  mot 
Dieu,  par  exemple;  monosyllabes  sublimes, 
identiques  au  fait  même  de  l'institution  du 
la  parole ,  interjections  immenses  qui  em- 
brasseraient tous  les  sentiments  d'adoration, 
de  contemplation,  d'extase,  qui  contien- 
draient toutes  les  idées  de  durée,  de  perma- 
nence, d'infini,  et  comme  Igu»  les  attributs 
de  l'Etre  incréé,  iramuahie,  éternel,  en  qui 
il  ne  saurait  exister  ni  changement ,  ni  ombre 
de  vicissitude  (601);  une  langue  pour  les  élé- 
ments de  laquelle  nul  mode  de  succession 
déterminé  »  puisque  tous ,  quel  que  fut 
leur  rang  par  rapport  les  uns  aux  autres , 
viendraient  se  confondre  et  s'absorber 
dans  l'unité  de  Dieu,  et  nous  compren- 
drons la  nature  de  la  constituliou  du  plaiu- 
citant  (662). 
La  seconde  est  constituée  de  manière 

Ï[in»  les  degrés,  les  mémos  que  ceux  do  la 
onatité  du  plain-chanl ,  peuvent  chacun 
donner  naissance  à  deux  nouveaux  inter- 
valles, l'un  par  la  propriété  du  dièse,  l'au- 
tre par  la  propriété  du  bémol;  ce  qui 
porte  à  douze  le  nombre  des  sons  compris 
dans  l'échelle  ;  ce  qui  porte  également  à 
douze  le  nombre  de  gammes  ou  de  tons  ap- 
partenant b  notre  tonalité.  Le  mode  de 
succession  entre  les  intervalles  est  déter- 
miné par  diverses  affinités  et  attractions  qui 
leur  sont  propres,  qui,  si  nous  pouvons 
ainsi  parier,  les  incitent ,  celui-ci  è  des- 
cendre sur  le  degré  inférieur,  celui-là  a  s'é- 
lever au  degré  supérieur,  un  troisième  è 
persister  en  lui-môme  comme  sur  un  point 
de  repos.  Tous  ces  intervalles  sont  sus- 
ceptibles de  s'attribuer  les  fonctions  les 
uns  des  autres,  de  substituer  accidentelle- 
ment à  leurs  propriétés  naturelles  les  pro- 

(661)  Puler  luminum,  aptttl  quem  non  est  transmu- 
taiio,  née  vicissiiudinis  obumbraii».  (  Jacob.,  i,  47.) 

(66&)  Il  n'est  pas  besoin  de  prévenir  qu'il  n'existe 
aucune  langue  du  genre  de  c«lle  dont  nous  parlons 
ici.  Mais  nous  trouvons  dans  VApocalypse  un  verset 
ipii  peut  justifier  la  soppuai  ion  que  nous  faisons,  en 
même  temps  qu'il  peut  faire  comprendre  ce  que 
•tous  disons  du  caractère  de  la  tonalité  ecclésiasti- 
que. Voici  ce  verset  :  Dicentet  ;  Amen,  benediclio, 
et  clariCat,  et  sapientia,  et  graliarum  aetio ,  honor, 
et  virtus,  et  fortitudo  beo  noitro  m  sacula  sceculo- 
rum.  Amen.  (Apoc.,  vu,  14.) 

(665)  Dans  l'analyse  d'une  leçon  prononcée  par 
M.  Fétis  au  Cercle  artistique  et  littéraire  de  Bruxel- 
les, on  lit  ce  qui  suit  :  i  Ici  le  savant  professeur 
fait  celle  observation  profonde  que  Us  peiit»  m/?r- 
nulles  des  sons  de  ces  systèmes  (  les  anciens  systèmes 
de  musique),  étaient  de*  accent»  nécessaires  pour  les 
peuples  sensuels  et  voluptueux  de*  populations  orien- 
tiles.  De  là  vient  que  dans  l'Inde,  dans  la  Perw, 
dans!»  Syrie,  chez  les  Arabes,  dans  l'Asie  Mineur* 
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priélés  des  autres  intervalles,  et  de  changer, 
dans  la  môme  proportion,  les  attributions 
respectives  de  ceux-ci.  D'où  il  suit  que  cha- 
que degré  isolé  ne  renfermant  pas  en  lui  un 
sens  complet,  loin  de  pouvoir  être  arbitrai- 
rement le  terme  de  la  succession,  il  ne  sau- 
rait être  regardé  autrement  que  comme  élé- 
ment de  celle  succession  dont  le  mode  est 
déterminé  par  les  propriétés  naturelles  ou 
iransitionnelles  des  intervalles,  conformé- 
ment au  sens  musical  qu'ils  concourent  à 
développer.  Ainsi,  dans  le  langage  habituel, 
de*  mots  pris  séparément,  bien  qu'expri- 
mant chacun  une  idée  particulière,  nepeu  veut 
collectivement  former  un  sens  suivi  qu'au- 
tant qu'ils  sont  liés  entre  eux  par  ce  qu'on 
appelle  les  parties  du  discours,  el  qu'ils  se 
rangent  sous  les  lois  do  la  construction 
grammaticale.  Telle  est  la  tonalité  actuelle. 
Bornons-nous,  pour  le  moment,  è  donner 
une  idée  de  ces  deux  tonalités ,  auxquelles 
nous  ne  larderons  pas  de  revenir  pour  ex- 
pliquer et  leur  raison  d'être  el  le  principe 
de  feur  origine. 

Nous  avons  dit  que  dans  le  simple  acte 
de  la  parole,  la  voix  parcourt  un  circuit  d'in- 
tonations inappréciables  à  l'oreille,  mais  dé- 
terminées par  le  sens  cl  le  sentiment  inhé- 
rents à  chaque  mol;  qu'ainsi  la  parole  for- 
me un  chant  réel,  qui  ne  diffère  du  chant 
musical  qu'en  ce  que,  dans  celui-ci,  la  voix 
parcourt  des  intervalles  parfaitement  appré- 
ciables et  distincts. 

Nousavonsdil  aussi  qu'entre  la  parole  et  la 
musique,  telle  que  nous  concevons  celle 
dernière,  et  antérieurement  aux  deux  tona- 
lités dont  nous  venons  de  parler,  il  existe 
d'autres  tonalités  qui  procèdent  par  des 
intervalles  excessivement  rapprochés  les 
uns  des  autres,  lesquels  correspondent  à 
des  fier*  el  des  quarts  de  ton.  Il  est  bien 
évident  que  ces  tonalités  sont  basées  sur 
l'alliance  étroite  de  la  parole  et  du  chant, 
que  la  parole  est  un  élément  intime  de  leur 
constitution,  et  qu'on  ne  peut  trouver  la 
raison  de  ces  tonalités  qu  en  remontant 
à  l'institution  de  la  parole  (663).  On  fera 
des  volumes  sur  cette  matière  sans  rien 
expliquer,  aussi  longtemps  qu'on  s'obstinera 

et  dans  la  Grèce,  aux  temps  les  plus  anciens,  cesin- 
tervalles  sont  des  quarts  et  des  tiers  de  ton.  Des  docu- 
ments authentiques  venant  de  l'Inde  et  de  la  Perse, 
et  dont  l'antiquité  remonte  à  1500  ans  avant  l'ère 
chrétienne,  cités  par  M.  Fétis,  prouvent  ses  asser- 
tions à  ce  sujet.  Quant  à  la  musique  des  Arabes, 
elle  exisie  encore  telle  qu'elle  était  aux  temps  le» 
plus  anciens.  Enfin,  les  mélodies  enharmonique 
d'Olympe,  qui  vivait  deux  cents  ans  avant  la  guerre 
de  Troie ,  et  qui  sont  citées  par  Arislolc  comme 
étant  encore  connues  de  son  temps,  ne  sont  pas  an- 
tre chose  que  cette  musique  par  quarts  cl  par  tiers 
deton.  t{liazette  et  revue  musicale  du  M  avril  1850.  ) 
De  bonn*  foi,  comment  admettre  que  ces  petit*  m- 
tervallei  de  quarts  et  de  tien  de  ton.  accents  néces- 
saires  aux  peuples  sensuels  et  voluptueux  «le  l'Orient, 
ne  soient  pas  let  accents  nécessaires  de  leur  musique 
et  de  leur  langage?  Comment  admettre  une  distinc- 
tion entre  les  accents  de  l'une  ci  les  accents  de 
l'attin? 
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a  se  restreindre  dans  le  cercle  spécial  do 
l'art  purement  musical.  Le  fait  de  l'exis- 
tence de  ces  tonalités  n'est  pas  un  de  ceux 
qui  se  dérobent  pour  jamais  à  notre  inves- 
tigation. Ce  fait  se  perpétue  dans  l'Inde  et 
dans  l'Egypte  moderne.  Les  Hindous  divi- 
sent leur  échelle  eu  vingt-deux  parties, 
c'est-à-dire  en  intervalles  formant  presque 
des  quarts  de  ton.  Cette  échelle  est  partagée 
en  un  nombre  considérable  de  modes,  que 
l'on  peut  évaluer  «Je  trente  à  trente-six.  Le 
système  des  Arabes  et  celui  des  Perses  sont, 
dans  leur  sphère  particulière,  composés 
d'une  manière  analogue  et  comportent  des 
intervalles  très-petits,  imperceptibles,  en 
quelque  sorte,  par  rapport  à  nous,  quant 
au  degré  qu'ils  marquent  dans  l'échelle.  Or, 
s'il  est  une  chose  incontestable,  c'est  que 
ces  petits  intervalles  sont  autant  d'accents, 
autant  d'intlexions  au  service,  non  du  sens 
musical,  mais  de  la  parole,  et  leur  fonction 
essentielle  est  de  forlilier,  dans  toutes  ses 
nuances,  l'expression  de  celle  ci.  Aussi  les 
musiciens  hindous  disent-ils  que  chaque 
mode  est  l'expression  d'une  (wssion,  et, 
dans  la  langue  sanskrite,  le  mot  raga,  qui 
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signifie  mode,  correspond  à  une  passion,  à 
une  affection  de  l'âme  (66i).  Do  pareilles 
tonalités  sont  inharmoniques  évidemment, 
puisque,  expression  et  auxiliaires  de  la  pa- 
role, elles  ne  sauraient  admettre  d'autre 
mode  de  manifestation  que  le  mode  de  ma- 
nifestation propre  à  la  parole,  savoir  le  mode 
successif  sans  le  concours  à  quelque  degré 
que  ce  soit, de  l'élément  des  sons  simulta- 
nés, élément  purement  musical  et  dont 
l'effet  serait  de  paralyser  l'aciion  de  la  parole, 
paralysé  par  elle  à  son  tour.  Exécutés  à 
plusieurs  voix,  les  chants  appartenant  à  ces 
tonalités  ne  peuvent  comporter  que  l'unis- 
son. Ces  tonalités  ont  donc  dans  la  parole 
même  leur  harmonie  essentielle  ainsi  que 
leur  raison.  Privées  le  l'harmonie,  elles 
sont  encore,  et  pour  le  même  motif,  privées 
de  l'élément  de  la  mesure,  car  la  mesure, 
partageant  le  temps  en  divisions  égales  et 
symétriques,  anéantirait  radicahuiieut  celte 
autre  mesure  libre  et  naturelle  qui  naît  de 
la  prosodie,  c'est-à-dire  de  l'observation 
dans  le  langage  des  syllabes  longues  et  des 
syllabes  brèves,  des  désinences,  des  pro- 
longations et  des  inflexions  nécessaires  à 
l'énonciation  de  l'idée  et  à  la  manifesta- 
tion du  sens  intellectuel ,  c'est-à-dire  le 
rhytbme. 

'  Voilà  donc  pourquoi ,  dans  l'antiquité 
comme  chez  les  peuples  modernes  de  l'O- 
rient, la  musique  est  le  seul  art  auquel  on 
a  attribué  une  origine  divine;  voilà  donc 
pourquoi  elle  est  partout  représentée 
comme  opérant  des  prodiges  :  origine  et 
prodiges  dout  on  s'est  tant  moqué,  et,  di- 
sons-le, avec  si  peu  d'intelligence.  Voilà 
donc  pourquoi,  chez  les  Chinois,  chez  les 
Egyptiens,  chez  los  Grecs,  la  musique  était 

(664)  C'est  peut-être  d'après  ce  principe  que  saint 
Augustin  a  dit:  t  Mira  animî  noslri  cum  numeris 
cufiiaiio.-.  Omncs  affeclus  spirilus  noslri  pro  siii 


réglée  p*r  des  lois,  pourquoi  le  mol  loi 
correspondait  au  mot  rhont,  pourquoi  les 
musiciens  étaient  législateurs,  pourquoi  il 
était  défendu  sous  les  peines  les  plus  sévè- 
res de  rien  changer  à  la  théorie  de  cet  art 
et  d'ajouter  une  corde  à  la  lyre;  pourquoi 
Platon  disait,  en  parlant  des  lois  musicales  : 
«  Ces  espèces  et  quelques  autres  une  fois 
réglées,  il  n'est  plus  permis  à  personne 
d'en  changer  la  destination,  en  les  transpor- 
tant à  une  autre  mélodie;  pourquoi  enfin 
le  musicien  Phrynis  ayant  porté  à  neuf  les 
cordes  de  la  lyre,  au  lieu  de  se  borner  à 
sept,  l'éphore  Emérépès  coupa  les  deux  cor- 
des ajoutées  en  s'écriant  :  Ne  tiole  pas  /«s 
lois  de  la  musique.  C'est  que  la  musique 
était  la  parole  élevée  à  sa  plus  haute  puis- 
sance. 

Mais  on  sentira  qu'à  mesuré  que  la  mu- 
sique se  détacha  de  la  parole  pour  se  déve- 
lopper dans  son  principe  interne  et  pour 
former  un  art  individuel,  elle  fut  contrainte 
de  chercher  dans  l'énergie  de  ses  propres 
éléments  un  sens,  une  signification  que  la 
parole  ne  pouvait  plus  lui  donner.  Elle 
trouva  les  éléments  de  ce  sens  dans  une 
division  d'intervalles  beaucoup  plus  éloi- 
gnés, parfaitement  limités  les  uns  par  rap- 
port aux  autres,  et,  par  cela  môme,  appré- 
ciables, saisissables  et  distincts  à  l'oicille. 
Ce  ne  furent  ni  les  aristoxéniens,  qui  vou- 
laient qu'on  fixât  les  intervalles  en  invo- 
quant le  seul  jugement,  de  l'oreille;  ni 
les  pythagoriciens,  qui  prétendaient  sou- 
mettre les  sons  au  calcul  des  rapports, 
qui  arrêtèrent  les  bases  des  nouvelles 
échelles.  Ce  n'est  pas  par  des  moyens  sem- 
blable que  se  font  les  tonalités.  Elles 
ne  s'improvisent  pas  ainsi  a  priori  par  voie 
de  combinaison  et  de  délibération.  Bien 
que  conventionnelles,  en  ce  sens  que  leur 
constitution,  sauf  les  intervalles  produits  du 
phénomène  de  la  résonuance,  n  émane  pas 
d'un  principe  essentiel,  nécessaire,  identi- 
que à  l'institution  de  la  musique;  comme 
les  langues,  elles  s'élaborent  lentement 
dans  les  profondeurs  de  l'organisation  hu- 
maine et  jaillissent  spontanément  du  travail 
et  du  concours  d'une  foule  de  choses  com- 
plexes, telles  que  l'éducation  de  l'ouïe,  les 
conditions  du  climat,  les  facultés  physiolo- 
giques distinclives  des  races,  los  éléments 
du  langage,  etc.,  etc.  Et  puisque  les  langues 
n'ont  pu  agirsurla  constitution  des  systèmes 
musicaux  par  les  sous  vocaux,  identiques 
dans  le  langage  de  lous  les  pays,  il  est  évi- 
dent que  c'est  par  l'élément  de  la  consonne 
qu'elles  ont  influésurles  dernières  tonalités, 
bien  que  celles-ci  soient  séparées  de  l'élé- 
ment de  la  parole. 

Ainsi,  diverses  entre  elles  quant  à  l& 
coordination  des  intervalles  et  à  la  subor- 
dination de  ceux-ci  au  son  fondamental  ou 
tonique,  les  tonalités  rentrent  néanmoins 
les  unes  dans  les  autres  par  les  intervalles 

dlversilale  habere  proprio*  modos  in  voce,  atqne 
canlu,  quorum  occulta  fa  mil  i  a  ri  la  te  ne»cio  qua 
excitentur.  i  (Conf.,  lib.  i,  cap.  35.) 


Digitized  by  Google 


117* 


DICTIONNAIRE 


1180 


communs  à  toutes,  et  qui  sont  le  produit 
âinpKt  de  la  résonnaoce. 

D'après  ce  qu'on  a  vu  plus  haut,  qu'à 
injure  que  la  musique,  ab«orbéo jadis  dans 
In  parole,  et  tendant  è  se  dégager  de  ses 
liens  comme  à  se  défelopper  dans  son 
principe  interne  pour  former  un  art  à  part, 
était  forcée  de  chercher  dans  une  division 
d'intervalles  fixes  et  appréciables  les  élé- 
ments d'un  sens  propre,  on  pourrait  s'éton- 
ner, au  premier  coup  d'oeil,  que,  dans  notre 
tonalité  actuelle ,  postérieure  â  celle  du 
plain-chant  et  issue  de  cette  dernière,  l'é- 
chelle soit  divisée  en  douze  demi  -  tons, 
tandis  que  la  tonalité  du  plain-chant  ne 
comporte  que  sept  tons  naturels. 

Mais  il  faut  observer  ici  que  la  tonalité 
du  plain-chant,  constituée  nu  point  de  vue 
de  l'idée  religieuse,  doit,  à  cause  de  cela 
même,  être  beaucoup  plus  sobre  que  la 
nôtre  de  ces  nuances  d'expression  si  bien 
représentées  par  le  demi-ton.  L'échelle  du 
plain-chant  ne  comporte  en  effet  que  deux 
demi  •  tons  naturels  dans  chacun  de  ses 
modes.  Cela  suffit  entièrement  à  l'expression 
do  supplication,  de  plainte,  de  grave  raé- 
laucolie  et  d'onction ,  qu'il  sait  si  bien 
prendre  en  certaines  circonstances. 

Ce  qui  dans  notre  musique  semblerait 
foire  croire,  au  premier  aspect,  qu'elle  est 
par  son  principe  plus  voisine  que  le  plain- 
chant  de  l'institution  de  la  parole,  est  préci- 
sément ce  qui  prouve  à  quel  point  elle  est 
indépendante  du  langage,  à  quel  point  elle 
cherche  à  se  développer  par  la  seule  énergie 
do  ses  éléments  propres.  La  division  de  son 
échelle  par  demi-tous  ou  intervalles  chro- 
matiques, les  affinités,  les  attractions  de 
ces  mêmes  intervalles  toujours  plus  multi- 
pliées, le  développement  de  son  système 
harmonique  fondé  sur  les  attributions  de 
ces  mômes  intervalles,  ou  sur  les  lois  de  la 
gamme,  cetto  propriété, au  moyeu  de  laquelle 
elle  fait  naître  la  sensation  incertaine  d'une 
double  tonalité,  nous  voulons  dire  Vevhar- 
monie;  l'élément  de'  la  mesure  qu'elle  s'est 
approprié,  1»  cerclede  son  expression  qu'elle 
agrandit  incessamment  par  des  accents  nou- 
veaux, de  nouvelles  inflexions,  de  nouvelles 
nuances,  et  par  de  nouveaux  procédés,  des 
ressources  nou  velle?  d'instrumentation,  tout 
cela  démontre  la  plénitude  de  son  dévelop- 

Sèment  dans  sa  marche  propre  et  iudépen- 
aote. 

Elle  ne  possède  pas,  comme  l'ancienne 
musique,  comme  la  musique  ecclésiastique, 
un  grand  nombre  de  modes  correspondant 
aux  diverses  affections  de  l'âme.  Elle  n'a 
que  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur; 
mais,  ces  deux  modes,  elle  a  le  pouvoir  de 
les  varier,  eu  quelque  sorte,  d'une  manière 
illimitée,  en  les  reproduisant  autant  do  fois 
que  l'échelle  comporte  d'intervalles,  et  en 
faisant  naître  le  sentiment  de  plusieurs  tons 
relatif»  se  reflétant  les  uns  dans  les  autres 
«iven  divers  caractères,  diverses  attributions 
et  diverses  nuances  de  sonorité.  C'est  ainsi 
que  l'art  musical,  livré  a  ses  propres  forces, 
s'éloigne  de  plus  en  plus  de  la  parole  ;  c'est 


ainsi  que,  dans  le  drame  lyrique,  son  union 
avec  la  parole  devient  de  plus  eu  plus  artifi- 
cielle et  forcée.  Mais  il  est  très- vrai  de  dire 
aussi  qu'è  mesure  que  l'art  musical  s'éloigne 
de  la  parole,  il  s'en  rapproche  toujours  da- 
vantage, en  ce  sens  qu'il  s'empare  peu  è 
peu  de  tous  les  moyens,  non  de  manifes- 
tation au  point  de  vue  de  l'idée,  mais  d'ex- 
pression au  point  de  vue  du  sentiment,  pro- 
pres h  la  parole  :  car,  parles  petits  intervalles 
de  demi-tons  »ar  les  sensibles,  par  les  enhar- 
monies, il  rentre  dansson  principe  essentiel, 
savoir  l'élément  vocal,  les  accents  et  les  in- 
flexions libres  de  la  nature.  Sous  ce  rapport, 
on  peut  affirmer  que  la  musique  se  retrempe 
constamment  à  la  source  de  son  origine,  nui 
est  celle  du  langage,  et  qu'elle  tend  visible- 
ment à  renouer  avec  le  langage,  dans  un 
avenir  peut-être  prochain»  une  alliance 
depuis  longtemps  rompue. 

Nous  n'aurons  plus  maintenant  à  nous 
occuper  que  des  deux  tonalités  familières  à 
notre  organisation,  celle  du  plain-cbant  et 
la  tonalité  actuelle.  Il  faut  d'abord  examiner 
de  quelle  manière  s'engendrent  les  éléments 
distinclifs  de  ces  deux  tonalités,  et  particu- 
lièrement du  système  moderne. 

III.  Génération  des  divers  élément*  de  la 
musique.  —  Du  mouvement  et  du  rhythme. 
—  De  la  mesure.  —  De  la  mélodie.  —  La 
musique  procédant  par  une  série  de  sons 
pour  former  un  sens,  il  est  évident  que  le 
mouvement  est  inhérent  à  la  musique 
comme  a  la  parole.  Mais  il  y  a  deux  sortes 
de  mouvements  :  le  mouvement  purement 
matériel,  qui  est  le  principe  physique  du 
son,  et  en  vertu  duquel  un  son  produit 
d'autres  sons,  et  un  autre  mouvement  intel- 
ligent qui,  dans  la  musique  et  le  langage, 
détermine  le  mode  propre  au  développe- 
ment de  l'idée,  mode  nécessairement  suc- 
cessif et  modifiable  en  cent  manières,  par 
la  lenteur,  la  vitesse,  selon  le  caractère  du 
sentiment  qui  en  est  le  principe. 

Envisagé  quant  à  la  série  des  intonations, 
ce  mode  de  succession  est  ce  qui  constitue 
la  mélodie. 

Envisagé  quant  à  ces  contours,  à  ces  pé- 
riodes, à  ces  ondulations  au  grave  et  à  l'aigu, 
que  semblent  décriro  les  intonations,  ce 
mode  de  succession  est  ce  qui  constitue  le 
rhythme. 

La  mélodie  et  le  rhythme  sont  donc  étroi- 
tement unis.  L'une  est  le  sens  et  le  dessin 
musical  que  développe  cetto  série  d'intona- 
tions; l'autre  est  la  forme,  la  proportion  de 
cette  succession  et  de  ce  dessin. 

La  mélodie  est  le  principe  vital,  l'âme 
de  la  musique;  le  rhythme  en  est  la  respira- 
tion. 

Mais  laissons  un  instant  de  côté  la  ques- 
tion de  la  mélodie,  qui  ne  peut  manquer 
plus  tard  avec  celle  de 


de  se  représenter 
l'harmonie. 


On  s'aperçoit  tout  de  suite  combien  nous 
sommes  éloigné  de  partager  l'idée  de  cer- 
tains théoriciens,  qui,  selon  nous,  ont  beau- 
coup trop  restreint  la  notion  du  rhythme. 
Confondre  le  rhythme  avec  la  mesure,  faire 
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dériver  celui-là  de  celle-ci,  est  un  principe 
subversif  de  toutes  les  lois  de  Part.  Car  il 
s'ensuit  que  toutes  les  fois  que  le  rhytlime 
non -seulement  semblera  contrarier  la  me- 
sure, mais  en  sera  simplement  indépendant, 
on  ne  manquera  pas  de  se  récrier  en  disant 
que  ces  deux  éléments  s'entre-délruisent  ; 
tandis  qu'en  effet  ce  sont  les  théoriciens  dont 
nous  parlons,  qui,  par  leur  définition  incom- 
plète ou  fausse,  détruisent  le  rhythme.  Le 
rhythme  estanlérieurà  tout  système  de  musi- 
que; il  ne  change  pas  de  nature  en  entrant 
comme  élément  dans  la  constitution  de  l'art; 
et  cette  observation, ajoutée  à  tant  d'autres, 
démontre  une  fois  de  plus  combien  il  im- 
porte de  ne  pas  isoler  la  musique  des  lois 
générales  des  êtres,  auxquelles  tout  doit 
obéir  sous  peine  de  cesser  d'exister. 

Le  rhythme  est  donc  la  forme  et  la  pro- 
portion du  mouvement.  Loin  d'être  engen- 
dré par  la  mesure,  il  a  donné  l'idée  de  la 
mesure,  qui  n'est  elle-même  qu'une  espèce 
de  rhythme  régulier  et  symétrique.  Le 
rhythme  a  un  principe  intelligent,  puisqu'il 
obéit  au  mouvement  de  l'âme,  qui  se  mani- 
feste par  le  mouvement  mélodique.  La  me- 
sure n'a  qu'un  principe  matériel, en  quelque 


d'introduire  par  lo  rhythme  nne  mesure  ac- 
cidentelle dans  la  mesure  fondamentale,  et 
de  combiner  ainsi  des  consonnances  et  des 
dissonnances  de  temps.  De  cette  manière, 
la  mélodie  et  le  rhythme  reprennent  leurs 
droits  d'antériorité. 

Quant  au  rhythme,  il  est  manifestement 
un  élément  essentiel  de  toute  musique, 
puisque  toute  musique  est  basée  sur  le 
mouvement.  Et,  à  moins  de  s'être  fait  do 
fausses  notions  des  choses  les  plus  commu- 
nes, il  est  impossible  de  ne  pas  sentir  tout 
ce  qu'il  prête  de  vie  au  simple  plain-chant. 
Ces  graves  Périodes  s'élevant  et  retombant 
avec  magnificence;  ces  vastes  ondulations 
qui  se  déroulent  dans  leur  plénitude,  se 
prolongent  et  montent  vers  les  voûtes  du 
temple;  ces  alterna  lions  incessantes  de 
chants  et  de  repos;  ce  flux  et  reflux  majes- 
tueux de  souffles,  d'accents,  d'aspirations, 
sont  l'effet  d'un  rhythme  d'autant  plus 
puissant  qu'il  ne  s'y  mêle  rien  de  symétri- 
que et  de  régulier. 

La  mesure  est  artificielle  comme  la  rime; 
et  la  rime,  dans  la  versification, et  la  mesure, 
dans  la  musique,  ont  une  origine  analogue. 
Il  est  de  fait  que  les  premières  proses  de 


manière  fatal,  puisqu'elle  résulte  de  certai-  p|ajIM.|,ani  où  le  chant  a  été  soumis  a  la 
nés  divisions  métriques  et  rationnelles  du   raesure>  ont  été  les  premières  aussi  à  subir 


temps  ;  et  les  modifications  du  mouvement, 
appelées  lenteur  et  vitesse,  et  tous  leurs 
degrés,  ces  modifications  produites  par  la 
prolongation  ou  la  rapidité  des  durées 
égales  des  temps  formant  la  mesure,  ont 
leur  principe  dans  la  mélodie  seule.  La 
mesure  n'est  donc  pas  un  élément  essentiel, 
identique  à  l'institution  de  la  musique,  de 
telle  sorte  que,  cet  élément  absent,  l'art 
musical  serait  anéanti.  La  mesure  est  à  la 


l'addition  de  la  rime.  La  mesure  n'est  pas 
dans  la  nature  :  le  rhythme  est  primordial; 
il  est  dans  tout,  et  c'est  le  lieu  de  le  remar- 
quer :  quelque  fatale  que  soit  en  ello-même 
la  loi  de  la  mesure,  il  est  rare,  dans  l'exécu- 
tion, qu'elle  ne  soit  pas  modifiée  par  le  rhy- 
thme. Les  compositeurs  sentent  qu'il  en 
doit  être  ainsi,  en  multipliant  les  repos,  les 
suspensions;  en  prescrivant  de  ralentir  ou 
d'accélérer  certains  passages.  Les  exécutants 


musiqueeeque  les  lois  de  la  versification  sont  |e  prouvent  davantage  encore.  L'exécution 
au  langage;  elle  n  est  pas  essentielle,  elle  est  au  n,étronome  d'une  musique,  même  d'une 


conventionnellc.Et  de  même  que  la  versifica- 
tion ne  constitue  pas  la  poésie,  et  que  celle-ci 
est  indépendante  de  la  forme  propre  aux 
vers  ou  à  la  prose  ;  de  môme  la  poésie  dans 
la  musique,  c'est-à-dire  la  beauté,  l'inspira- 
tion, est  indépendante  de  la  mesure,  et  n'é- 
clate pas  moins  dans  la  musique  plant 
{planus  cantu$,  plain-chant)  que  dans  la 
musique  mesurée.  Les  monuments  du 
chant  ecclésiastique  le  témoignent  assez 
haut. 

Néanmoins,  et  nous  l'avons  déjà  observé, 
la  mesure  est  devenue  si  inhérente  à 
notre  système  musical,  par  la  nécessité  où 
la  musique  s'est  trouvée,  en  se  développant 
dans  son  principe  interne,  de  chercher  en 
elle-même  son  plus  haut  degré  d'expression, 
qu'elle  peut  être  considérée  comme  un 
élément  essentiel  de  ce  même  système. 
La  mélodie  jaillit  du  cerveau  du  compo- 
siteur, incarnée  dans  sa  mesure  fixe , 
assouplissant  ses  formes  aux  proportions 
de  celle-ci,  s 'assujettissant  au  temps  fort  et 
au  temps  faible.  Ce  n'est  pas  que  la  mélodie 
ne  puisse  momentanément  briser  ce  joug. 
Laissant  la  mesure  suivre  paisiblement 
son   cours   régulier,   elle  a   la  faculté 


musi 
que 


manifesta 
première 
et  dont  il 


musique, 
de  danse,  serait  impossible.  C'est 
rhythme  tient ,  ainsi  que  nous 

I  avons  vu,  à  la  mélodie  dont  il 
le  mouvement;  à  la  mélodie, 
puissance  de  la  langue  des  sons, 
est  la  seconde  puissance. 

Nous  avons  vu  également  que  le  rhythme 
appartient  en  commun  à  la  parole  et  à  la 
musique,  ainsi  qu'à  tous  les  arts,  du  reste, 
qui  ont  le  mouvement  pour  principe.  Il  entre 
même  dan?  les  arts  dont  le  principe  est  l'im- 
mobilité, mais  qui  figurent  le  mouvement. 

II  y  a  rhythme  dans  le  langage,  prose  ou 
vers,  comme  dans  la  musique  plane  ou  me- 
surée; il  y  a  rhythme  dans  la  voix,  le  geste, 
la  période  de  l'orateur  et  de  l'acteur,  comme 
dans  les  strophes  du  poète,  comme  dans  les 
pas  harmonieux  de  la  sylphide.  Il  y  a  rhythme 
aussi  dans  les  contours  et  les  ondulations 
des  lignes  d'une  statue,  d'un  tableau,  d'un 
monument  architectural.  Mais,  à  ne  parler 
que  du  langage,  qu'est-ce  qui  prêle  tant  de 
force,  de  puissance  et  d'antique  majesté  au 
livre  des  Ptaumttî  Qu'est-ce  qui  découpe 
en  groupes  harmonieux  et  variés,  en  nom- 
bres épanouis  et  sonores,  en  faisceaux  d'om- 
bres et  en  gerbes  lumineuses,  les  poésies. 
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bibliques?  N'est-ce  pas  le  rhythme?  Et, 
quelque  impossible  qu'il  soit  aujourd'hui  de 
|>ouvoir  préciser  les  procédés  techniques 
des  langues  antiques,  et,  conséquemment, 
de  pouvoir  contempler  leurs  beautés  dans 
leur  première  splendeur,  ne  sentez-vous  pas 
à  travers  les  reflets  que,  du  fond  des  âges, 
ces  textes  sacrés,  traduits  d-tns  toutes  les 
langues,  projettent  jusqu'à  nous  comme  des 
rayons  affaiblis  par  des  réfractions  succes- 
sives; ne  sentez-vous  pas,  dans  ces  livres, 
môme  sous  le  froid  tissu  et  l'enveloppe  ina- 
nimée de  nos  langues  vivantes ,  quelque 
chos*1  de  puissant  et  de  fécond  se  mouvoir, 
palpiter,  gronder  et  tressaillir  en  bonds  gi- 

f;  intesques?  Ce  quelque  chose  c'est  toujours 
e  rhythme.  Tout  ce  qui  est  de  combi- 
naison artificielle  comme  de  convention,  a 
disparu  de  ces  merveilleux  livres  Les  images 
delà  poésie  ont  perdu  de  leur  opulence  et 
de  leur  vivacité.  Quelquefois  même  le  secs 
littéral  s'est  voilé  d'un  mvstere  auguste.  Le 
rhythme  seul  a  résisté  ;  ïl  a  triomphé  des 
temps  et  des  langues. 

Pour  achever  do  rendre  sensible  l'analo- 
gie de  la  mesure  et  de  la  rime,  arrêtons  un 
instant  nos  regards  sur  cette  nuire  analogie 
que  présentent  la  forme  de  nos  grands  opé- 
ras et  les  drames  de  Shakspeare.  On  sait 
que  Shakspeare,  guidé  par  l'instinct  de  la 
nature  et  du  vrai,  a  mêlé  alternativement, 
dans  ses  drames,  les  vers  et  la  prose.  Ce 
n'est  pas  que  la  prose  ne  puisse  être  aussi 

ftoéiique,  aussi  noble  que  les  vers;  nous 
'avons  déjà  dit.  Mais  comme  il  est  néces- 
saire à  l'effet  du  drame  que  les  personnages 
et  les  héros  mis  en  action  se  représentent 
aux  yeux  de  l'imagination,  tantôt  dans  une 
stature  et  des  proportions  plus  qu'humaines 
et  sous  des  formes  conventionnelles  en  quel- 
que sorte,  tantôt  dans  la  nudité  des  habi- 
tudes de  le  vie  réelle  et  commune,  il  en 
résulte  qu'il  est  également  nécessaire  de 
mettre  dans  leur  bouche  un  langage  de 
convention,  et  de  réserver  le  langage  natu- 
rel, c'est-à-dire  la  prose,  pour  les  situations 
ordinaires.  Les  conditions  de  la  vérité  dans 
l'art  sont  souvent  des  choses  convenues  et 
factices,  car  les  arts  ont  beaucoup  moins 
pour  objet  la  reproduction  de  la  réalité  ma- 
térielle, qu'une  expression  idéale,  bien  que 
le  drame  puisse  parfois  opposer  l'une  à  I  au- 
tre) ainsi  que  l'a  tenté  Shakspeare  avec  une 
grande  hardiosse  de  génie.  Qu'on  examine 
maintenant  nos  opéras,  et  l'on  se  convaincra 
que  l'usage  alternatif  du  récitatif  toujours 
non  mesuré  (GG5)  et  de  la  musique  mesu- 
rée, y  correspond  d'une  certaine  manière  et 
selon  les  modifications  qu'entraîne  la  diffé- 
rence des  genres.a  l'emploi  de  la  prose  et  des 
vers  dans  les  drames  de  Shakspeare.  Et  cela 
s'est  fait  non  par  la  volonté  expresse  des 
compositeurs,  mais  par  le  sentiment  et  le 
besoin  de  la  vérité  qui  les  ont  dirigés  à  leur 
insu.  On  ne  dira  pas  que  le  récitatif  est, 

(665)  Il  sernil  puéril  d'ohjecler  que  les  composi- 
trnrs  mesurent  te  récitatif.  Oui,  s:uis  doute,  «nr  1« 
papier  pour  faciliter  l'exécution;  m:ùsd«ns  l'espril 
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dans  l'œuvre  lyrique,  un  accessoire  sans 
importance.  Les  récitatifs  des  beaux  opéras 
de  notre  grande  école,  dans  lesquels  le  gé- 
nie des  compositeur^  ne  brille  pas  moins 
que  dans  tout  le  reste,  sont  là  pour  démon- 
trer le  contraire. 

Nous  avons  à  examiner  présentement  l'élé- 
ment de  l'harmonie. 

IV.  Continuation  du  même  $ujtt.  —  Harmo- 
nie. —  Harmonie  basée  sur  la  contonnanct. 

—  Sur  la  dissonance.  —  Courte  digression. 

—  Les  sons  harmoniques  produits  par  un 
corps  sonore  mis  en  vibration  ont  donné 
l'idée  de  l'harmonie.  Ainsi,  le  principe  har- 
monique est  en  soi  indépendant  de  toute 
tonalité.  Ainsi,  dans  toute  tonalité,  harmo- 
nique ou  mélodique,  il  y  a  des  éléments 
communs  à  toutes  les  autres,  puisque  dans 
toutes,  se  retrouvent  les  sons  harmoniques 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 
nanco.  Mais  le  système  harmonique,  dans 
toute  lonalité  qui  le  comporte,  n'est  que 
l'effort  par  lequel  la  musiquo  tend  à  se  dé- 
velopper dans  sa  propre  essence,  et  à  s'élever, 
i»ar  l'énergie  et  la  fécondité  de  ses  éléments 
intimes,  à  sa  plus  haute  puissance  d'expres- 
s:on.  On  comprendra  donc  aisément  que  lo 
système  harmonique,  dans  cette  tonalité, 
ne  peut  être  autre  chose  que  le  développe- 
ment naturel  dos  luis  de  la  gamme,  déve- 
loppement en  extension  de  choque  éJétnrnl 
considéré  isolément  dans  sa  tendance  ou  son 
attraction.  On  comprendra  non  moins  aisé- 
ment, d'après  c.'  qui  a  été  dit  plus  haut  sur 
les  diverses  attributions  des  intervalles  dans 
l'une  et  l'autre  tonalité,  que  l'harmonie, 
consonnante  dans  le  système  du  plain-chant, 
(si  le  plain-chant  comporte  l'harmonie,  ce 
que,  pour  notre  compte,  nous  sommes  loin 
d'admettre),  doit  être,  dans  la  tonalité  mo- 
derne, basée  sur  la  dissonance  ou  l'élément 
de  transition  ;  consonnante  dans  lo  système 
du  plain-chant,  parce  que  chaque  intervalle 
portant  avec  soi  son  sens  complet  et  faisant 
naître  l'idée  do  repos,  ne  peut  être  repré- 
senté que  par  une  eonsonnance,  c'est-à-dire 
par  un  accord  parfait  au  delà  duquel  l'oreille 
n'a  rien  à  désirer.  D'où  il  suit  que  l'idée  do 
la  succession  se  perd  et  s'absorbe  à  chaque 
degré  dans  l'idée  de  l'infini,  puisque  la  suc- 
cession amène  sur  chaque  accord  le  senti- 
ment de  la  plénitude,  de  la  durée  et  de  l'u- 
nité abstraite. 

Mois,  dans  la  tonalité  moderne,  plusieurs 
intervalles  possédant  une  propension  parti- 
culière à  se  résoudre  sur  d'autres  pour  for- 
mer un  sens,  et  tous  d'ailleurs,  instruments 
de  la  modulation  au  service  de  la  mélodie, 
étant  doués  de  la  faculté  de  s'attribuer  les 
fonctions  les  uns  des  autres  et  de  substituer 
à  leurs  propriétés  particulières  les  propriétés 
des  autres  intervalles,  l'harmonie  doit  être, 
disons-nous, basée  sur  la  dissonnance  et  sur 
l'élément  de  la  transition.  En  effet  il  fallait 
bien  que  des  accords  simples  ou  parfaits. 

et  la  conception  de  l'œuvre  le  récitatif  est  et  doil 
être  non  mesuré. 
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produit  immédiat  de  la  résonnance,  ou  eu 
vint  tôt  ou  lard  aux  accords  composés,  pro- 
duits delà  tonalité;  car,  dans  ce  système, 
le  mouvement  des  intervalles  dépend  de 
leurs  tendances  particulières,  des  substitu- 
tions qui  s'opèrent  sur  chacun,  et  des  trans- 
formations qu'ils  subissent  traditionnelle- 
ment. D'où  la  nécessité,  pour  chaque  élément 
mélodique  marquant  un  degré  quelconque 
de  passage,  ou  manifestant  une  attraction  et 
une  affinité  appellatives  d'un  autre  élément, 
de  déterminer,  dans  l'accord  qui  lui  corres- 
pond, une  propension  analogue.  Ainsi,  dans 
ce  système,  le  sens  musical  parcourt  une 
certaine  période  successive  pour  se  déve- 
lopper et  se  compléter,  et  il  reste  suspeodu 
jusqu'à  ce  que  la  préparation  ou  l'acte  de 
cadence  se  tasse  sentir  pour  amener  la  réso- 
lution sur  un  point  de  repos  ou  tonique,  à 
moins  que,  par  un  artifice  ingénieux,  l'idée 
prenant  tout  à  coup  une  nouvelle  extension, 
cette  résolution  pressentie  d'avance,  ne  fuie 
encore  au  moment  où  l'oreille  croyait  la 
saisir,  par  une  transformation  subite  de  la 
tonique  attendue  en  un  intervalle  de  transi- 
tion, et  que  l'incertitude  de  l'auditeur  ne  se 
prolonge  à  travers  une  série  de  modulations 
imprévues,  jusqu'au  moment  enfin  où  la 
terminaison  arrive,  et  d'autant  plus  agréable 
qu'elle  s'est  fait  désirer  plus  vivement.  Mais 
remarquons  bien  que  l'idée  de  succession 
domine  dans  ce  système  de  musique,  et  que 
le  sentiment  do  repos,  loin  d'absorber  en  lui 
le  sentiment  de  succession ,  n'est  relatif 
seulement  qu'à  la  durée  de  la  période  qui 
vient  de  finir,  et  qu'une  fois  satisfait,  il  fait 
place,  à  l'inslanl  môme,  au  désir  instinctif 
de  nouveaux  développements.  El  cela  est 
si  vrai  que,  dans  tout  morceau  de  longue 
haleine,  la  péroraison  a  besoin  de  s'appuyer 
longtemps  sur  la  répétition  fréquente  de 
l'accord  Gnal.  Or,  il  est  de  toute  évideuce 
que,  dans  ce  système,  ces  mêmes  lois  d'af- 
finité et  d'attraction  qui  déterminent  le  mode 
de  succession  des  éléments  mélodiques,  doi- 
vent présider  à  la  coutexture  et  aux  combi- 
naison de  l'harmonie. 

De  là  celte  conséquence  que,  l'élé- 
ment harmonique  étant  contraint  de  se 
pénétrer  en  quelque  sorte  de  la  nature  et 
delà  propriété  de  l'élément  mélodique,  c'est 
la  mélodie  qui  est  la  véritable  puissance, 
le  .principe  vital  de  musique. 

Dans  chaque  élément  mélodique  réside 
en  eiïet  la  raison  de  l'accord  qui  lui  corres- 
pond. La  mélodie  est  ta  raison  de  l'harmo- 
nie :  isolée,  elle  a  une  signification,  un  sens; 
isolée,  l'harmonie  n'exprime  rien  que  des 
rapports  d'intervalles  qui  se  résolvent  dans 
une  proportion  numérique  de  sons.  Relrau- 

666)  Cette  observation  n'a  pas  échappé  a  Chaba- 
non  :  f  Une  expérience  simple  peut  meure  tout  le 
monde  à  portée  d'apprécier  les  effets  de  la  mélodie 
et  ceux  de  l'Iiarmonk,  et  peut  faire  juger  entre  elles 
«le  la  prééminence.^ 

<  Qu'on  exécute  la  basse  d'un  air  et  tous  ses  ac- 
cords, sans  indiquer  quel  en  est  le  ebant  ;  ensuite 
que  l'on  chante  l'air  en  le  dépouillant  de  toutes 
ses  parties  harmoniques,  des  deux  parts  ou  verra 
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chez,  s'il  se  peut,  d'un  toul  musical,  la  par- 
tie mélodique;  cette  harmonie  ne  réveillera 
aucune  idée  dans  votre  esprit,  ou  si,  par 
intervalles,  il  vous  apparaît  quelque  lueur 
ou  quelque  ombre  d'une  idée,  ce  sera  alors 
que  le  mode  de  succession  de  la  mélodie 
aura  jeté  sur  le  mode  de  succession  de  l'har- 
monie comme  un  reflet  fug.lif  de  la  pen- 
sée (666).  Aussi  l'harmonie  n'osl  pas  dé- 
pourvue d'un  certain  mouvement;  mais  c'est 
un  mouvement  borné,  stérile,  impuissant  à 
rien  féconder.  La  mélodie  seule  possède  un 
mouveroi-nt  intelligent,  fécond  et  créateur, 
narce  qu'elle  produit  le  sens  musical.  Que 
fait  donc  l'harmonie  si  nécessaire  pourtant 
a  la  mélodie?  Kl  le  l'accompagne,  l'entoure, 
fait  ressortir,  met  en  relieL  arrête  le  sens 
musical.  Lorsque  dans  un  morceau  de  mu- 
sique vous  voyez  la  basse,  ou  bien  une  ou 
plusieurs  parties  intermédiaires  suivre  un 
dessin  fortement  accusé,  de  (elle  façon  que 
le  s»ns  semble  résulter  de  ce  dessin  même, 
ce  n'est  pas  l'harmonie  qui  produit  le  sens 
musical,  c'est  la  mélodie  qui  se  disperse, 
s'échelonne,  s'épnnoui  t,  dans  les  d  i  verses  par- 
ties du  tout.  Mais  comme  cette  basse  et  ses 
>arties  intermédiaires  sont  plus  parlicu- 
ièremenl  les  organes  de  l'harmonie,  les 
musiciens  distinguent  l'harmonie  mélodi- 
que et  la  mélodie  harmonique.  Le  sens 
musical  jaillit  directement  de  la  mélodie 
pour  illuminer  l'harmonie.  Celle-ci,  à  son 
tour,  s'identifie  avec  la  mélodie  et  lui  donno 
un  corps.  Ainsi,  dans  le  langage,  le  sens 
propre  d'une  phrase  [>oêtique  est  indé|ien- 
dant  du  cortège  de  lro|res,  de  figures  et 
d'images  qui  ennoblissent  l'idée  en  la  ren- 
dant plus  saisissante  et  plus  vive.  Mais  cello 
idée,  en  s'incarnant  dans  ces  figures  et 
ces  images,  les  pénètre  de  ses  clartés  et 
se  revêt  en  retour  de  leur  éclat 

Il  faut  aller  ici  au-devant  d'une  objection. 
Il  arrive  très-souvent  que  telle  incise,  tel 
hémistiche,  appartenant  à  une  phrase  mélo- 
dique, peut  comporter,  au  choix  du  com- 
positeur, plusieuis  harmonies  absolument 
diverses,  et  que  l'expression  et  le  sens 
changent  du  nature  par  suite  de  celte  trans- 
formation. Cela  eal  très-vrai  ;  mais  au  lieu 
d'en  conclure  que  l'harmonie  seule  déter- 
mine l'expression  et  he  sens  musical,  on 
doit  au  cou cra ire  admirer  cette  fécondité  de 
la  mélodie,  dont  les  compositeurs  savent 
tirer  de  grandes  richesses.  Que  s'opère-t-il, 
en  effet,  dans  ces  transformations  ?  Rien 
autre  chose  si  ce  n'est  que,  dans  chaque 
version,  les  intervalles  de  la  mélodie,  qui 
reste  toujours  littéralement  la  même,  s'appro- 
prient, les  uns  à  l'égard  des  autres,  des 
propensions  et  des  attributions  différentes 

le  nu  ;  et  comparant  Ton  à  l'autre,  on  sentira  que 
les  accords  dénués  île  citant  sont  bien  peu  pour  l'o- 
reille, et  que  le  chant,  même  sans  accord»,  peut  en- 
core la  satisfaire.  Le  chant  est  proprement  toute 
l'essence  de  l'un;  l'harmonie  n'en  e»l  que  le  complé- 
ment, i  (De  ta  musique  considérée  en  tllt-méme  eMans 
ses  rapports  arec  ta  parole,  les  langues,  tu  poésie  et 
letHéàue,p.30.) 
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r<e  celles  qu'ils  affectent  dans"  les  autres  ver- 
sions,  et,  conséquemment,  déterminent  dif- 
férentes séries  d'accords  en  rapport  avec  les 
nouvelles  tendances  qu'ils  manifestent.  Pre- 
nons encore  pour  analogue  une  phrase  poéti- 
que. La  forme  de  cette  phrase  peut  admet- 
tre, sans  rien  perdre  de  l'idée  qui  s'y  ratta- 
che, l'emploi  de  plusieurs  figures  tiès-diver- 
ses;  elle  peut  même  se  prêter  &  un  certain 
nombre  de  comparaisons  et  d'images  qui 
toutes  tendent  à  la  présenter  sous  un  jour 
nouveau.  Est-ce  à  dire  que  ces  images  et 
ces  comparaisons  donnent  à  la  pensée  un 
sens  qu'elle  n'avait  pas  par  ellc-mêmo? 
Evidemment  non.  Ces  figures  concourent 
seulement  a  la  manifestation  de  ce  sens,  et 
cela  prouve  la  fécondité  de  cette  idée  par 
l'étendue  et  la  variété  de  ses  applications. 

Ces  considérations  sur  la  mélodie  et  l'har- 
monie nous  conduisent  naturellement  à 
dire  un  mot  des  aptitudes  musicales  propres 
aux  peuples  du  Nord  et  aux  peuples  du 
Midi.  Il  n'est  personne  qui  n'ait  remarqué 
la  prééminence  des  Italiens,  sinon  dans  la 
mélodie  proprement  dite,  du  moins  dans  la 
musique  vocale,  et  la  prééminence  des  Al- 
lemands, sinon  dans  l'harmonie  proprement 
dite,  du  moins  dans  la  musique  instrumen- 
tale. Cette  observation  est  inséparable  de 
cette  autre  observation  touchant  I  euphonie, 
la  limpidité,  la  transparence  de  la  langue 
italienne,  et  l'austérité  et  l'âprelé  caractéris- 
tiques de  la  langue  germanique.  Mais  à  quoi 
tiennent  ces  diversités  de  caractères  dans 
les  langues  comme  dans  la  musique,  si  ce 
n'est  aux  influences  prépondérantes  des  lo- 
calités qui  modifient  l'organisation  humaine 
de  manière  à  déterminer  ici,  la  prédomi- 
nance de  l'élément  vocal,  de  la  voyelle,  de 
l'euphonie  mélodique  ;  là,  la  prédominance 
de  la  consonne,  de  l'articulation ,  qui  est 
comme  le  corps  et  la  j>arUe  instrumentale 
des  idiomes? 

One  réflexion  en  amène  une  autre.  Les 
trilles,  les  roulades,  les  fioritures,  tous  ces 
ornements  prodigués  avec  un  ridicule  excès 
dons  la  musique  italienne,  tiennent,  il  ne 
faut  pas  s'y  tromper,  non  moins  radicale- 
ment, au  caractère  vif,  eipansif,  passionné 
des  peuples  du  Midi,  ainfl  qu'aux  éléments 
de  leur  langue-  Que  sont  en  eux-mêmes  ces 
ornements,  si  ce  n'est  autant  de  composés 
de  petits  intervalles,  de  petites  intonations 
en  rapport  avec  cette  multitude  d'accents, 
d'inflexions  à  l'aide  desquels  les  méridio- 
naux nuancent  leur  parole?  Les  Itnliens 
nous  ont  donné  le  port  de  voix  (  porta- 
menlo),  dans  lequel  la  voix  coule,  pour 
ainsi  dire,  d'une  intonation  à  une  autre,  et 
glisse  également  sur  les  divisions  les  plus 
imperceptibles  des  sons  compris  entre  ces 
deux  noies.  Le  violon,  l'instrument  le  plus 
propre  à  l'expression  des  passions,  nous 
dirons  ailleurs  pourquoi,  rend  parfaitement 
ces  ports  de  voix,  ainsi  que  ces  espèces  de 
tremblements  au  moyen  desquels  l'intona- 
tion semble  rester  quelque  temps  suspen- 
due, hésitant  entre  une  foule  de  petits  in- 
tervalles qui  semblent  vouloir  le  disputer 
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au  son  réel  attendu  par  l'oreille.  On  sait  h 
quel  point  nos  grands  violonistes  exceller! 
dans  tous  ces  artifices.  Il  est  de  fait  qu'aux 
époques  où  les  Européens  se  sont  trouvés 
en  rapport  avec  les  Orientaux,  ceux-ci,  dont 
l'échelle,  ainsi  qu'on  s'en  souvient,  est  di- 
visée par  petits  intervalles,  ont  introduit 
dans  notre  musique  ces  sortes  de  fredons. 
dont  nous  avons  rail  de  simples  ornements, 
mais  qui  n'en  sont  pas  moins,  dans  leur 
principe,  des  éléments  d'accentuation  inhé- 
rents à  la  langue  de  ces  peuples  et  à  leur 
système  de  tonalité.  Par  une  raison  sembla- 
ble les  vocalises,  les  roulades,  les  points 
d'orgue  sont  aussi  naturels  aux  Italiens,  que 
l'accent  concentré,  la  rêverie  et  les  harmo- 
nies colorées  et  sauvages  le  sont  aux  Alle- 
mands. Affectatur  prœcipue  asperitat  sont, 
dit  ïacilo,  en  parlant  des  chants  guerriers 
des  anciens  Germains.  Tontes  ces  choses 
ont  leur  excès.  D'un  côté,  l'on  tombe  dans 
l'aiféterie,  le  maniéré,  le  faux  brillant  qui 
n'est  aulre  chose  que  le  faux,  et,  ce  qui  est 
pire  que  le  faux,  le  mépris  du  vrai  ;  de 
l  aulrf,  on  tombe  dans  une  expression  triste 
et  maladive,  dans  une  recherche  du  vrai 
exagérée  et  minutieuse.  Mais  ces  choses  ont 
aussi  leur  beauté  qui  s'harmonise  avec  le 
naturel  des  peuples  et  les  conditions  du  cli- 
mat. En  Italie,  c'est  la  beauté  du  dehors, 
tive,  sémillante,  rayonnant  de  tous  les  feux 
du  jour,  c'est  la  grfleo  insouciante  et  sen- 
suelle. Dans  le  Nord,  c'est  la  beauté  du  de- 
dans, la  rêverie  sombre  et  la  mélancolie 
exaltée  et  profonde. 

V.  Langue  des  sons.— Son  expression  et  su 
limites.  —  Après  avoir  analysé,  suivant 
l'ordre  de  leur  génération  et  de  leur  produc- 
tion, les  divers  éléments  propres  à  la  mu- 
sique, examinons  de  quelle  façon  ces  élé- 
ments concourent  à  la  formation  de  cette 
langue  appelée  la  langue  des  sons.  Laissons 
ici  l'exposition  des  principes,  pour  en  faire, 
s'il  se  peut,  une  application  vivante.  Trans- 
portons-nous donc  a  une  séance  du  Conser- 
vatoire, à  l'audition  du  premier  morceau 
d'une  symphonie. 

Un  sujet,  un  motif,  une  idée  sVlablit 
avec  sa  tonalité,  son  mouvement  fondamen- 
tal, son  rhythme,  sa  mesure;  ou  bien  sort 
peu  à  peu  d'une  espèce  de  prélude,  d'un 
préliminaire  appelé  introduction,  se  des- 
sine, se  met  en  relief  et  s'installedéûnitive- 
ment  dans  l'oreille.  Ce  sujet  se  scinde,  se 
divise  ou  se  développe,  puis  donne  nais- 
sance à  une  ou  plusieurs  phrases  inciden- 
tes, lesquelles  se  rattachent  toujours  par 
quelque  côté  au  sujet  principal.  On  arrive 
ainsi  à  une  conclusion  qui  termine  ce  que 
I l'on  nomme  la  première  reprise.  Cette  con- 
clusion, liée  d  ordinaire  au  motif  princi- 
pal, sert  à  recommencer  le  morceau,  ou 
met  sur  la  voie  des  développements  qui 
vont  suivre.  C'est  ici  la  belle  partie  du  mor- 
ceau do  musique,  celle  ou  le  sujet  princi- 
pal, qui  domine  toujours  avec  tous  ses 
accidents,  est  traité  conjointement  avec 
tous  les  sujets  secondaires;  celle  où  il  s'é- 
tablit un  conflit  de  tous  ces  motifs,  où  tou- 
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tes  ces  idées  présentées  sous  un  nouveau 
jour,  sous  des  faces  diverses,  s'enlacent  et 
s'enroulent  dans  une  savante  intrigue,  pleine 
d'intérêt;  celle  où  une  lutte,  d'abord  par- 
tielle, puis  générale,  s'engage  entre  tous  les 
motifs  à  la  fois,  pour  arriver  à  travers  mille 
contrastes,  mille  jeux  de  rhythmo  et  d'effet, 
mille  épisodes  inattendus, au  sujet  principal, 
qui  jaillit  victorieux  de  la  mêlée,  él.ile  de 
nouveau  ses  richesses,  et  les  rassemble  en- 
fin dans  une  péroraison  triomphante. 

Or,  n'est-il  pas  vrai  que  chacune  de  ces 
phrases,  de  ces  périodes,  vous  donne,  ainsi 
que  le  motif  principal,  le  sentiment  irré- 
sistible d'un  commencement,  d'un  milieu 
et  d'une  fin?  Quelquefois  néanmoins  le  sens 
est  suspendu  comme  par  une  interjection, 
comme  par  un  point  d'interrogation  ;  le  trait 
reste  inachevé,  l'accent  est  entrecoupé,  et 
l'oreille  complète  ce  que  la  u.usique  sous- 
entend.  N'est  il  pas  vrai  aussi  que  ce  mor- 
ceau de  musique,  ainsi  conçu  dans  son 
ensemble  et  ses  détails,  vous  donne  le  sen- 
timent non  moins  irrésistible  de  l'unité, 
d'un  plan  parfaitement  coordonné,  de  telle 
sorte  que  si,  dans  le  courant  du  morceau, 
il  apparaît  pondant  quelques  instants  une 
phrase,  un  motif,  quelque  remarquable  qu'il 
soit  en  lui-même,  mais  qui  ne  se  lie  pas  par 
quelque  point  au  motif  principal,  on  se  se-.t 
tout  a  coup  comme  dépaysé,  et  que  l'ou  se 
perd  dans  ce  qu'on  appelle  des  hors  d'oeu- 
vres, des  divagations? 

Prenant  maintenant  une  simple  phrase 
isolée,  ne  pourrions-nous  pas  décomposer 
ce  quo  nous  appellerons  ses  formes  gram- 
maticales, de  manière  à  trouver  dans  l'ac- 
cord de  la  tonique,  dans  le  repos  de  la 
période,  dans  l'acte  de  cadence  et  la  réso- 
lution, les  parties  essentielles  qui  président 
à  sa  construction?  Ne  pourrious-njus  pas 
scander  telle  phrase  musicale  comme  on 
scande  un  vers,  et  montrer  l'élément  corres- 
pondant à  la  césure  dans  le  repos  de  chaque 
période,  l'élément  correspondant  à  la  rime 
dans  l'identité  des  désinences,  et  l'élément 
correspondant  à  la  rime  masculine  ou  fémi- 
nine, suivant  que  la  terminaison  a  lieu  sur  le 
temps  fort  ou  se  prolonge  sur  le  temps  fai- 
ble? Et  soit  qu'un  rhythmo  ternaire  se  joue 
dans  une  mesure  binaire,  et  réciproque- 
ment, soit  que  la  phrase  fléchisse  sous  le 
mouvement  d'un  rhylhtce  saccadé,  soit  que 
le  rhythme  s'assouplisse  au  gré  de  la  me- 
sure, ne  pourrions-nous  pas  trouver  dans 
ces  combinaisons  une  sorte  d'enjambement, 
les  strophes  boiteuses  et  les  strophes  tom- 
bant uniformément  IV.ne  après  I  autre  dans 
leur  carrure  pleine  et  cadencée?  La  musi- 
ue  enfin  n'a-l-elle  pas  aussi  sa  ponctuation 
ans  les  divisions  de  la  mesure  qui  parta- 
gent la  phrase  en  fragments,  ou  qui  mar- 
quent sa  conclusion?  Nous  adressons  ces 
questions  aux  compositeurs,  aux  artistes,  à 
tous  ceux  qui  savent  entendre.  Il  faut  se 
garder  sans  doute  de  pousser  trop  loin  ces 
rapprochements.  Cela  suffit  pour  démontrer, 
ce  nous  semble,  que  les  lois  de  la  syntaxe 
musicale  ne  sont  pas  moins  évidentes  que 
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les  lois  du  langage  :  les  unes  et  les  autres 
sont  identiques* 

Mais  tout  cela,  phrase,  idée  musicale,  ou 
discours  musical,  ne  prouve  rien.  Sans  doute, 
nous  l'avons  déjà  dit,  tout  cela  ne  prouve 
rien  au  point  de  vue  de  l'idée  pure;  car  le 
langage  musical  se  composant  uniquement 
de  l'élément  vocal  et  excluant  l'élément  de 
la  consonne,  tout  sens  intellectuel  lui  est 
interdit.  Mais  cela  prouve  apparemment 
quelque  chose,  puisque  celle  phrase  et  sa 
construction,  et  ses  lormes  grammaticales, 
ce  morceau  de  musique,  avec  son  plan,  son 
unité,  ses  diverses  parties,  s'enchatnant 
les  unes  aux  autres,  tout  cela  existe,  non 
par  la  volonté  des  musiciens,  qui,  loin  d'a- 
voir songé  à  1'invenler,  n'y  ont  pas  même 
réfléchi,  mais  par  les  lois  impérieuses  de 
la  logique  universelle;  tout  cela  subsiste 
comme  les  lois  de  la  syntaxe,  les  parties 
du  discours  subsistent  iudépendemment  de 
toute  convention,  les  plus  grands  écrivains 
étaul  forcés  do  les  subir  et  ne  pouvant  en 
aucune  façon  ni  les  changer  ni  s'y  sous» 
traire.  Et  cela  prouve  beaucoup;  cela  prouve 
que  la  musique  a  un  sens,  un  sens  réel, 

3 ni  ne  saurait  être  traduit,  il  est  vrai,  par 
es  mots  pris  dans  le  dictionnaire,  mais  un 
sens  que  l'hommo  entend,  car  l'homme 
chante  naturellement,  comme  il  parle  natu- 
rellement. 

Disons  le  donc  en  nous  résumant  :  la  mu- 
sique esl  une  seconde  parole,  une  transfor- 
mation et  un  auxiliaire  de  la  parole  ;  elle 
est  un  auxiliaire  de  la  parole  et  elle  n'a  pas 
d'auxiliaires.  Le  premier  chant  de  l'homme 
fut  une  parole,  et  sa  première  parole  fut  un 
chant.  Aujourd'hui  même,  que  la  musique 
s'est  développée  dans  sa  force  et  d.ms  son 
individualité  propres,  après  avoir  brisé 
l'alliance  qui  la  liait  étroitement  à  la  paro- 
le; aujourd'hui  même  on  ne  saurait  mécon- 
naître les  signes  visibles  do  cette  identité 
d'origine.  11  y  a  toujours  de  la  musique  dans 
la  parole  et  de  la  parole  dans  la  musique, 
parce  que  celle-ci  ne  peut  se  passer  d'accent. 
Non,  la  musique  n'exprime  pas  l'idée  pure. 
Elle  l'exprimiiit  autrefois,  alors  que,  lien  de 
toutes  les  connaissances  divines  et  humai- 
nes, elle  n'était  que  la  parole  portée  à  sa 
plus  haute  puissance.  Mais  si  la  musique 
n'exprime  plus  l'idée  pure,  souvent  elle  la 
réveille  indirectement  par  une  certaine  a- 
nalogie,  par  une  cerlajne  correspondance 
entre  le  sentiment  et  l'impression  qu'elle 
l'ait  naître  et  cette  même  idée. 

La  musique  n'exprime  pas  l'idée  pure, 
parce  que  c  esl  là  la  foncliou  essentielle  du 
langage.  Le  langage  est  l'instrument  uni- 
versel ;  il  exprime  tout  l'homme.  Mais,  re- 
marquons-le, il  est  des  choses  qu'il  n'ex- 
prime que  par  l'accent,  par  l'inflexion  de  la 
voix,  par  le  cri,el  alors  il  n'emploie  que 
l'élément  vocal,  principe  de  la  musique. 
Les  angoisses  d'une  mère,  les  douleurs 
d'une  épouse,  ces  sentiments  sous  le  poids 
desquels  la  nature  succombe,  le  langage 
seul  les  explique,  les  analyse  laborieuse- 
ment, les  décrit  plutôt  qu'il  ne  les  peint. 
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Ce  qui  les  exprime,  ce  sont  ces  inflexions 
spontanées,  ces  répétitions,  ces  accents  in- 
définissables par  lesquels  se  révèle  sponta- 
nément la  nature  intime,  souffrante  et  pas- 
sionnée de  l'homme.  CVst  là  ce  qui  fait  que 
la  passion  est  aussi  éloquente  dans  la  bou- 
che d'un  homme  du  peuple  que  dans  celle 
d'un  roi  :  c'est  que  le  langage  rentre  dans 
la  musique,  en  quelque  sorte.  Plus  aussi 
l'expression  du  langage  est  exacte,  plus  elle 
est  fugitive;  eHo  se  borne  à  quelques  mots 
pour  un  sentiment  incommensurable  C'est 
dans  cet  ordre  que  se  déploie  la  puissance 
illimitée  de  la  musique;  illimitée,  parce 
qu'elle  exhale  indéfiniment  ses  accents,  sans 
être  obligée  de  substituer  l'idée  au  senti- 
ment, la  description  à  l'idée.  Elle  pénètre 
dans  les  replis  les  plus  cachés  de  l'Âme,  la 
remue  dans  ses  fibres  les  plus  secrètes,  et  y 
fait  résonner  mille  échos  mystérieux.  Tout 
ce  qu  il  y  a  dans  l'homme  de  vague,  de 
flottant,  d  indécis,  d'indélibéré,  d'instinctif  : 
joie,  tristesse,  passion,  exaltation,  extase, 
éprouvé  dans  une  mesure  telle  que 
l'expression  ne  saurait  qu'être  affaiblie  et 
limitée  par  le  sens  précis,  fixe  ot  circonscrit 
de  la  parole;  tout  ce  que  l'homme  sent  et 
qu'il  confesse  être  impuissant  à  rendre 
par  des  mots;  ce  sentiment  de  l'infini  qui 
dilate  et  opprime  l'âme  tour  à  tour,  et  la  re- 
foule par  sa  grandeur  dans  l'idée  du  néant  ; 
ce  perpétuel  état  d'oscillation  inquiète  d'un 
cœur  qui  ne  sait  où  se  poser,  comme  parle 
saint  Augustin,  ballotté  qu'il  est  entre  deux 
existences,  entre  deux  régions  extrêmes 
qu'il  désire  alternativement  et  sans  cesse, 
et  qu'il  ne  peut  atteindre;  ces  douloureuses 
voluptés  que  réveille  comme  un  souvenir 
lointain  d'un  monde  de  pures  essences 
qu'on  croit  avoir  habité  autrefois,  avant  de 
passer  dans  le  monde  des  réalités  sensibles; 
tout  cela,  cette  seconde  moitié  de  l'homme, 
cette  seconde  moitié  de  la  vie,  la  musique, 
cette  seconde  parole,  l'exprime  et  l'exprime 
seule.  A  la  parole,  la  vie  de  la  réalité, 
la  vie  de  la  veille;  à  la  musique,  la  vie  du 
sommeil  et  du  rêve  (667). 

Nous  prierons  M.  Cousin  de  terminer  ce 
chapitre  : 


lui  surtout  quo'ques  voix  pures  et  suaves, 
et  il  vous  ravit  jusqu'au  ciel,  il  vous  em- 
porte dans  les  espaces  de  l'infini,  il  vous 
plonge  dans  d'ineffables  rêveries.  Le  pou- 
voir propre  de  la  musique  est  d'ouvrir  à 
l'imagination  une  carrière  sans  limites,  de 
se  prêter  avec  une  souplesse  étonnante  à 
toutes  les  dispositions  de  chacun,  d'irriter 
ou  de  bercer,  aux  sons  de  la  plus  simple 
mélodie,  nos  sentiments  accoutumés,  nos 
affections  favorites.  Sous  ce  rapport,  la  mu- 
sique est  un  art  sans  rival  ;  elle  n'est  pour- 
tant pas  le  premier  des  arts. 

*  La  musique  paye  la  rançon  du  pouvoir 
immense  qui  lui  a  été  donné  ;  elle  éveille 
plus  que  tout  autre  le  sentiment  de  l'infini, 
parce  qu'elle  est  vague,  obscure,  indéter- 
minée dans  ses  effets.  Elle  est  justement  l'ait 
opposé  à  la  sculpture,  qui  porte  moins  vers 
l'infini  par:o  que  tout  en  elle  est  arrêté  avec 
la  dernière  précision.  Telle  est  la  force  et 
en  même  temps  la  faiblesse  de  la  musique  : 
elle  exprime  tout,  et  elle  n'exprime  rien  en 
particulier.  La  sculpture,  au  contraire,  ne 
fait  guère  rêver,  car  elle  représente  licite- 
ment telle  chose  et  non  pas  telle  autre.  La 
musique  ne  peint  pas  (668),  elle  louche; 
elle  met  en  mouvement  l'imagination,  nm 
celle  qui  reproduit  des  images,  mais  celle 
qui  fait  battre  le  cœur,  cir  il  est  absurde 
de  borner  l'imagination  à  l'empire  des  ima- 

Î;es.  Le  cœur,  une  fois  ému,  ébranle  tout 
e  reste  :  c'est  ainsi  que  la  musique  peut 
indirectement,  et  jusqu'à  un  certai  n  point, 
susciter  des  images  et  des  idées;  unis  sa 
puissance  directe  et  naturelle  n'est  ni  sur 
l'imagination  représentative,  ni  sur  l'in- 
telligence :  elle  est  sur  le  cœur  ;  c'est  un 
assez  bel  avantage. 

«  Lo  domaine  de  la  musique  est  le  senti- 
ment, mais  !a  même  son  pouvoir  est  plus 
profond  qu'étendu,  et  si  elle  exprime  cer- 
tains sentiments  avec  une  force  incompara- 
ble, elle  n'en  exprime  qu'un  très-petit  nom- 
bre. Par  voie  d  association,  elle  peut  les 
réveiller  tous;  mais  directement  elle  n'eu 

firoduil  guère  que  deux,  les  plus  simples, 
es  plus  élémentaires,  la  tristesse  et  la  joie, 
.  avec  leurs  mille  nuances.  Demandez  à  la 


«  Tous  les  arts  vrais  sont  expressifs,  mais    musique  d'exprimer  l'héroïsme,  la  résolu- 


tis  le  sont  diversement.  Prenez  la  musique; 
c'est  l'art  sans  contredit  le  plus  pénétrant, 
le  plus  profond,  le  plus  intime.  11  y  a  physi- 
quement et  moralement  entre  un  son  et 
Parue  un  rapport  merveilleux.  U  semble  que 
l'âme  est  un  écho  où  le  son  prend  une 

puissance  nouvelle  Et  il  ne  faut  pas  croire 

que  la  grandeur  des  effets  suppose  ici  des 
moyens  très-compliqués.  Non,  moins  la  mu 


lion  vertueuse,  et  bien  d'autres  sentiments 
où  interviennent  assez,  peu  la  tristesse  et  la 
joie  :  ello  en  est  aussi  incapable  que  de 
peindre  un  lac  ou  une  montagne.  Elie  s'y 
prend  comme  elle  peut  :  elle  emploie  le 
large,  le  rapide,  le  fort,  le  doux,  etc.  ;  mais 
c'est  à  l'imagination  à  faire  le  reste,  et  l'ima- 
gination ne  fuit  que  ce  qui  lui  plaît.  Sons 
la  môme  mesure,  celui-ci  met  une  monta  - 


sique  fait  de  bruit,  et  plus  elle  louche,  gne,  et  celui-là  l'Océan  ;  le  guerrier  y  puise 
Donnez  quelques  notes  à  Pergolèse,  donnez-    des  ius]  irations  héroïques,  le  solitaire  des 


(667)  Ceci,  ce  n'est  pas  nous  qui  le  disons,  c'est  (666)  On  pourrait  peut-être  trouver  une  contn- 

Rousseau  :  *  La  mélodie  imite  les  accents  des  fan-  diction  entre  ces  paroles  et  ce  que  Rousseau  nous 

gues  et  les  tours  affectés  dans  chaque  idiome  à  ccr-  dira  plus  tard  et  ce  qne  nous  dirons  noos-méme. 

tains  mouvements  de  Pâme:  elle  n  imite  pas  seule-  Mais  M.  Cousin  s'est  déjà  expliqué  dans  le-,  pagtsqui 

ment,  elle  parle;  et  son  langage  inarticulé,  mais  précèdent  ci'lle-ci,  et  où  il  établit  pliilosophiqoe- 

«  if,  ardent,  passionné,  a  cent  fois  plus  d'énergie  ment  que  le  ion  ne  constitue  pas  une  image. 
que  la  parole  même.  » 
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inspirations  religieuses.  Sans  doute,  les 
paroles  déterminent  l'expression  musicale, 
mais  le  mérite  alors  est  à  la  parole,  non  à  la 
musique.etquelquefois  la  parole  imprime  à  la 
musique  une  précision  qui  la  tue  et  Juiôteses 
effets  propres,  le  vague,  l'obscurité,  la  mo- 
notonie, mais  aussi  l'ampleur  et  la  profon- 
deur, j'allais  presque  dire  Vinfinilude.  Je 
n'admets  nullement  cette  fameuse  défini- 
tion du  chant,  —  une  déclamation  notée. 
Une  simple  déclamation  bien  accentuée  est 
assurément  préférable  à  des  accompagne- 
ments étourdissants  ;  mais  il  faut  laisser  à 
la  musique  son  caractère,  et  ne  lui  enlever 
ni  ses  défauts  ni  ses  avantages.  Il  ne  faut 
pas  surtout  la  détourner  de  son  objet  et  lui 
demander  ce  qu'elle  ne  saurait  donner.  Elle 
n'est  pas  fuite  pour  exprimer  des  senti- 
ments compliqués  et  factices,  ou  terrestres 
et  vulgaires.  Son  charme  singulier  est  d'é- 
lever Pâme  vers  l'infini.  Elle  s'allie  donc 
naturellement  à  la  religion,  surtout  à  cette 
religion  de  l'inûui  qui  est  en  môme  temps 
la  religion  du  cœur;  elle  excelle  à  trans- 
porter aux  pieds  de  l'éternelle  miséricorde 
l'âme  tremblante  sur  les  ailes  du  repentir, 

de  l'espérance  et  de  l'amour  »(669). 

VI.  Résumé  des  chapitres  précédents.— An 
moment  où  nous  nous  disposons  à  considé- 
rer la  musique  dans  ses  rapports  et  l'ana- 
logie de  son  expression  avec  les  autres  arts, 
il  est  nécessaire  d'embrasser  ce  qui  précède 
d'uu  seul  coup  d'œil  et  d'éclaircir  certains 
points  de  détail. 

Examinant  le  principe  de  la  musique  dans 
l'homme,  nous  avons  tâché  d'établir  d'abord 
qu'elle  se  confond  originairement  avec  la 
parole,  puisque  le  son  vocal,  qui  ne  consti- 
tue pas  seul  la  parole,  mais  qui  en  est  l'élé- 
ment initial  et  comme  lu  fonds  sonore,  est 
aussi  l'élément  du  langage  musical.  Obser- 
vant ensuite  la  parole  elle-môme,  nous 
avons  reconnu  qu'elle  ne  pouvait  exister 
u'à  la  condition  du  concours  d'un  second 
lément,  au  moyen  duquel  le  son  vocal,  ou 
l'élément  positif  du  son  ,  c'est-à-dire  la 
voyelle,  s'arrête,  se  détermine,  se  limite  et 
crée  le  verbe.  Ce  second  élément  est  la  con- 
sonne ou  l'articulation. 

Ces  principes  une  fois  posés,  nous  avons 
vu  en  découler  comme  autant  de  consé- 
quences : 

1*  Que  le  chant  précède  la  parole,  de 
même  que  le  son  vocal  ou  la  voyelle  pré- 
cède l'articulation  ou  la  consonne,  et  que, 
si  le  chant  peut  être  séparé  de  la  parole,  la 
parole,  dans  un  sens  très-réel,  ne  peut  être 
séparée  du  chant. 

Voilà  donc  un  chant  naturel,  antérieur  à 
la  parole,  et  qui  lui  est  indispensable  pour 
sa  production.  Mais  est-ce  là  le  chant  mu- 
sical proprement  dit  ?  évidemment  non.  Ces 
deux  sortes  de  chant  se  distinguent  l'un  de 
l'autre  en  ce  que,  dans  le  chant  naturel  ou 
l'émission  du  son  nécessaire  à  la  parole,  la 
voix  parcourt  des  intonations  extrêmement 
rapprochées  et  par  cela  même  iudétermi- 

(609)  Du  beau  tt  de  Part,  par  II.  Coosix. 
Dictionnaire  de  Plain-Chant 
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nées,  inappréciables,  tandis  que ,  dans  Io 
chant  musical,  elle  parcourt  des  intervalles 
parfaitement  déterminés  et  saisissables  à 
l'oreille.  Pourquoi  cela?  la  raison  en  est 
simple;  c'est  que,  dans  la  parole,  le  son  con- 
sidéré en  lui-même  n'est  pas  tenu  de  former 
un  sens  musical ,  tandis  que,  dans  le  chant 
musical,  le  son  est  contraint  de  se  créer 
en  quelque  sorte  une  limite  à.  lui-même 
dans  des  espaces  fixes,  précis  ei  distincte- 
ment perceptibles  pour  produire  ce  sens. 

2*  Que  l'élément  musical  ou  la  voyelle, 
étant  l'élément  positif  du  son  et  ne  pouvant 
être  modifié,  limité  et  circonscrit  que  par 
l'articulation  ou  la  consonne,  le  langage- 
voyelle  ou  la  musiqué,  quoique  bien  plus  va- 
gueque  le  langage-consonne  ou  la  parole,  est, 
à  raison  de  ce  vague  même,  bien  plus  étendu 
et  varié  dans  son  expression. 

3*  Enfin  que  les  sons  vocaux  étant  la  base 
de  la  parole,  et  la  partie  invariable  du  lan- 
gngede  l'homme,  ils  doivent  être  identiques, 
dans  tous  les  alphabets  et  toutes  les  langues; 
d'où  il  suit,  d'une  part,  que  les  systèmes 
musicaux,  quelque  différents  qu'ils  soient 
entre  eux ,  ne  sauraient  l'être  au  mémo 
point  que  les  langues  le  sont  entre  elles;  rt 
que,  d'autre  part,  les  langues  n'ont  pu  géné- 
ralement influer  sur  ces  systèmes  divers 
que  par  l'élément  de  la  consonne,  et  ces  ar- 
ticulations caractéristiques  par  lesquelles  les 
idiomes  se  diversifient  les  uns  à  l'égard  des 
autres. 

Ces  principes  établis,  nous  étudions  le 
principe  de  la  musique  dans  la  création 
inférieure,  car  la  nature  est  douée  d'une 
vaste  parole  dont  tous  les  êtres  sont  les  or- 
ganes. Placé  au  centre  de  cette  harmonie 
profonde,  indéfinissable,  incessante,  dont  H 
ne  peut  saisir  que  quelques  notes,  à  cause 
des  bornes  et  de  1  infirmité  de  ses  sens, 
l'homme  mêle  sa  voix  à  ces  concerts  de  la 
nature;  il  v  joint  des  instruments  artificiels, 
et  tel  est  le  type  de  la  musique  à  son  usage, 
de  la  musique  vocale  et  instrumentale. 

Mais  comment  faire  dériver  de  cette  mu- 
sique naturelle  notre  art  régulier  et  les  di- 
vers systèmes  eu  usage  chez  les  différents 
peuples?  Par  les  lois  de  ta  nature  elle* 
même.  Dans  cette  vaste  échelle  des  sons, 
nous  avons  pris  au  hasard  un  son  cousidére 
comme  corde  fondamentale;  cette  corde 
mise  en  vibration,  nous  a  fourni  des  harmo- 
niques, les  uns  certains  et  fixes,  les  autres 
incertains  ou  mobiles,  el,'au  nombre  des  pre- 
miers, l'octave,  qui  partage  la  série  des  sons 
en  divisions  identiques.  Or,  la  série  des  sons 
ou  des  intervalles  compris  dans  l'étendue 
de  l'octave,  leur  coordination  entre  eux, 
leur  subordination  à  l'égard  du  son  produc- 
teur, leurs  diverses  attributions,  conçues 
sousdifférentsmodesou  manières  d'être.,  c'est 
là  ce  qui  constitue  les  diverses  tonalités. 
Nulle  tonalité  n'est  donc  nécessaire  en  soi. 
Elles  naissent  du  concours  d'une  foule  de 
circonstances,  telles  que  les  éléments  do 
la  langue,  les  qualités  physiologiques  dis- 
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tinclives  des  races  humaines,  les  habitudes 
de  l'oreille,  circonstances  qui  expliquent 
non-seulemeut  ia  diversité  des  systèmes, 
mftrt  encore  les  caractères  différents  des 
écoles  sous  l'empire  d'un  même  système. 
Mais  si,  par  l'influence  de  ces  différentes 
causes,  ces  tonalités  se  diversifient  entre 
elles  de  manière  è  former  autant  d'idiomes, 
elles  rentrent  néanmoins  les  unes  dans  les 
autres,  par  les  intervalles  fixes,  produits  du 
phénomènesimpledela  résonnanee,  lesquels 
se  retrouvent  dans  toutes.  D'où  il  suit  que 
le  principe  de  la  résonnanee  est  antérieur  h 
toute  tonalité. 

Pour  nous  rendre  compte  de  la  loi  des  to- 
nalités, nous  avons  examiné  d'abord  celles 
qui  sont  selon  les  habitudes  de  notre  oreille. 
Analysant  les  éléments  de  la  gamme  du 
plain-chant,  de  ses  espèces  d'octaves  ou 
modes,  nous  avons  vu  que  cette  gamme  et 
ces  espèces  d'octaves  étaient  composées  d'in- 
tervalles distants  les  uns  des  autres,  n'ayant 
entre  eux  aucune  relation  nécessaire,  aucune 
affinité,  aucune  propension  qui  les  rende 
appellatifs  les  uns  des  autres;  conséquem- 
ment  que,  dans  ce  système,  chaque  degré 
peut  être  pris  comme  terme  de  la  succession 
des  sons,  et  fait  naître  l'idée  de  repos,  de 
l'unité  abstraite  et  absolue. 

Dans  la  tonalité  moderne,  au  contraire, 
nous  avons  vu  que  l'échelle  est  constituée 
sur  des  intervalles  de  demi-tons,  (  nous  di- 
sons l'échelle  et  non  la  gamme)  ;  que  ces 
intervalles  possèdent  diverses  attributions, 
diverses  propriétés,  en  vertu  desquelles  ils 
tendent  tour  à  tour  à  se  résoudre  les  uns 
sur  les  autres,  et  à  persister  en  eux-mêmes 
comme  sur  un  point  de  repos;  que  ces  in- 
tervalles sont  autant  d'éléments  de  la  modu- 
lation, doués  de  la  faculté  de  s'attribuer  les 
fonctions  des  autres  intervalles,  et  par  suite, 
de  changer  les  fonctions  de  ceux-ci,  en  dé- 
terminant proportionnellement,  par  le  fait 
même  de  cette  métamorphose,  dans  le  sys- 
tème général,  et  sur  chaque  degré  de  l'é- 
chelle, la  présence  du  mode  majeur  et  du 
mode  mineur  les  seuls  propres  à  ce  système. 
D'où  il  suitfque  chaque  degré  ne  peut  être 
considéré  autrement  qu'en  tant  qu  élément 
de  la  succession,  puisque  l'idée  de  repos  se 
perd  et  s'absorbe  a  chaque  instant  dans  l'i- 
dée de  cette  même  succession. 

Passant  ensuite  à  certaines  tonalités  en 
usage  dans  l'antiquité  et  a  quelques-unes 
usitées  aujourd'hui  chez  certains  peuples  de 
l'Orient,  nous  voyons,  par  l'examen  de  leur 
constitution,  qu'au  lieu  de  procéder  par  in* 
tervalles  distincts,  appréciables,  saisissa- 
bles,  comme  dans  les  deux  systèmes  dont  il 
vient  d'être  parlé,  le  son  y  observe  des  in- 
tervalles tellement  rapprochés,  voisins  les 
fins  des  autres,  que  ces  intervalles  se  con- 
fondent, pour  ainsi  dire,  entre  eux  et  se  re- 
fusent a  la  perception  de  l'oreille  la  mieux 

(670)  C'est  ce  que  Rousseau  a  parfaitement  bien 
compris,  f  Ainsi  la  mélodie,  commençant  à  n'être 
pht$  ti  adhérente  au  diteourt,  prit  insensiblement 
une  existence  à  part,  et  la  musique  devint  plus 
indépendante  des  paroles.  Alors  aussi  cessé  rem  peu 


.  exercée.  D'où  il  résulte  que  le  son,  n'étant 
pas  suffisamment  limité  par  rapport  à  lui- 
même,  est  impuissant  à  former  un  sens, 
musicalement  parlant,  et  que  ces  singuliers 
systèmes ,  si  étranges  relativement  à  nous, 
et  par  le  grand  nombre  des  intervalles,  sont 
fondés  uniquement  sur  l'élément  de  la  pa- 
role, dont  ils  reproduisent  les  accents  et  les 
nuanees  insaisissables.  Et  ceci  nous  a  dé- 
voilé le  sens  de  ces  antiques  et  universelles 
traditions  touchant  l'origine  divine  de  la 
musique,  ses  merveilleux  effets,  et  le  culte 
dont  elle  fut  Pobjel  (670).  Nous  ne  nous 
sommes  pas  moins  clairement  expliqué,  ce 
nous  semble,  comment  ces  dernières  tona- 
lités étaient  inhermoniques,  puisque  cons- 
tiluées.eiclusivemeut  au  point  de  vue  de  la 
parole,  elles  trouvaient  en  elle  leur  harmo- 
nie essentielle. 

Une  fois  séparée  de  la  parole,  la  musique 
a  dû  se  développer  dans  son  énergie  pro- 
pre, et  tendre  à  remplacer  les  éléments  d'ex- 
pression qu'elle  empruntait  à  la  poésie,  son 
ancienne  alliée.  Elle  a  trouvé  ces  nouveaux 
éléments  dans  l'harmonie,  la  mesure,  et  en- 
fin dans  l'emploi  touioors  plus  riche  des  res- 
sources instrumentales  et  vocales,  de  tous 
les  effets  et  de  tous  les  contrastes  de  sono- 
rité. Mais  nous  avons  en  même  temps  fait 
voir  que  la  musique,  tout  en  se  fécondant 
incessamment  et  s'éloignant  de  plus  en 
plus  do  la  parole,  s'en  rapprochait  dans 
un  autre  sens  en  s'emparant  de  tous  fes 
moyens  de  manifestation,  non  au  point  de 
vue  de  l'idée  pure,  mais  au  point  de  vue  du 
sentiment,  propre  au  langage  de  l'homme. 

La  raison  de  la  constitution  des  diverses 
tonalités,  étant  donnée,  nous  examinons  de 
quelle  manière  s'engendrent  les  divers  élé- 
ments musicaux,  la  mélodie,  le  rhythrae,  la 
mesure,  l'harmonie. 

Tous  découlent  de  cette  identité  d'o- 
rigine établie  en  premier  lieu  entre  la 
musique  et  la  parole,  et  en  vertu  de 
laquelle  le  mode  de  succession  nécessaire 
à  la  manifestation  de  la  parole,  est  éga- 
lement nécessaire  à  la  manifestation  de 
la  musique.  Dans  la  musique  ce  mode  de 
succession,  avons-nous  dit,  envisagé  quant 
è  la  série  des  intonations  que  parcourt  le 
chant,  est  ce  qui  constitue  la  mélodie.  En- 
visagé quant  à  ces  contours,  à  ces  périodes, 
à  ces  ondulations  au  grave  et  à  l'aigu  que 
semblent  décrire  les  intonations,  ce  mode  de 
succession  est  ce  qui  constitue  le  rbylhme, 
puisque  l'une  est  Jb  sens  musical  que  dé- 
veloppe cette  série  d'intonations, etque  l'au- 
tre est  la  proportion  et  la  forme  de  la  suc- 
cession et  du  mouvement  mélodiques. 

Point  de  mouvement  qui  n'ait  son  rhy- 
thme,  puisque  tout  mouvement  a  sa  forme, 
sa  figure,  sou  temps  fort  et  son  temps  faible, 
Varstt  et  la  thetis.  Le  rhylhmeest  dans  toute 
la  nature,  dans  tout  ce  qui  vit  et  se  meuf, 

à  peu  ces  prodiges  qu'elle  avait  produits  lonqu'elte 
n'était  que  l'accent  et  l'harmonie  de  la  poésie,  et 
qu'elle  lui  donnait  sur  les  passions  cet  empire  qne 
la  parole  n'exerça  plus  dans  la  suite  que  sur  la  rai- 
son. »  (£<mi  sur  roiiame  de$  langue*,  ciup.  19.) 
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dans  le  pas  de  l'homme,  dans  le  vol  de  l'oi- 
seau, dans  le  galop  du  cheval,  dans  le  flux 
et  le  reflux  de  Ta  mer,  dans  les  soupirs  des 
vents.  Le  rhythme  a  donc  précédé  la  me- 
sure, et  en  a  donné  l'idée.  Celle-ci  est  même,  à 
plusieurs  égards,  indépendanle  du  mouve- 
ment, puisque  des  mouvements  très-divers 
comportent  une  mesure  identique,  et  qu'il 
peut  se  faire  que  des  morceaux  entiers  ad- 
mettent deux  sortes  de  mesure  indifférem- 
ment. 

Le  rhythme  obéit  au  mouvement  de  l'âme, 
qui  se  manifeste  par  le  principe  mélodique. 
La  mesure  est  une  division  inflexible  et  en 
quelque  sorte  fatale  de  la  durée.  D'où  il  ré- 
sulte, d'un  côté,  que  le  rhythme  est  inhé- 
rent à  toute  musique,  comme  a  la  parole, 
corwno  aux  arts  de  la  parole,  l'ai  t  oratoire, 
l'art  de  la  déclamation  :  comme  à  la  danse, 
comme  aux  arts  qui  expriment  le  mouve- 
ment figuré,  et  qu'il  se  retrouve  jusque  dans 
les  proportions  et  les  ondulations  des  li- 
gnes de  l'architecture.  D'où  il  résulte,  d'un 
auh-e  coté,  que  la  mesure  n'est  pas  un  élé- 
ment essentiel  de  la  musique,  identique  au 
fait  môme  de  l'institution  de  l'art,  de  telle 
sorte  que  cet  élément  absent,  l'art  disparai- 
trait.  En  effet,  nous  voyons  qu'elle  est  abso- 
lument étrangère  au  plain-cnant  auquel  le 
rhythme  prêle  tant  de  vie,  d'élan,  un  souille 
si  puissant. 

La  mesure  est  néanmoins  un  élément  es- 
sentiel de  notre  musique  moderne,  par  la  né- 
cessité où  ce  système  s'est  trouvé  de  cher- 
cher hors  de  la  parole  tous  ses  moyeus  d'ex- 
pression. Là,  la  fonction  de  la  mesure  est  do 
servir  délimite  au  rhythme;  mais  le  rhythme 
en  se  combinant  avec  la  mesure,  n'est  pour- 
tant pas  absorbé  par  elle.  Elle  lui  laisse  la 
liberté  de  ses  allures,  elle  contribue  même 
à  le  mettre  en  relief  par  la  faculté  particu- 
lière au  rhythme  d'intercaler  une  mesure  ac- 
cidentelle dans  la  mesure  fondamentale,  en 
contraste  avec  celle-ci,  et  de  produire  ainsi 
des  irrégularités  et  comme  des  dissonances 
de  temps. 

Comme  la  rime  et  les  lois  de  la  versifica- 
tion dans  le  langage,  la  mesure  partage  le  dis- 
cours musical  eu  nombres  égaux  et  assujettit 
la  période  à  certaines  lois  symétriques.  Mais 
de  même  que  la  rime  et  les  lois  de  la  versi- 
fication ne  constituent  pas  la  poésie,  de 
même  le  beau  musical  est  indépendant  de  la 
mesure.  La  mesure  et  la  rime  sont  donc 
choses  de  convention  ;  ce  qui  ne  veut  pas 
dire  qu'elles  ne  soient  pas  des  éléments 
d'expression  du  vrai,  et  c'est  ce  que  nous 
avons  essayé  de  montrer  par  le  rapproche- 
ment que  nous  avons  fait  des  fonctions  de 
la  prose  dans  les  drames  de  Shakspeare  et 
de  l'usage  du  récitatif,  dans  nos  grands  opé- 
ras. 

Après  la  mesure,  l'harmonie.  Si  nul  sys- 
tème de  tonalité  n'est  nécessaire  en  soi,  il  n  en 
existe  pas  moins  un  principe,  celui  de  la  ré- 
sonnance,  antérieur  a  toute  tonalité.  Effec- 
tivement, toute  tonalité  comporte,  au  nom- 
bre de  ses  intervalles  fixes,  les  harmoniques 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 
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nance.  Ces  harmoniques  ont  naturellement 
donné  l'idée  de  l'harmonie,  et  comme  il  a 
été  prouvé  que  tout  système  harmonique  se- 
rait inadmissible,  contradictoire  même, dans 
un  système  de  musique  fondé  sur  la  parole 
et  au  profit  d'elle  seule,  par  la  raison  que 
l'action  successive  de  la  parole  ne  sauFait 
admettre  le  concours  des  sons  simultanés 
propres  à  l'harmonie,  il  s'ensuit  que  l'har- 
monie, dans  toute  tonalité  qui  la  comporte, 
est  l'effort  par  lequel  la  musique  tend  à  se 
développer  dans  son  essence  et  à  produire 
son  expression  la  plus  complète,  car  c'est 
dans  I  harmonie  que  la  mélodie  vient  s'in- 
corporer, comme  dans  son  milieu  ou  plutôt 
son  lieu  le  plus  naturel. 

Et  cette  considération  nous  fait  compren- 
dre comment  l'harmonie,  née  du  principe 
premier  de  la  résonnance,  est  uéaumoins 
venue  si  tard.  L'harmonie  étant  donc  subor- 
donnée h  la  mélodie,  elle  ne  peut  être  au- 
tre chose  que  le  développement  des  lois 
de  la  gamme,  développement  dans  Vetpac* 
de  chaque  intervalle  considéré  datt*  sa  du- 
rée, puisque  la  mélodie  s'explique  par  ces 
mêmes  intervalles.  En  d'autres  termes,  cha- 
que intervalle  de  la  mélodie  pourvu  d'une 
attribution,  d'une  propension,  d'une  pro- 
priété déterminant  un  sens  quelconque, 
s'incarne  dans  un  accord  et  lui  communi- 
que la  propriété,  la  propension  dont  il  est 
doué.  Ce  qui  ne  signifie  pas  que  le  choix  des 
accords  puisse  être  arbitraire,  mais  que  l'idée 
mélodique,  les  dirige  dans  le  sens  qu'elle 
veut.  D  où  il  suit  que  l'harmonie  est  né- 
cessairement consonnante  dans  le  plain- 
chant,  si  celui-ci  la  comporte,  puisque 
chaque  intervalle  de  ce  système,  en  faisant 
naître  l'idée  de  repos,  nécessite  un  accord 
parfait,  au  delà  duquel  l'oreille  n'a  rien  à 
désirer  ;  tandis  que  dans  le  sys'èrae  mo- 
derne, ello  doit  être  non  moins  nécessaire- 
ment basée  sur  la  dissonance,  puisque  cha- 
que intervalle  y  est  un  élément  de  la  modula- 
tion et  de  la  transition. 

De  ce  qui  précède  on  conclut  que  l'har- 
monie n'a  qu'un  mouvement  matériel,  sté- 
rile ,  borné  ;  que  le  mouvement  fécond, 
intelligent  appartient  exclusivement  à  la 
mélodie  par  laquelle  seule  l'idée  se  ma- 
nifeste ;  qu'isolée,  la  mélodie  a  un  sens , 
une  signification,  une  expression  ;  qu'i- 
solée ,  l'harmonie  ne  signifie  rien,  n  ex- 
prime rien,  à  moins  que  la  mélodie  n'ait 
laissé,  pour  ainsi  dire,  à  la  surface  du  tissu  har- 
monique, comme  quelque  chose  de  son  em- 
preinte. C'est  en  vertu  de  ce  mouvement,  de 
cotte  énergie  qui  est  en  elle,  que  la  mélo- 
die se  glisse  souvent  dans  les  régions  de 
l'harmonio,  pour  y  faire  jaillir  le  sens  musi  • 
sical  d'un  accent,  d'une  inflexion,  quelque- 
fois d'une  simple  note.  La  fécondité  de  la 
mélodie  apparaît  surtout  dans  les  chants  sus- 
ceptibles de  comporter  des  harmonies  très- 
diverses,  et  qui,  bien  que  restant  littérale- 
ment les  mêmes,  revêtent,  sur  chaque 
forme  d'accompagnement,  uno  expression 
nouvelle. 

Après  avoir  ainsi  passé  en  revue  les  élô- 
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ments  propres  a  la  musique,  les  uns  néces- 
saires, essentiels,  les  autres  conventionnels, 
en  un  certain  sens  ;  après  les  avoir  exami- 
nés autant  que  possible  dans  l'ordre  de  leur 
génération  en  suivant  le  mode  de  leur  pro- 
duction, il  nous  restait  encore  à  voir  de 
quelle  manière  ces  éléraonts  combinés  en- 
tre eux,  conformément  aux  lois  de  leur  na- 
ture, concourent  à  former  ce  que  nous  nom- 
inons  le  langage  des  sons.  Ici,  analysant  le 
plan  du  premier  morceau  d'une  symphonie, 
dont  la  forme  résume  en  quelque  sorte  les 
autres  formes  musicales,  nous  avons  essayé 
de  montrer  que  les  diverses  parties  de  ce 
morceau,  enchaînées  tes  unes  aux  autres, 
obéissent  aux  lois  d'uno  syntaxe  aussi 
réelle  que  celle  du  langage  et  auxquelles 
les  musiciens  ne  sauraient  se  soustraire.  De 
tout  cela  on  conclut  que  la  musique  a  un 
sens,  un  sens  non  susceptible  d'être  traduit 
par  des  mots,  mais  un  sens  que  l'homme 
entend,  puisque  le  plan  de  ce  morceau  de 
musique,  son  unité,  les  formes  et  la  cons- 
truction de  chaque  phrase,  loin  d'être  le 
résultat  d'une  convention ,  dérivent  rigou- 
reusement des  lois  de  la  logique  univer- 
selle. Ainsi  nous  n'oublions  pas  quo  la  mu- 
sique ou  la  langue- voyelle,  étant  essen- 
tiellement inarticulée,  ne  peut  réveiller 
l'idée  pure,  du  moins  directement.  Mais, 
d'un  autre  coté,  et  par  cela  même,  nous 
montrons  que  le  langage  musical,  tout  vague 
qu'il  est,  est  bien  plus  illimité  dans  son  ex- 
pression que  la  parole,  et  tandis  que  celle-ci 
exprime  l'homme  intellectuel ,  raisonnable, 
la  musique  et  la  musique  seule  exprime 
complètement  l'homme  mobile,  changeant, 
tourmenté  de  désirs  indéfinissables,  et  aspi- 
rant après  un  bien-être  qui  le  fuit  sans  cesse. 

VU.  Rapports  de  la  musique  avec  les  au- 
tres arts.  —  Arts  de  l'écriture,  arts  de  la  pa- 
role. —  Leur  génération  et  classification.  — 
Examen  de  l'objection  que  la  musique  est  un 
art  sujet  au  changement.  —  Confondue  dans 
son  essence  même,  avec  la  parole,  la  musi- 
que présente  avec  la  parole  de  nombreuses 
analogies,  et  partout  on  la  voit,  dans  les 
éléments  intimes  de  sa  constitution  comme 
dans  les  phases  de  sou  évolution,  plus  ou 
moins  étroitement  liée  au  langage. 

Par  l'élément  du  mouvement  et  du 
rhythme,  et  par  cet  élément  seul,  la  musique 
s'unit  aussi  à  l'art  du  geste  et  à  la  danse, 
tableau  du  mouvement,  qui,  par  ses  caden- 
ces en  harmonie  avec  les  mouvements  et 
les  rbytbmes  des  sphères  célestes  et  des 
corps  naturels,  rentre  en  quelque  sorte  dans 
l'harmonie  universelle. 

Mais  les  autres  arts,  l'architecture,  la 
sculpture,  la  peinture,  n'ont  ni  le  son,  ni  le 

(671)  «  Est  eliara  illa  Platouis  vera,  et  libi,  Ca- 
tule,  cerie  non  inaudila  vox,  oiniiem  doclrinam 
harum  ingenuaruni  et  humanaruin  arlium  uno  quo- 
dam  socieialis  vinculo  conlineri.  Ubi  enira  persperia 
vis  est  ralionis  ejus  qua  causa*  reruin  aique  exitus 
tognoscunlur,  mirus  quidam  omnium  quasi  consen* 
sus  dociriuarum  conceuiusqnc  cvperhur.  »  (Cic,  De 
oral.,  lib.  m,  II.  6.) 

(672)  <  La  plupart  de  nos  idées  du  beau  nous 
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mouvement  pour  éléments.  Est-ce  à  dire 
que  ces  arts  n'ont  avec  la  musique  aucun 
rapport?  Non  sans  doute;  car  si  ces  arts 
ne  sont  autre  chose  que  des  manifestations 
différentes  d'un  même  principe,  il  s'ensuit 
que  tout  en  accomplissant  leur  évolution 
individuelle,  indépendante,  conforme  à  leurs 
lois  propres,  ils  doivent  refléter,  jusque 
dans  leur  constitution,  des  éléments  com- 
muns, et  présenter  dans  leur  développement 
certains  phénomènes  analogues.  C  est  ce 
oui  faisait  d  re  aux  plus  grands  philosophes 
de  l'anliquilé  qu'il  existait  entre  tous  les 
arts  une  union  étroite  et  comme  un  lien 
d'amitié  (quadam  amicitia),  et  que  celte 
merveilleuse  alliance  devait  frapper  tous 
les  esprits  capables  de  pénétrer  les  causes 
et  les  effets  (671).  Et  déjà  nous  pouvons 
saisir  une  relation  particulière  entre  le  son, 
élément  de  la  musique,  et  la  lumière,  élé- 
ment des  arts  proprement  dits:  son  et  lu- 
mière, deux  lois  identiques  en  elles-mêmes, 
uoique  diverses  dans  le  mode  de  leur  pro- 
uction.  Par  In  même  analogie,  nous  saisis- 
sons une  relation  non  moins  réelle  entre 
l'ouïe,  mode  de  perception  de  la  musique, 
et  la  vue,  mode  de  perception  des  autres 
arts  (672).  Ces  derniers,  disons-nous,  oui  le 
même  principe  que  la  musique,  c'est-à-diro 
qu'ils  sont  des  signes,  comme  la  musique, 
comme  la  parole  sont  des  signes  au  moyen 
desquels  l'homme  s'exprime.  Les  sous  de 
la  Yoix,  a  dit  Arislote,  sont  les  signes  et 
l'expression  des  affections  de  l'âme,  comme 
les  mots  écrits  le  sont  du  langage  (673).  Or, 
nous  allons  voir  que  les  arts  de  la  forme 
immobile  sont  h  1  écriture  ce  que  la  musi- 
que est  a  la  parole.  Mais  il  faut  les  exami- 
ner selon  l'ordre  de  leur  génération. 

Tant  que  le  genre  humain  peu  nombreux 
ne  forma  qu'une  seule  société,  la  parole  put 
lui  suffire,  et  la  musique,  dont  on  ne  peut 
séparer  la  parole  dans  l'antiquité,  composa 
la  tradition  orale,  et  fut,  ainsi  qu'on  Ta  dit, 
une  chronique  auriculaire.  «  Il  a  doneques 
esté  un  temps  que  .la  marque  et  monnoye 
de  la  parole  qui  avoit  cours,  esloient  les 
carmes,  les  chants  et  cantiques,  parce  que 
alors  toute  histoire,  toute  doctrine  de  phi- 
losophie, toute  affection,  et  brief  toute  ma- 
tière quijavoit  besoin  de  plus  grave  et  or- 
née voix,  ils  (les  anciens)  la  melloient  toute 
en  vers  poétiques  et  en  chants  de  musique 
(674).  »  Toutefois,  il  y  avait  tels  événe- 
ments, tels  grands  faits  de  la  civilisation 
dont  le  souvenir  devait  être  perpétué  par 
des  signes  plus  durables  :  telle  fut  l'origine 
de  l'architecture  qui  affecta  dès  le  commen- 
cement des  formes  colossales.  Sans  doute 
les  monuments  de  cette  architecture  iudi- 

vienucnl  par  la  vue  et  par  l'ouïe,  car  tous  les  arts, 
mus  exception,  s'adressent  à  l'aine  par  le  corps.  > 
(Du  beau  et  de  fart,  par  M.  V.  Cousin.) 

(673)  <  Voces  quideni  signa  ac  nota*  sunl  affe- 
cluum  aviini,  scripia  vocuiu.  »  (Arist.,  De  iuler- 
prêt.) 

(674)  Plotarque,  Des  oracles  delà  Pythie,  n.  î±> 
Irad.  ri'Amyol. 
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quèrent  clairement  l'objet  de  leur  destina- 
tion, et  l'on  dut  y  mêler,  suivant  les  cir- 
constances, d'informes  essais  de  statuaire  et 
de  sculpture,  c'est-à-dire  d'art  plastique  (675). 

Hais  lorsque  celle  première  société,  de- 
venue plus  nombreuse,  se  divisa  en  diverses 
tribus  ;  lorsque  par  des  migrations  successi- 
ves les  nouvelles  sociétés  mirent  entre  elles 
des  continents  entiers,  un  nouveau  moyen  de 
communication  devint  nécessaire.  De  là,  la 
peinture  allégorique  ou  l'emblème;  l'em- 
blème, comme  on  l'a  dit,  qui  est  la  méta- 
phore du  peintre  (676).  L'écriture  fut  un 
tableau.  De  l'emblème  naquit  l'hiéroglyphe; 
de  l'hiéroglyphe  l'écriture  phonétique  ou  la 
langue  écrite. 

Les  arts  de  la  parole  et  les  arts  de  l'écri- 
ture ont  donc  été  les  instruments  de  la  civi- 
ments  de  la  langue  écrite,  de  même  quo  la 
musique  a  été  l'élément  et  l'instrument  de 
la  langue  parlée.  Ainsi,  tous  les  arls  ont 
accompli  la  mission  de  Vulile  avant  d'ac- 
complir la  mission  du  beau,  et  il  est  à  croire 
qu'ils  ont  commencé  cette  dernière  avant 
que  la  première  fût  achevée. 

Partez  de  l'instant  où  le  premier  son  s'é- 
chappa des  lèvres  de  l'homme  pour  expri- 
mer un  sentiment  ;  arrivez  jusqu  au  moment 
où  le  premier  signe  de  l'écriture  figura  le 
son  de  la  parole  et  colora  la  pensée  ;  consi- 
dérez ensuite  cette  parole  éternisée  et  mul- 
tipliée à  l'infini  par  l'imprimerie,  vous  par- 
courez tout  le  cercle  du  développement  nu- 
main. 

i*es  arts  de  la  parole  et  les  arts  de  l'écri- 
ture ont  donc  été  les  instruments  de  la  civi- 
lisation, et  tous  suivant  des  modes  de  ma- 
nifestation et  d'expression  en  rapport  avec 
les  diverses  facultés  humaines. 

Parlons  d'abord  de  l'architecture  qui  oc- 
cupe un  rang  a  part  dans  les  arts  de  la 
forme  immobile. 

L'architecture  se  rapproche  de  la  musique 
en  ce  qu'elle  n'exprime  pas  des  types  dé- 
termines. Mais  ce  n'est  pas  à  cause  de  cela 
seul  qu'on  l'a  appelée  la  musique  du  silence. 
L'architecture,  ainsi  quo  la  sculpture  et  la 
peinture,  n'a  pas  le  mouvement  pour  prin- 
cipe. Néanmoins,  elle  le  figure  dans  sa  ma- 
jestueuse tranquillité.  Les  architectes  dis- 
tinguent deux  lignes  fondamentales,  la  ver- 
ticaleet  l'horizontale, qui, savamment  combi- 
nées, concourent  au  tant  à  la  beauté  de  l'édifice 
qu'à  sa  solidité.  L'une  se  dirige  vers  le  cen- 
tre de  la  terre,  lundis  que  par  l'autre  la  pe- 
santeur s'équilibre.  Le  cube  donne  naturel- 
lement l'idée  du  repos;  la  sphère  faitnattre 
l'idée  du  mouvement.  L'homme  communique 
à  l'architecture  un  mouvement  tout  à  fait 

(675)  La  Bible,  en  plusieurs  endroits,  vient  con- 
firmer celte  assertion  :  lté  ante  arcam  Domini  Dei 
testri  ad  Jordanit  médium,  et  portate  inde  singuli 
tingulot  lapides  in  humeris  vaslris,  juxla  numerum 
filiontm  Israël,  ut  sit  signum  inter  vos  :  et  quando 
interroqaverint  vos  fil»  vestri  erat,  dicentes:  Quid  tibi 
twlunt  tsti  lapideûretpondebttis  eis  :  Defecerunt  aquae 
Jordanie  ante  arcam  feederu  Domini,  cum  trantiret 
cuin  ;  idcirco  yovù  tunl  lapides  iui  in  monumentnm 
fi.iorum  Israël  usque  in  œternum.  Feeerunt  ergo  (ilii 
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idéal,  en  spirilualisant,  pour  ainsi  dire,  la 
matière  el  en  lui  imprimaut  l'élan  de  sa  pen- 
sée. C'est  ainsi  que,  dans  le  temple  chré- 
tien, cette  ligne  verticale  qui  se  dirige  vers 
la  terre,  semble,  contrairement  aux  lois  de 
la  pesanteur,  monter  vers  le  ciel  ;  et  que 
ces  tours  altières,  ces  flèches  ailées,  ces  fines 
aiguilles,  ces  clochetons  transparents,  sus- 
pendus dans  les  airs,  tendent  bien  plus  haut 
que  le  point  précis  où  ils  s'arrêtent  et  lan- 
cent l'imagination  dans  des  espaces  incom- 
mensurables. Pénétrez  dans  la  nef:  l'âme 
n'est  pas  à  l'aise  si  les  regards  rencontrent 
des  bornes,  car  elle  est  en  présence  du  Dieu 
infini.  Il  faut  donc  que,  dans  un  espace  de 
quelques  toises,  l'homme  crée  des  lointains, 
ouvre  de  longues  percées  de  lumière,  des 
perspectives  sans  terme.  C'est  sur  ce  prin- 
cipe que  repose  le  symbolisme  du  temple, 
c'est-à-dire  son  expression  figurative,  que 
l'Eglise  chrétienne  n'a  pas  négligé  de  sou- 
mettre à  certaines  règles  fondamentales. 
Donc,  avec  l'image  du  mouvement,  l'image 
du  rhythme,  forme  du  mouvement.  De  plus, 
le  temple  représentant  l'univers,  a,  comme 
l'univers,  ses  divers  aspects.  Vu  au  dedans, 
les  gradations  et  dégradations  des  rayons 
qui  pénètrent  à  travers  les  vitraux,  tout 
chargés  des  nuances  et  des  teintes  du  prisme, 
et  les  gradations  et  dégradations  des  om- 
bres emplissant  ses  profondeurs,  transfor- 
ment d'heure  en  heure  son  horizon  sym- 
bolique. Vu  au  dehors,  il  a  sa  beauté  du 

Klein  midi,  sa  beauté  du  crépuscule,  sa 
eautédu  clair  de  lune  ;  et  lorsque  le  som- 
met de  ses  pans  gigantesques  se  perd  mys- 
térieusement dans  les  vapeurs  de  l'atmos- 
phère, le  temple  grandit  à  nos  yeux  de  plus 
encore  que  ne  lui  dérobe  le  voile  humide 
replié  sur  son  front.  On  dirait  que  l'imago 
de  la  variété  et  du  changement,  emblème  de 
la  vie  humaine,  soit  plus  permise  à  l'archi- 
tecture, en  raison  de  ce  que  ses  monuments 
sont  immobiles  et  éternels. 

L'architecture  est  l'art  des  formes  géné- 
rales; la  sculpture  est  l'art  des  formes  indi- 
viduelles. Aussi  la  sculpture  fournit-elle  ces 
mille  formes  d'animaux,  de  végétaux,  ces 
infinies  productions  de  la  nature  que  le  tem- 
ple doit  représenter  dans  son  ensemble.  C'est 
ce  qu'on  appelle,  en  termes  d'art,  la  sculp* 
ture  appliquée  ou  le  bas-relief.  Mais  la  scul|>- 
ture  libre  ou  ronde-bosse,  sans  s'interdire 
le  domainede  la  création  inférieure, demande 
à  la  représentation  de  l'homme  ses  plus  no- 
bles produits.  Donner  la  vie  à  des  matières 
mortes,  rendre  les  corps  transparents  en 
quelque  façon,  de  manière  à  montrer  ce  qui 
est  caché,  c'est-à-dire  le  jeu  des  muscles  et 

Israël  sicut  prœcepit  eis  Josue,  portantes  de  medio 
Jordanit  alveo  duodeem  lapides,  ut  Dominât  ei  impe- 
rarat,  juxta  numerum  filiorum  Israël,  nique  ad  lotum 
in  quo  eattrametati  sunt,  ibique  votuerunt  eos.  Aliot 
quoque  duodecim  lapides  posuil  Josue  \n  medio  Jor- 
danie aleeo,  ubi  steterunt  sacerdoles  qui  portabant 
arcam  fœderit  :  et  sunt  ibi  usque  in  preetentem  diem. 
(Jos.,  iv.  5,  6,  7,  8,  9.) 

(676)  .Votions  de  Linguistique,  par  Ch.  Nopier,  p. 
88. 
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l'emboîtement  des  os;  animer  la  physiono- 
mie, laisser  errer  une  parole  sur  ses  lèvres, 
calculer  la  pose  et  les  allures  de  telle 
sorte  qu'elles  semblent  se  dessiner  naturel- 
lement, selon  l'impulsion  d'un  sentiment 
ou  d'une  passion  ;  voilà  le  triomphe  de  cet 
art.  La  figure  du  mouvement  fait  donc  partie 
de  l'expression  de  la  sculpture  (677)  et,  alors 
tuôme  que  la  représentation  se  borne  à  l'idée 
du  repos  parfait,  il  y  a  toujours,  dans  .et 
rapports,  le  jeu  et  les  ondulations  des  lignes, 
ce  rhythme  des  corps  immobiles  dont  parle 
Aristide  Quintilien,  rhythme  si  bien  com- 
pris par  les  anciens  statuaires. 

Si  la  sculpture  représente  les  objets  sous 
leurs  formes  corporellesetsphériques, de  telle 
sorte  que  le  spectateur  peut  tourner  autour, 
et  qu'au  besoin  le  toucher  pourrait  suppléer 
à  la  vue,  la  peinture  ne  peut  que  nous 
donner  une  idée  de  ces  formes  corporelles, 
puisqu'elle  n'en  reproduit  que  l'apparence 
sur  des  surfaces.  De  là  cette  opinion  répan- 
due parmi  les  artistes ,  que  la  peinture,  do 
tous  les  arts,  est  arrivée  la  dernière,  parce 
qu'on  fut  longtemps  à  regarder  comme  un 
problème  insoluble,  de  reproduire  dos  corps 
qui  ont  trois  dimensions  sur  la  surface  qui 
n'en  a  que  deux  (678).  Il  fallut  du  temps 
avant  que  l'on  considérât  les  ombres  comme 
repoussoir*,  et  que  l'on  s'en  servit  pour  don- 
nerdela  sphéricité  aux  objets.  C'est  pourquoi 
le  principal  mérite  du  sculpteur  consiste 
dans  le  dessin  ,  tandis  que  chez  le  peintre 
cette  qualité  doit  se  joindre  à  plusieurs  au- 
tres non  moins  essentielles.  Du  reste,  le  but 
de  la  peinture  est  lo  même  que  celui  de  la 
sculpture;  c'est  toujours  d'animer  la  nature, 
•t  de  montrer  dans  l'image  de  la  vie,  et  ius- 

3ue  dans  celle  de  la  mort,  la  trace  des  idées 
es  sentiments  et  des  passions. 
Le  mouvement  figuré  appartient  donc  à 
la  peinture  comme  à  Ja  sculpture  ;  car  c'est 
un  privilège  de  certains  arts  de  dépasser, 
dans  leur  expression,  les  limites  où  s'arrê- 
tent leurs  moyens  matériels;  et,  remarquons 
pour  ce  qui  est  de  la  peinture,  qu'elle  ne 
dépasse  ces  limites  qu'autant  qu'elle  ne 
s'astreint  pas  à  une  imitation  servile  et 
qu'elle  se  borne  à  n'être  qu'une  illusion. 

Si  cette  faculté  du  mouvement  n'était  pas 
inhérente  aux  arts  dont  nous  parlons*  le 
dessin  proprement  dit,  la  statuaire,  la  peirt 
ture,  devraient  s'interdire  tous  les  objets 

Eris  dans  la  nature  vivante:  les  sujets  de 
ataille ,  par  exemple,  puisque  rien  ne 
serait  plus  absurde  que  de  représenter  l'at- 
titude du  mouvement ,  souvent  le  plus  ani- 
mé »  sous  l'apparence  de  l'immobilité. 
Mais  il  faut  distinguer  ici  le  mouvement 
figuré  ,  propre  ,à  l'architecture,  du  mou- 
vement figuré propre  à  la  sculpture  et 
à  la  peinture.  L'architecture  étant  l'art  des 

(677)  i  Les  slatués  îles  anciens,  dit  Albénée  {Dei- 
P»oî0p/!i*(«,lil>.m)sonilcs  restes  de  la  danse  antique. 
On  avait  observé  les  gestes  et  on  lesavaiidéterminés, 
parce  qu'on  cherchait  à  donner  aux  siaïues  des 
mouvements  beaux  et  nobles....  Ensuite,  on  adaptait 
aux  chœurs  ces  beaux  mouvements;  des  chœurs  ils 
passaient  à  la  palestre  qui,  joignant  la  musique  à  un 


que  l'expression  du 
sée,  d'un  mouvement 


formes  générales,  il  est  clair  que  ces  formes 
n'affectent  aucune  sorte  de  mouvement  inhé- 
rent à  leur  nature;  mais  le  but  de  l'architec- 
ture étant  aussi  de  s'élever  vers  le  ciel, 
comme  si  elle  voulait  faire  oublier  la  terre 
par  le  renversement  des  lois  de  la  pesan- 
teur, il  s'ensuit  que  le  mouvement  de  cet 
art  n'est  autre  chose 
mouvement  de  la  pens< 
idéal,  nous  l'avons  dit,  tandis  que  dans  la 
sculpture  et  la  peinture,  arts  des  formes 
individuelles,  le  mouvement  est  l'expres- 
sion de  l'action  particulière  des  êtres  qu'el- 
les représentent.  Et  ces  deux  sortes  de  mou- 
vements ont  leur  forme,  c'est-à-dire  leur 
rhythme,  qui  réside  toujours  dans  les  con- 
tours, les  périodes,  les  ondulations  .des  li- 
gnes par  lesquelles  ils  sont  figurés. 

On  a  trop  abusé  des  comparaisons  pui- 
sées dans  l'ordre  des  couleurs  et  dans 
l'ordre  des  sons,  pour  pouvoir  établir  sur 
de  semblables  bases  les  véritables  rapporis 
de  la  musique  et  de  la  peinture,  et  pour  ne 
pas  faire  remarquer  avec  quelque  hésitation 
une  certaine  analogie  que  présente  le  pre* 
mior  genre  de  peinture,  savoir  la  peinture 
monochrome,  avec  le  genre  de  musique  dé* 
signé  sous  le  fnom  de  monotone  ou  d'tmi/o- 
nique,  parce  qu'il  est  fondé  sur  l'unité  d'un 
seul  son.  Ce  n'est  pas  que  cette  peinture 
monochrome,  dans  laquelle  les  objets  repré- 
sentés étaient  couverts  d'une  seule  teinte 
plate,  et  qui  ne  fut  sans  doute  qu'un  rudi- 
ment fort  grossier,  puisse  être  comparée, 
quant  aux  perfectionnements  de  l'art,  au 
système  du  plain-chant,  magnifique  expres- 
sion du  sentiment  divin  dégagé  de  tout  ce 
qui  est  terrestre  et  périssable.  Mais  c'est 
que  ce  genre  de  peinture,  borné  à  une 
simple  représentation  des  objets,  et,  du 
reste,  dénué  des  accessoires  de  la  couleur, 
du  fond  et  de  la  perspective  aérienne,  de  la 
coloration  de  la  lumière  et  des  ombres,  se 
rapporte  plus  particulièrement  au  type  du 
platn-chant,qui  ne  consiste  qu'en  une  mélo- 
die nue  et  non  accompagnée. 

Il  existe  donc  entre  le  langage,  la  musi- 
que et  les  arts  du  dessin,  des  rapports  réels, 
fondés  sur  un  principe  dont  nous  avons 
déjà  parlé.  Ce  principe  est  celui  de  l'iden*- 
tilé  de  la  loi  du  son  et  de  la  loi  de  la  lu- 
mière. Par  le  son,  nous  percevons  l'organi- 
sation intérieure  des  corps,  comme  par  la 
lumière  appliquée  aux  objets,  c'est-à-dire 
parla  couleur, nous  percevons  les  qualités 
de  leur  surface.  Or,  le  son,  constatant  l'orga- 
nisation intérieure  des  corps,  donne  lieu, 
dans  le  langage,  à  Yonomatopée,  nous  vou- 
lons dire  ces  mots  imitatifs,  formés  des 
bruits  élémentaires  des  êtres  qu'ils  dési- 
gnent, et  dont  ces  mots  sont  comme  une  par- 
tie intime.  Dans  la  musique,  il  fournit  un 

exercice  continuel  du  corps,  contribuait  à  donner 
la  plus  grande  force  d'àme  à  tous  ceux  qui  s>  li- 
vraient. » 

(678)  Leçon»  tur  la  théorie  des  beaux-arit  ,  de 

W.  StHLEGtL,  trad.  par  M.  Couturier,  de  Vienne,  p. 
77. 
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élément  analogue  dans  le  son  particulier  ou 
timbre  de  divers  instruments  dontee  tim- 
bre révèle  la  nature  spécifique;  de  mémo 
que  dans  la  peinture,  la  lumière  constate 
la  qualité  extérieure  ou  la  surface  des  objets 
par  le  moyen  des  couleurs.  De  là  vient  que, 
5oit  pour  désigner  un  poète  dont  le  style  se 
fait  remarquer  par  la  richesse  des  images, 
la  profusion  des  figures  et  l'expression  pit- 
toresque, soit  pour  désigner  un  compositeur 
qui  excelle  dans  la  musique  instrumentale, 
on  dit:  C'est  un  grand  coloriste. 

Il  y  a  une  telle  affinité  entre  les  percep- 
tions de  l'ouïe  et  celles  delà  vue,  que  ces 
deux  sens  se  suppléent  souvent  l'un  l'autre. 
Tout  le  monde  sait  que  l'aveugle-né  Saun- 
derson,  interrogé  sur  l'idée  qiril  se  Yaisait 
de  la  couleur  rouge,  répondit  qu'elle  devait 
ressembler  au  son  de  la  trompette.  Le  sourd- 
muet  Massieu  n'hésita  pas  a  faire  une  ré- 
ponse semblable  à  la  même  question,  prise 
au  sens  inverse,  que  lui  adressa  un  de  nos 

f>lus  habiles  écrivains  (679.)  La  musique  a 
e  secret  de  nous  faire  \toir  uon  seulement 
les  objets  qu'elle  peut  représenter,  mais  en- 
core ceux  dont  la  représentation  lui  est  in- 
terdite; non  qu'elle  ait  la  faculté  de  peindre 
au  moyen  des  timbres  et  des  nuances  de 
son  des  divers  instruments,  mais  par  les  im- 
pressions et  les  sensationsqu'elle.iait  nattre, 
elle  réveille  le  sentiment  ou  le'  souvenir 
des  impressions  et  des  sensations  que  pro- 
duisent en  nous  les  objets  de  la  nature  aux- 
quels elle  semble  parla  môme  s'associer. 
Et  de  même  que  la  sculpture  et  la  peinture 
n'ont  le  privilège  de  dépasser  la  limite  de 
leurs  moyens  matériels  qu'à  la  condition 
de  ne  pas  copier  servilement  la  nature  et 
de  ne  pas  la  représenter  telle  qu'elle  est, 
mais  telle  qu'elle  s'offre  à  nos  regards,  de 
môme  la  musique  ne  conserve  toute  la  puis- 
sance et  la  plénitude  de  son  expression  illi- 
mitée qu'autant  qu'elle  évite  soigneuse- 
ment, sauf  certains  cas  très-rares,  de  s'as- 
sujettir à  une  représentation  trop  littérale 
et  trop  matérielle.  «  En  dépit  delà  science 
et  du  génie,  dit  admirablement  M.  Cousin, 
des  sons  ne  peuvent  peindre  des  formes. 
La  musique  bien  conseillée  se  gardera  do 
lutter  contre  l'impossible  ;  elle  renoncera  à 
figurer  en  détail  le  soulèvement  et  la  chute 

(679)  Ch.  Nodier.  Voyez  ses  Notions  de  linguisti- 
que,*. 43. 

(680)  Du  beau  et  de  Cart,  par  II.  V.  Coosm. 

(681)  Il  faut  citer  ici  en  soo  entier  le  passage  de 
Rousseau  : 

«C'est  un  des  plus grandsavantagesdu  musicien  de 
pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne  saurait  entendre, 
tandis  qull  est  impossible  au  peintre  de  représenter 
celles  qu'on  ne  saurait  voir,  et  le  plus  grand  prodige 
d'un  art  qui  n'agit  que  par  le  mouvement  est  d'en 
pouvoir  former  jusqu'à  l'image  du  repos.  Le  sommeil, 
le  calme  de  b  nuit,  ta  solitude,  et  le  silence  même, 
entrent  dans  les  tableaux  de  la  musique.  On  sait  que 
\r  bruit  peut  produire  l'effet  do  silence,  et  le  silence 
l'effet  du  bruit,  comme  quand  on  s'endort  à  une 
lecture  égale  et  monotone,  et  qu'on  s'éveille  a  Pln*- 
tant  qu'elle  cesse.  Mais  la  musique  agit  plus  inti- 
mement sur  nous,  en  excilant  par  un  sens  des  af- 
fections semblables  a  celles  qu'où  peut  curiter  par 
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des  vagues  et  d'autres  phénomènes  sembla- 
bles; mais  elle  fera  mieux:  avec  des  sons  elle 
fera  passer  dans  notre  âme  les  sentiments 
ui  se  succèdent  en  nous  pendant  les  scènes 
i verses  de  la  tempête. C'est  ainsique  Haydn 
deviendra  le  rival,  le  vainqueur  même  du 
peintre,  parce  qu'il  a  été  donné  à  la  mu- 
sique de  remuer  et  d'ébranler  l'âme  plus  pro- 
fondément encore  que  la  peinture.  (690.)  » 
En  limitant  son  expression  à  la  configu- 
ration d'un  objet  arrêté,  la  musique  ne 
borne  pas  seulement  cette  expression,  ello 
la  détruit  encore:  car  le  propre  de  celte  ex- 
pression est  d'être  idéale  et  vague.  Elle 
sort  alors  de  son  élément  qui  est  la  voyelle. 
Elle  veut  devenir  consonne.  Cette  faculté 
particulière  a  la  musique  de  faire  nattre  la 
vision  des  choses  intonoru,  de  représenter 
la  lumière,  les  ombres,  les  ténèbres  et  jus- 
qu'au silence  même,  est  un  des  mystères  do 
cet  art  (681.) 

La  peinture,  ainsi  que  le  dit  Rousseau, 
rend  difficilement  è  la  musique  les  imita- 
tions que  celles-ci  tire  d'elle.  Elle  ne  sait 
pas, comme  la  musique,  exciter  par  un  sens 
des  émotions  semblables  à  celle  qu'on 
peut  exciter  par  un  autre.  Mais  elle  repré- 
sente des  objets  déterminés,  et  dans  cet 
ordre,  ses  effets  sont  merveilleux.  Et  avec 
quels  moyens  ?  A  l'aide  d'un  frêle  tissu,  de 
quelques  substances  colorées,  d'un  pinceau, 
1  artiste  va  nous  faire  contemporains,  de 
toutes  les  histoires,  de  toutes  les  époques, 
de  tous  les  personnages;  il  va  transporter 
des  climats,  des  cités  au  milieu  de  nos  cités 
et  de  nos  climats.  Sur  cette  toile  large  de 
quelques  pouces,  il  va  faire  entrer  des 
horizons  indéfinis.  L'homme  vivant,  il  l'en- 
toure d'une  création  vivante  ;  par  la  pers- 
pective aérienne,  il  détermine  la  proportion 
des  figures  isolées  et  leur  éloignement. 
Pour  que  l'œil  arrive  à  ces  figures  lointaines, 
il  va,  par  le  clair-obscur,  le  forcer  de  tra- 
verser un  milieu  atmosphérique  ;  il  colore 
les  ombres  mêmes  et  les  rend  transparentes. 
Par  la  combinaison  de  la  lumière,  de  l'air  et 
des  ombres,  il  donne  de  la  sphéricité  aux 
objets,  et  met  à  découvert  ceux  qui  sem- 
blaient devoir  être  cachés  par  la  surface  des 
autres.  L'œil  s'égare  dans  ces  contours  et 
dans  ces  lignes,  le  regard  plonge  dans  ces 

un  autre;  et,  comme  le  rapport  ne  peut  être  sensible 
que  l'impression  ne  soit  forte,  la  peinture,  dénuée  de 
cette  force,  ne  peut  rendre  à  la  musique  tes  imita» 
lions  que  celle-ci  tire  d'elle.  Que  toute  la  nature  soit 
endormie,  celui  qui  la  contemple  ne  dort  pas,  et 
l'art  du  musicien  consiste  à  substituer  à  l'image  in- 
sensible de  l'objet  celle  des  mouvements  que  sa 

Krésence  eicite  dans  le  ceeur  du  contemplateur. 
OD-seulemenl  il  agitera  la  mer,  animera  les  flam- 
mes d'un  Incendie,  fera  couler  les  ruisseaux,  tomber 
la  pluie  et  grossir  les  torrents,  mais  il  peindra 
l'horreur  d'un  désert  affreux,  rembrunira  les  murs 
d'une  prison  souterraine,  calmep  la  tempête,  rendra 
l'air  tranquille  et  serein,  et  répandra  de  l'orchestre 
une  fraîcheur  nouvelle  sur  les  bocages.  Il  ne  repré- 
sentera pas  directement  ces  choses,  mais  il  excitera 
dans  l'àme  les  mêmes  senti  menu  qu'on  éprouve  en 
les  voyant.  •  (Essai  sur  Voritint  des  fournira., 
rhap.  16.) 
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vapeurs  flottantes.  Puis  ramené  au  sujet 
principal  du  tableau,  le  spectateur  voit  que 
tous  ces  accessoires  concourent  à  la  mani- 
festation de  l'idée  dominante,  de  telle  sorte 

3ue  l'idée  et  ses  accessoires  se  confondent 
ans  une  merveilleuse  unité. 

Nous  venons  de  voir  qu'il  y  a  deux  sortes 
d'expressions  dans  les  arts  :  l'une  indéter- 
minée, c'est  celle  de  la  musique,  de  la 
danse,  de  l'architecture  ;  l'autre,  détermi- 
née, c'est  celle  de  la  sculpture  et  de  la  pein- 
ture. Et  de  même  que  le  langage  ou  la 
langue  parlée,  dont  l'expression  est  par- 
faitement déterminée,  a  pour  premier  auxi- 
liaire et  pour  première  manifestation  la 
musique,  dont  l'expression  est  indéterminée, 
de  môme  l'écriture  phonétique  ou  la  langue 
écrite  a  pour  premier  auxiliaire  et  pour  plus 
durable  manifestation  l'architecture ,  dont 
l'expression  est  pareillement  indéterminée. 
D'où  il  suit  que  les  lois  de  la  théorie  des 
arts  doivent  subir  certaines  modifications, 
scion  que  l'expression  de  ceux-ci  est  déter- 
minée ou  ne  l'est  pas.  Ainsi,  pour  ne  parler 
que  des  arts  des  formes  individuelles,  les 
conditions  de  vérité  dans  la  peinture  et  la 
sculpture  exigent  que  l'artiste  ne  cherche 
pas  hors  de  la  nature  visible  l'objet  de  ses 
inspirations,  à  moins  qu'il  n'ait  a  repré- 
senter des  sujets  mystiques,  emblématiques 
ou  symboliques  ;  et  alors  il  est  tenu  de  se 
confirmer  aux  régies  de  convention  établies 
pour  cet  ordre  de  représentation.  Cepen- 
dant il  peut  se  faire  que  l'artiste  de  génie 
trouve  des  types  plus  convenables  que  ceux 
en  usage  pour  ce  genre  d'expression,  ou 
bien  qu  un  nouveau  développeraentde  l'idée 
religieuse  dans  les  esprits ,  en  dévoile  de 

Glus  parfaits  et  les  substitue  aux  anciens. 
I.  de  Maistre  a  fort  bien  observé  que  toute 
religion  pousse  une  mythologie  qui  lui  est 
propre.  Mais  cette  mythologie  se  transforme, 
A  mesure  que  les  types  révélés  par  la  reli- 
gion s'épurent  par  les  progrès  mêmes  de  la 
religion  dans  la  société,  et  s'offrent  a  l'i- 
magination sous  des  formes  plus  parfaites 
et  plus  poétiques. 

Nous  avons  tenu  peu  de  compte,  en  ce  qui 
touche  les  arts  de  la  forme  immobile,  de 
la  distinction  des  genres  secondaires.  Une 
aussi  rapide  esquisse  ne  nous  permettait 
guère  de  considérer  les  arts  que  dans  leur 
développement  le  plus  complet  et  leur  plus 
haute  expression.  Si  maintenant  on  nous 
demandait  dans  quel  ordre  nous  rangeons 
les  arts  entre  eux  selon  qu'ils  s'élèvent  de 
l'express  on  la  plus  terrestre  à  l'expres- 
sion la  plus  spirituelle,  nous  dirions,  après 
les  avoir  divisés  en  deux  classes,  d'a- 
près notre  distinction  des  arts  immobiles 
ou  qui  n'expriment  que  le  mouvement  figuré, 
et  des  arts  qui  ont  le  mouvement  pour 
principe,  que  l'architecture  précède  la  scul- 
pture, comme  le  monde  inorganique,  auquel 
l'architecture  correspond,  précède  le  monde 
organique  auquel  la  sculpture  se  rapporte, 
et  que  celle-ci  précède  la  peinture. 

Néanmoins,  nous  sentons  ici  la  nécessité 


de  faire  deux  observations  relatives  aux 
deux  premiers  arts,  quand  bien  même  no- 
tre classification  semblerait  devoir  en  être 
modifiée.  Nous  savons,  pour  ce  qui  est  de 
la  sculpture,  tout  ce  que  le  ciseau  de  l'artiste 
i»eut  prêter  d'animation,  de  vie  et  de  no- 
blesse à  une  belle  statue.  Mais  la  sculpture 
manque  de  la  faculté  de  donner  de  la  vie  à 
l'organe  oui,  avec  la  bouche,  révèle  le  mieux 
l'expression  de  l'Ame.  Chose  singulière! 
daùs  la  représentation  de  la  nature  vivante, 
la  soupture  laisse  l'œil  impassible  et  froid, 
tandis  que  dans  l'image  de  la  mort,  elle  fait 
reposer,  dans  les  cavités  des  yeux  fermés  , 
comme  une  pensée  solennelle  que  la  mort 
a  respectée,  qui  jette  un  reQet  d'immorta- 
lité sur  la  face  du  cadavre,  et  transforme 
ainsi  le  trépas  en  sommeil.  Ce  type  appar- 
tient exclusivement  au  christianisme.  Mais 
par  cela  même  l'expression  morale  de  la 
sculpture  est  renfermée  dans  certaines  bor- 
nes. Aussi  le  propre  de  l'art  plastique  est 
de  faire  ressortir  les  formes  corporelles  cl 
de  représenter  la  beauté  physique.  C'est  là 
son  véritable  domaine. 

Quant  h  l'architecture,  art  des  formes 
générales,  elle  n'a  rien  qui  corresponde  a 
Pexpression  positive  des  idées  et  à  la  re- 
présentation des  formes  individuelles  ;  mais, 
en  raison  de  ses  formes  indéterminées,  elle 
a  quelque  chose  de  plus  immatériel  que  la 
sculpture  et  la  peinture  ,  en  ce  qu'elle  ne 
flxe  pas  irrévocablement  l'idée  du  specta- 
teur sur  une  chose  limitée,  à  l'exclusion 
de  toute  autre,  et  qu'elle  ouvro  un  champ 
sans  bornes  à  l'imagination.  C'est  la  ma- 
tière spiritualisée  sous  l'étreinte  de  la 
pensée,  qui  obéit  à  l'élan  de  l'esprit,  qui 
procède  suivant  des  lois  morales,  et  qui, 
dans  l'unité  multiple  du  temple  chrétien, 
rassemble,  sous  mille  formes  idéales,  tou- 
tes les  idées  et  tous  les  sentiments  dont  se 
composent  les  croyances  des  peuples. 

Dans  la  classe  des  arts  animés  de  mou* 
veinent,  nous  mettons  la  danse  au  degré 
inférieur,  la  danse  qui  se  lie  à  la  sculpture 
par  les  poses  et  les  attitudes  corporelles,  à 
la  musique  par  le  rhythme,  à  l'art  oratoire 
par  la  mimique.  Mais  nous  ne  plaçon*  pas 
au  même  rang  la  danse  individuelle,  capri- 
cieuse et  sensuelle,  celle  que  l'on  peut 
comparer  à  ces  airs  dans  lesquels  nos  can- 
tatrices prodiguent  les  roulades,  les  trilles 
et  les  fioritures,  et  cette  autre  danse,  ta 
danse  collective,  la  danse  en  chœur,  qui 
faisait  partie  des  cérémonies  religieuses 
chez  les  anciens  peuples.  Celle-ci,  noble  et 
grave,  représentait  soit  les  chœurs  des  nym- 
phes, des  muses,  do  toutes  les  divinités 
dont  le  paganisme  avait  peuplé  son  Olympe; 
soit  les  évolutions  et  les  vastes  cadences 
des  globes  suspendus  dans  les  cieux. 

Au-dessus  de  la  danse,  à  laquelle  elle  se 
lie  par  le  rhythme,  et  immédiatement  an- 
dessous  des  arts  de  la  parole,  de  la  parole 
dont  elle  est  la  première  et  la  plus  puissante 
manifestation,  la  musique.  Kl  ici  le  lecteur 
nous  prévient  en  observant  que  la  musique 
est  le  seul  art,  avec  les  arts  de  la  parole,  qui 
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nit  l'ouïe  pour  organe  de  perception, 
l'ouïe  qui  est,  suivant  Charron,  «  un  sens 
spirituel,  l'entremetteur  et  l'agent  de  l'en- 
tendcmeut,  l'outil  des  sçavants.  »  Puis,  les 
arts  de  la  parole,  savoir:  l'éloquence  écrite, 
ou  l'art  du  style;  l'éloquence  parlée,  ou  l'art 
oratoire,  et  cnQn  la  poésie,  la  poésie  qui  est 
la  parole  transfigurée,  l'idée  pure  s'aii ressaut 
a  l'homme  par  toutes  ses  facultés,  s'appro- 
priaut  toutes  les  manifestations  particuliè- 
res aux  autres  arts,  s'incarnant  dans  toutes 
les  formes  de  la  nature;  prisme  décompo- 
sant tous  les  feux  du  jour,  tous  les  rayons 
de  la  lumière;  cadence  de  tous  les  mouve- 
ments et  de  tous  les  rhylhmes  des  corps; 
écho  des  mélodies  et  des  harmonies  de  tous 
les  êtres.  La  poésie  contient  donc  tous  les 
arts,  et  ta  musique,  la  danse,  l'architecture, 
la  peinture,  la  sculpture  sont  autant  de  for- 
mes de  la  poésie. 

Dans  l'opinion  des  gens  du  monde,  la  mu- 
sique, nous  ne  l'ignorons  pas,  est  loin  d'oc- 
cuper le  rang  que  nous  lui  assignons  ici 
dans  la  hiérarchie  des  arts.  La  grande  raison 
que  l'on  allègue  est  que  les  monuments  de 
la  musique  ne  sont  pas  durables,  ou  du 
moins  que  cet  art  est  sujet  au  changement; 
d'où  quelques  personnes  concluent  que  c'est 
un  art  faux.  On  se  laisse  aller  volontiers 
aux  enchantements  de  la  musique,  mais 
avec  la  conviction  qu'elle  n'est  autre  chose 
qu'un  plaisir  qui  se  transforme  au  gré  de  la 
mode.  Il  faut  pourtant  observer  que  les 
formes  des  objets  représentés  par  la  scul- 
pture et  la  peinture  demeurent  invariables, 
tandis  que  l'ordre  d'idées  et  de  sentiments 
qu'exprime  la  musique,  sans  changer  fon- 
damentalement, puisque  la  nature  humaine 
ne  change  pas,  se  modiûe  néanmoins  sui- 
vant les  tendances  des  diverses  époques, 
et  que  ces  modifications  donnent  naissance, 
dans  les  productions  musicales,  à  divers 
types,  qui,  touiours  fondés  sans  doute  sur 
ce  qu'il  y  a  d'immuable  et  de  constant  dans 
l'homme,  se  pénètrent  néanmoins  à  un  haut 
degré  du  caractère  et  de  l'esprit  des  temps. 
Nous  dirons  eocore,  après  avoir  confessé 
que  les  plus  grands  maîtres  n'ont  pas  usé 
avec  assez  de  sobriété  de  certaines  formules, 
nécessaires  peut-être  pour  faire  pénétrer 
l'intelligence  de  leurs  œuvres  dans  les  mas- 
ses, mais  appropriées  au  goût  de  l'époque 
où  ils  ont  vécu,  et  vieillies  après  eux  ;  nous 
dirons  que  le  savant,  comme  le  simple  pay- 
san ,  est  libre  d'aller  à  chaque  heure  du 
jour  et  chaque  jour  de  l'anuée  contempler 
un  tableau  de  Raphaël  ou  du  Dominiquin, 
exposé  dons  un  Louvre;  tandis  qu'un  mo- 
narque n'est  pas  libre  d'entendre  une  messe 
de  Palestrina  exéeutée  par  un  grand  nombre 
de  voix,  et  surtout  avec  l'intelligence  et 
l'expression  que  ce  genre  de  musique  ré- 
clame. La  peinture  s'adresse  à  nous  directe- 
ment, sans  intermédiaire,  sans  interprète; 
la  musique  a  besoin  d'un  milieu,  et  ce 
milieu,  c'est  l'exécution.  Les  productions 
musicales  d'une  époque  absorbant  pour  elles 
seules  tous  les  moyens  d'exécution,  les 
compositions  des  époques  antérieures  res- 
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lent  ensevelies  dans  les  bibliothèques.  Il  y 
a  donc  ici  quelque  chose  qui  tient,  non  à 
l'essence  de  l'art,  mais  &  son  mode  de  pro- 
duction extérieure.  La  déclamation,  ou  l'art 
de  l'acteur,  cet  art  qui  suppose  une  si  grande 
faculté  de  personnification,  une  si  haute 
puissance  créatrice  même,  puisque  l'acteur, 
en  créant  un  rd/e,  refait  en  quelque  sorte 
l'oeuvre  du  poëte  et  prèle  souvent  du  génie 
à  un  auteur  médiocre,  cet  art  meurt  tout 
entier  avec  l'artiste.  On  ne  s'est  pourtant 
jamais  avisé  de  dire  que  l'art  de  Lekain  et 
de  Talma  fût  un  art  faux.  Les  monuments 
de  la  musique  passent;  eh  1  grand  Dieu ,  les 
langues  passent  aussi.  Qui  est-ce  qui  se 
Halte  de  posséder  aujourd'hui  la  langue  à  la 
fois  riche,  complexe,  souple  et  mâle  de 
Joinville,  de  Rabelais,  de  Marol,  d'Henry 
Estienne,  d'Amyot  et  de  Montaigne?  Cette 
langue  vit  dans  les  livres,  sans  doute,  et 
pour  le  petit  nombre  de  ceux  a  qui  cette  lec- 
ture est  familière,  il  ya  plus  que  le  charme  du 
style.il  s'y  jointencoreune  sorte  de  satisfac- 
tion égoïste.  Eh  bien  !  les  œuvresde  nos  vieux 
compositeurs  vivent  aussi  au  même  titre,  et, 
proportion  gardée  entre  le  nombre  des  ar- 
chéologues littéraires  et  celui  des  archéolo- 
gues en  musique,  elles  font  les  délices  d'une 
portion  égale  d'amateurs.  Les  chants  popu- 
laires, les  lais,  les  noëls,  les  pastorales,  les 
différents  airs  des  danses  locales,  ces  canti- 
lônes  qui  sont  à  notre  musique  etféminée  et 
sans  caractère  ce  que  les  patois,  ces  langues 
si  musicales,  si  naïvement  énergiques,  si 
délicieusement  nuancées,  si  pittoresques, 
sont  à  nos  langues  artificielles  et  bâtardes, 
toutes  ces  cantilènes  se  perpétuent  encore. 
HAtons-nous  pourtant  de  recueillir  ces  chants 
du  moissonneur  et  du  pâtre,  de  ces  modes- 
tes troubadours,  dépositaires,  pauvres  igno- 
rants 1  des  trésors  de  la  poésie  de  la  nature, 
pour  qu'ils  servent  un  jour  à  raviver  l'ins- 
piration exténuée  de  nos  compositeurs,  et  à 
renouer  peut-être  la  chaîne  de  nos  traditions 
nationales.  L'invasion  de  notre  musique 
factice  n'est  pas  moins  menaçante  que  I  in- 
vasion de  notre  langue  aristocratique.  Hâ- 
tons-nous donc;  no  nous  laissons  pas  sur- 
prendre par  le  temps,  car  vient  le  momenî 
où  les  patois,  ces  langues  originales  illus- 
trées par  Goudouli,  La  Mohuoyc,  Brueys, 
Labellaudière,  Gros,  Saboly,  et  do  nosiours 
par  Jasmin,  Roumanille,  Cnslil -Blaze , 
Mistral,  J.-B.  Gaut,  Lafare-Alais,  Foucaud, 
de  Limoges,  etc.,  se  corrompant  de  plus  en 
plus  au  contact  des  langues  de  seconde  for- 
mation ,  filles  dénaturées  qui  étouffent  leurs 
mères,  et  les  chants  populaires,  types  pri- 
mitifs d'une  louai i té  perdue,  traqués  de 
bourgade  en  bourgade,  expulsés  des  campa, 
gnes,  seront  contraints  de  chercher  un  der- 
nier asile  dans  quelques  hameaux  perchés 
sur  de  hautes  montagnes,  où  Dieu  veuille 
qu'ils  échappent  aux  grandes  eaux  d'uno  ci- 
vilisation dévastatrice. 

Alors  les  langues  seront  confondues  en 
une  seule,  et  les  peuples  en  un  seul.  Ce 
sera  sans  doute  le  règne  de  la  fraternité 
humaine.  D'avanco  nous  applaudissons  à 
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cet  immense  bienfait;  mais  alors  aussi  il  se  ganas.  Les  arts  ont  donc  entre  cui  des  rap- 

rencontrera  un  homme  en  proie  dans  son  ports  étroits,  parce  qu'ils  expriment  tous 

cœur  à  une  vaste  amertume,  à  cause  d'un  le  beau,  leur  principe  commun,  identique 

souvenir  confus  de  la  patrie  qui  ne  l'aura  dans  toutes  ses  manifestations,  et  parce 

pas  quitté.  Après  l'avoir  vainement  deman-  qu'il  existe  aussi  des  relations  non  moins 

dée  à  ce  qui  l'entoure,  il  ira  la  chercher  dans  réelles  entre  les  divers  modes  de  percep- 

des  lieux  inaccessibles,  et  ses  veux  se  tion  de  l'homme.  Les  arts  s'échelonnent  donc 

mouilleront  de  larmes  en  voyant  la  vieille  entre  eux,  suivant  la  gradation  des  facultés 

arche  échouée  sur  un  sommet  stérile,  parce  humaines  auxquelles  ils  correspondent,  et 

qu'il  ne  s'est  plus  trouvé  sur  la  terre  un  leur  cercle  d'expression  et  leur  mode  de 

seul  rameau  vert.  manifestation  sont  délimités  et  déterminés 

VIII.  Du  beau.  —  Troie  ordree  de  rapporte  par  la  nature  des  éléments  intimes  qui  lus 

d'où  découle  le  beau  dans  lee  arte.  —  Les  constituent.  Cela  posé,  il  est  évident  que 


arts  ont  pour  principe  le  beau;  ils  ont  une 
origine  commune  et  une  commune  desti- 
nation. Premiers  besoins  de  communication 
entre  les  hommes,  ils  sont  sociaux  de  leur 
nature,  et  ne  cessent  jamais  d'être  un  des 
besoins  de  l'humanité,  un  instrument  de 
civilisation,  puisque  l'expression  du  vrai  et 
du  beau  est  un  besoin  pour  l'homme,  qui  ne 
eit  pas  seulement  de  pain. 

Or,  le  beau  est  en  Dieu  ;  et  il  est  absolu 
en  Dieu,  parce  que  Dieu  possède  la  pléni- 
tude de  l'être  ou  !e  vrai  absolu.  Et  Dieu, 
en  se  manifestant  extérieurement  par  l'acte 
libre  de  la  création,  nous  révèle  sa  propre 
beauté  par  la  beauté  de  son  œuvre,  reflet 
fini  de  l'essence  infinie,  car  cette  beauté 
répandue  dans  l'univers  est  la  splendeur, 
le  vêtement  et  l'harmonie  des  lois  mysté- 
rieuses et  divines  qui  le  gouvernent.  Con- 
sidérée dans  la  nature  et  dans  l'homme, 
image  et  ressemblance  de  Dieu,  cette  beauté 


les  arts  ne  sont  autre  chose  que  des  organes, 
des  instruments  extérieurs  et,  dans  leur 
principe,  antérieurs  à  l'homme,  au  moyen 
desquels  l'homme  exprime  celles  de  ses 
perceptions,  transmises  par  ses  propres  or- 
ganes, oui  réveillent  en  lui  la  notion  du 
beau.  Il  est  non  moins  évident  que  la 
théorie  des  arts  ne  saurait  être  arbitraire, 
puisque,  dans  la  sphère  de  chacun,  elle  dé- 
rive de  leur  mode  de  manifestation  combiné 
avec  le  mode  de  perception  auquel  il  se  rap- 
porte, et  du  développement  naturel  des  lois 
de  leur  action  propre.  D'où  il  suit  que 
l'homme,  qui  ne  peut  rien  créer,  ne  peu> 
rien  changer  à  la  constitution  fondamentale 
des  arts,  parce  qu'il  ne  pourrait  changet 
leur  mode  particulier  de  manifestation  qu  en 
leur  faisant  ou  violer  les  lois  ou  excéder 
les  bornes  de  leur  nature. 

Les  arts  étant  des  organes,  des  instru- 
ments au  moyen  desquels  l'homme  s'ex- 


incessamment  nous  reporte  à  la  source  fé-    prime  lui-même  dans  ses  rapports  avec  les 

AAn.U  #l'r-*m\  *a«#n*i«P      AIpA*        «  I       faut       wJ-lv  m       rm»*,Am     m*%.wm*  aa« 


conde  d'où  elle  dérive 

Ainsi,  chez  l'homme,  l'amour  du  beau  est 
identiquement  l'amour  de  la  Divinité,  et  cet 
insatiable  sentiment  qui  fait  palpiter  son 
cœur,  qui  l'embrase ,  le  dilate  et  le  remplit 
de  délices,  est  néanmoins  un  état  doulou- 
reux, parce  que  l'objet  de  ce  désir  étant 
infini,  l'Ame  aspire  ardemment  au  moment 
où,  dégagée  des  entraves  matérielles  qui 
bornent  son  action,  elle  pourra  librement 
se  plonger  dans  cet  océan  infini  de  beauté, 
et  contempler  le  divin  exemplairedansson 


autres  êtres,  il  faut  voir  quels  sont  ces 
rapports. 

Parmi  les  êtres  soumis  à  notre  observa- 
tion, l'homme  seul  est  formé  d'une  nature 
intelligente  et  d'une  nature  physique.  Le 
règne  de  l'intelligence  commence  en  lui, 
en  lui  finit  le  règne  de  la  matière.  L'homme 
est  donc  le  centre  de  la  création,  il  en  est  le 
nœud,  le  lien  et  le  pivot.  C'est  pour  cela 

3u'on  dit  qu'il  en  est  le  roi.  Il  n'est  rien 
ans  la  sphère  des  existences  à  quoi  il  ne 
puisse  s'assimiler.  Il  lève  les  yeux  en  haut; 


incompréhensible  essence.  Ainsi  ce  modèle    sa  pensée  franchit  les  distances,  et  il  lui 


du  besu  que  l'artiste  voit  intérieurement, 
et  dont,  en  le  réalisant  au  dehors,  il  réveille 
la  perception  dans  les  autres  hommes;  ce 
modèle  du  beau,  l'artiste  le  voit  en  Dieu. 
Si  donc  l'artiste  qui  fait  revivre  dans  les 
créations  de  son  art  quelques  traits  affaiblis 
de  la  création  divine,  oso  vous  dire  qu'il 
ne  croit  pas  en  Dieu,  répondez-lui  hardi- 
ment que  chez  lui  la  raison  contredit  le  sen- 
timent, que  son  œuvre  dément  sa  bouche, 
et  que  cette  œuvre  est  un  acte  de  foi  en  la 
Divinité. 

Le  beau  a  diverses  manifestations,  et  les 
arts,  expression  du  beau,  ont  aussi  divers 
modes  de  manifestation,  c'est-à-dire  que 
les  uns  s'adressent  à  l'Ame  par  l'intermé- 
diaire de  la  parole,  que  les  autres  s'adres- 
sent à  l'Ame  par  l'intermédiaire  de  l'ouïe, 
sans  le  secours  de  la  parole,  que  les  antres 
enfin  s'adressent  à  l'Ame  par  l'intermédiaire 
de  la  vue,  sans  le  secours  des  autres  or- 


est  donné  de  plonger  dans  les  régions  sans 
bornes  et  d'entrevoir  quelque  chose  des 
lois  de  l'intelligence  éternelle.  Il  abaisse 
ses  regards,  contemple  les  merveilles  ré- 
pandues à  la  surface  de  l'univers,  ou  sonde 
les  entrailles  de  la  terre,  interroge  ses 
abfraes  pour  y  contempler  d'autres  mer- 
veilles encore,  puis,  ramenant  sa  vue  à  son 

E»ropre  niveau,  il  s'associe  aux  êtres  sero- 
ilables  à  lui  par  une  double  action  con- 
forme A  sa  double  nature,  se  communique 
a  eux,  se  confond  avec  eux,  de  telle  sorte 

3ue  chaque  élément  de  sa  vie  individuelle 
evient,  qu'il  le  veuille  ou  non,  un  élément 
de  la  vie  commune. 
De  là  trois  ordres  de  rapports  : 
Rapports  de  l'homme  à  Dieu,  principe  ab- 
solu de  toute  existence; 

Rapports  de  l'homme  à  l'homme,  fondés 
sur  sa  double  nature; 
Rapports  do  l'homme  à  toute  la  création 


Digitized  by  Google 


lit! 


PHI 


DE  PL  AIN -CHANT. 


PHI 


4214 


matérielle,  fondés  sur  sa  nature  physique. 

Mais  comme  l'homme  ne  peut,  sans  se 
détruire,  se  départir  de  la  plus  noble  faculté 
de  son  être,  qui  est  l'intelligence,  il  s'ensuit 
que,  môme  dans  ses  rapports  avec  la  créa- 
tion matérielle,  il  tend  sans  cesse  à  la  spiri- 
lualiser  et  à  l'élever  à  lui. 

Le  langage  qui  est,  ainsi  que  nous  l'avons 
dit,  l'instrument  universel,  exprime  ces 
trois  ordres  de  rapports,  soit  qu'ils  aient 
pour  objet  le  vrai,  le  beau  et  l'utile.  Le  vrai 
et  le  beau  étant  un  besoin  de  l'âme,  une 
jouissance  intellectuelle,  se  confondent  dans 
leur  essence.  L'utile  correspond  aux  besoins 
physiques;  mais  les  arts  expriment  ces  trois 
ordres  de  rapports,  en  tant  que  ceux-ci  ont 
le  beau  pour  objet. 

Ces  trois  ordres  de  rapports  se  subdivi- 
sant, se  modifiant  presque  à  l'infini,  en  vertu 
de  l'éducation  de  l'homme,  de  ses  diverses  fa- 
cultés et  de  ses  manières  diverses  de  sen- 
tir, comme  aussi  de  la  nature  infiniment  va- 
riée des  objets  sur  lesquels  il  s'exerce,  for- 
ment les  modifications  de  l'être  humain;  et 
ici  encore,  ces  rapports  ainsi  modifiés,  en 
tant  qu'ils  ont  le  beau  pour  objet,  donnent 
lieu  dans  les  arts  et  dans  les  trois  ordres  de 
beau  fondamentaux,  à  des  modifications  et 
des  nuances  variées  de  ces  trois  ordres  de 
beau. 

Mais  pour  que  le  but  des  arts  soit  atteint, 
pour  que  leur  expression  réalise  le  beau,  il 
faut  que  cette  expression  soit  vraie,  sans 
quoi  il  est  évident  que  cette  expression 
n'existe  pas;  car  une  expression  fausse  ne 
serait  que  l'expression  de  rapports  qui 
n'existeraient  pas  non  plus.  Or,  qui  dit  rap- 
port, dit  communication  nécessaire  et  natu- 
relle entre  les  êtres. 

Les  trois  ordres  principaux  de  rapports 
existant  entre  l'homme  et  les  autres  êtres, 
déterminent  les  trois  ordres  principaux 
d'inspirations,  et  ce  qu'on  nomme  les  divers 
genres  dans  les  arts. 

IX.  Trois  genres  principaux  de  musique. 
«—  Musique  religieuse.  —  Musique  dramati- 
que. —  Musique  instrumentale.  —  Leur  ^dis- 
tinction. —  Conclusion.  —  Pour  ce  qui  est 
de  la  musique,  ces  trois  ordres  de  rapports 
donnent  lieu  a  trois  types,  entre  lesquels  on 
peut  établir  dés  distinctions  fondamentales. 

L'expression  des  rapports  de  l'homme  à 
Dieu  constitue  proprement  la  musique  reli- 
gieuse, et  cet  ordre  de  rapports  se  modi- 
fiant, ainsi  qu'il  a  été  dit,  suivant  les  divers 
états  de  l'homme,  et  suivant  les  divers  as- 
pects sous  lesquels  l'idée  de  Dieu  s'offre  à 
son  imagination,  ce  genre  de  musique  ex- 
prime le  sentiment  religieux  sous  une  foule 
de  nuances,  la  crainte,  l'amour,  la  confian- 
ce, la  terreur,  et  présente  ces  différents  ca- 
ractères d'humilité,  d'anéantissement  pro- 
fond, de  divine  mansuétude,  d'exaltation  ou 
de  triomphe,  dont  les  simples  plain-chants 
de  l'Eglise  sont  les  plus  désespérants  modè- 
les. De  là  divers  genres  de  beautés  et  de 
m  vies  appartenant  au  même  ordre  fonda- 
mental d'expression. 

L'expression  des  rapports  de  l'homme 


aux  autres  hommes  constitue  proprement 
la  musique  dramatique,  et  ces  rapports  se 
diversifiant  en  raison  des  différentes  indivi- 
dualités, de  la  mobilité  propre  à  l'homme, 
de  l'intensité  et  de  la  profondeur  des  senti- 
ments et  des  passions  qui  l'agitent,  donnent 
lieu  à  une  multitude  d'expressions,  joie,  vo- 
lupté, amour,  haine,  colère,  désespoir,  qui 
déterminent  aussi  diverses  nuances  de  beau- 
tés et  de  styles  dans  la  même  sphère  d'ins- 
pirations. 

Enfin  ,  l'expression  des  rapports  de 
l'homme  à  la  nature  physique  est  le  prin- 
cipe de  la  musique  instrumentale.  Sans  rap- 
peler ici  ce  que  nous  avons  dit  des  timbres 
des  divers  instruments  correspondant  aux 
bruits  de  l'univers,  aux  mille  voix  de  la  na- 
ture, nous  remarquerons  que  ce  genre  de 
musique  a  été  désigné  dans  tous  les  temps 
par  le  nom  qui  caractérise  la  création 
inférieure  ,  c'est-à-dire  la  musique  orga- 
nique (organum),  nom  que  l'orgue  seul,  cet 
orchestre  chrétien,  à  la  fois  un  et  multiple» 
a  retenu,  parce  qu'il  embrasse  en  quelque 
sorte  tous  les  instruments  dans  l'unité  de 
sa  structure. 

Bien  que  la  musique  instrumentale  con- 
vienne mieux  au  genre  lyrique  qu'au  genre 
dramatique,  elle  comporte  néanmoins  un 
mélange  de  tous  les  ordres  d'inspirations  : 
de  l'inspiration  religieuse  même,  l'orgue 
en  est  la  preuve,  puisqu'elle  est  la  seule 
musique  qui  possède,  pour  ainsi  parler, 
la  plénitude  de  son  développement  in- 
dividuel. Aussi  voyons  -  nous  que  tantôt 
elle  nous  transporte,  nous  exalte;  tantôt 
nous  refoule  en  nous-mêmes  et  remue  notre 
être  dans  ses  profondeurs;  tantôt  nous  pro- 
mène dans  des  régions  aériennes ,  tout 
émailiées  de  fleurs,  toutes  pleines  de  par- 
fums et  de  brises  rafraîchissantes,  toutes 
peuplées  de  formes  idéales  et  de  ravissan- 
tes apparitions.  Ici,  pompeuse,  imposante, 
elle  entraîne  l'homme  tout  entier,  le  dilate 
au  dehors,  s'empare  en  quelque  sorte  de 
son  organisme,  et,  agissant  physiologique- 
ment  sur  les  masses,  provoque  l'expansion 
extérieure  des  applaudissements.  Là,  douce, 
rêveuse,  insinuante,  elle  est  écoutée  avec 
recueillement  et  en  silence,  parce  qu'elle 
s'adresse  à  un  sens  intérieur,  et  qu'elle  ne 
peut  réveiller  ce  sens  qu'après  avoir  comme 
endormi  les  sens  extérieurs  et  les  avoir  pri- 
vés de  la  faculté  du  mouvement. 

Ce  sont  ces  divers  ordres  de  beauté  qu'il 
faut  savoir  apprécier  dans  nos  jugements 
sur  la  musique.  Nul  doute  qu'il  n'y  ait  une 

f gradation  entre  ces  genres  de  beauté,  selon 
e  degré  où  ils  s'élèvent  de  l'expression  maté- 
rielle à  l'expression  intellectuelle.  Aussi  n'est- 
ce  pas  immédiatement  et  comme  sous  le  coup 
de  l'excitation nerveusequel'ondoitformuler 
son  opinion;  il  faut  attendre  que  nos  facultés, 
un  instant  subjuguées,reprennent  le  dessus  et 
réagissent  sur  l'objet  qui  les  a  absorbées,  de 
peu  r  de  confondre  le  plaisir  avec  le  beau,  la  sen- 
sation avec  l'émotion.  C'est  surtout  la  nature 
du  souvenir  et  de  l'impression  que  la  musi- 
que laisse  dans  l'Ame  qu'il  faut  consulter. 
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Bien  entendu  que  ce  que  nous  disons  ici 
doit  s'appliquer  &  cette  classe,  malheureuse- 
ment trop  peu  nombreuse,  chez  laquelle  le  vé- 
ritable sentiment  du  beau  est  suffisamment 
développé.  Quant  à  cette  masse  d'auditeurs 
sur  lesquels  la  musique  agit  d'autant  plus 
vivement  qu'elle  est  plus  vulgaire,  plus  su- 
perficielle, et  plus  pauvre  d'expression  et  de 
caractère,  ses  arrêts,  il  est  vrai,  sont  mo- 
mentanément revêtus  d'une  autorité  assez 
imposante,  celle  du  grand  nombre  ;  mais  il 
est  rare  qu'ils  ne  tombent  pas  d'eux-mêmes 
en  désuétude,  et  longtemps  avant  la  révision 
sévère  de  la  postérité. 

Divers,  quant  aux  ordres  d'inspirations, 
les  trois  genres  de  musique  dont  nous  avons 
fait  l'énumération  sont  encore  divers  quant 
aux  moyens  qu'ils  emploient.  Aussi,  en  te- 
nant toujours  compte  des  circonstances  ex- 
ceptionnelles, la  voix,  l'instrument  le  plus 
immatériel,  puisqu'il  est  directement  animé 
du  souffle  de  l'âme,  est  l'organe  ordinaire 
de  la  musique  religieuse  ;  la  voix  et  les  ins- 
truments sont  les  organes  de  la  musique 
dramatique ,  et  les  instruments  sans  les 
voix  composent  la  musique  instrumentale. 
Mous  verrons  pourtant  tout  à  l'heure  qu'il 
existe  une  sorto  de  gradation  entre  les  ins- 
truments, fondée  sur  la  nature  de  leur  ex- 
pression particulière  et  les  conditions  diffé- 
rentes de  leur  sonorité. 

Les  divers  ordres  d'inspirations  dans  l'art 
dérivant  des  divers  ordres  de  rapports,  doi- 
vent, par  là  môme,  déterminer,  dans  la  cons- 
titution de  chaque  genre,  des  caractères 
particuliers,  des  types  radicaux. 

En  effet,  celte  expression  calme,  grave, 
impassible  au  point  de  vue  humain  ;  cette 
image  de  continuité,  de  permanence,  d'im- 
mutabilité, d'infini,  propre  à  celle  sorto  de 
chant  qui  a  directement  Dieu  pour  objet, 
tient  au  principe  constitutif  du  système  ec- 
clésiastique, système  privé  de  la  faculté  de 
moduler,  de  l'élément  de  la  transition,  et 
dont  l'harmonie ,  dans  les  cas  où  ce  sys- 
tème la  comporte ,  toujours  consonnante  , 
fait  naître,  sur  chaque  accord,  le  sentiment 
irrésistible  du  repos.  On  peut  dire  de  cette 
musique  qu'elle  ondule  et  ne  module  pas. 
Ramené  à  son  type  le  plus  parfait,  ce  sys- 
tème ne  saurait  admettre  le  concours  de  la 
musique  instrumentale,  ou  plutôt  de  l'ins- 
trumentaiion,  qui,  comme  nous  ne  tarderons 
pas  à  le  voir,  exprime  les  modifications  de 
t'espace,  et  la  mesure,  expression  de  l'élé- 
ment humain,  en  ce  qu'elle  donne  l'idée  des 
modifications  do  la  durée.  Dans  ce  système, 
les  notes  ont  une  valeur  inégale  sans  doute; 
mais  celte  valeur  est  toujours  abstraite,  et 
cette  inégalité  ne  vient  pas  de  la  relation 
d'une  valeur  avec  une  autre  ,  combinée 
d'après  une  division  rationnelle  et  métrique 
du  iempi.  fille  a  sa  raison  dans  les  lois  de  la 
prosodie.  C'est  pourquoi,  bien  que  soumis, 
en  certains  lieux,  à  des  réformes  indivi- 
duelles et  maladroites  qui  en  ont  altéré  le 
caractère,  le  plaiu  chant  reste  fondamenta- 
lement, dans  son  principe  et  sou  expression 
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dominante,  un  art  social,  produit  d'une  œu- 
vre collective,  inspiré,  dans  son  ensemble, 
par  le  seul  génie  d  une  époque,  la  foi.  C'est 
pourquoi  enfin  la  plupart  des  monuments 
authentiques  du  plain-chaot  sont  anonymes, 
comme  les  monuments  de  l'architecture 
chrétienne,  comme  l'orgue,  créations  im- 
mortelles qui  n'immortalisèrent  personne. 

La  musique  dramatique,  au  contraire, 
vit  de  variété,  de  diversité,  de  mouve- 
ment, de  changement,  de  trouble,  d'agi- 
tation. Elle  se  précipite,  éperdue,  dans  le 
grand  drame  de  l'humanité  :  scènes  bouf- 
fonnes ,  scènes  lugubres ,  rires  et  larmes, 
elle  s'empreint  de  tout.  Et  ces  caractères 
tiennent  non  moins  essentiellement  à  sa 
constitution.  La  mesure,  avec  ses  subdivi- 
sions et  ses  modifications  de  lenteur  et  de 
vitesse;  la  dissonance,  la  transition,  la 
modulation,  et  ces  mille  nuances  d'in- 
flexions et  d'accents  qui  concourent  à  son 
expression  propre ,  sont  les  éléments  es- 
sentiels de  ce  système.  Et  il  est  bien  remar- 
quable que  ce  genre  de  musique  a  pris 
naissance  à  la  fin  du  xvt'  siècle,  époque 
d'émancipation,  époque  où  "l'activité  hu- 
maine se  déploya  en  toussons  avec  une  in- 
croyable énergie.  Aussi,  celte  musique  est- 
elle  douée  au  plus  haut  degré  de  la  faculté 
de  l'évolution  et  du  progrès.  Elle  s'est  frac- 
tionnée en  une  foule  de  genres  secondai- 
res ;  elle  s'est  fait  jour  dans  l'oratorio;  elle 
a  envahi  jusqu'au  sanctuaire;  et  ses  produc- 
tions, tout  en  reflétant  toujours  les  sen- 
timents, les  idées  et  les  tendances  géné- 
rales de  leur  époque,  portent  un  cachet 
d'individualité  qu'il  est  impossible  de  mé- 
connaître. Ce  n'est  plus  l'art  social,  collectif, 
dont  le  lent  développement  n'altère  en  rien 
l'auguste  caractère;  c'est  l'art  individuel, 
multipliant  sans  cesse  ses  ressources,  se 
modifiant  à  l'iufini,  se  transformant  tou- 
jours. 

Il  y  a  donc  une  différence  fondamentale, 
radicale  entre  ce  genre  do  musique  et  le 
précédent.  Chacun  a  sa  conslilution,  sa  to- 
nalité et  son  mécanisme  propres.  La  dis- 
tinction de  ces  deux  types  de  musique  est 
une  conquête  de  notre  époque.  Cette  dis- 
tinction sera  féconde  pour  l'avenir  de  l'art. 
Kilo  donnera  lieu  peut-ôlre  à  la  formation 
d'un  nouveau  style  religieux  en  dehors  du 
plain-chanl.  Mais  il  a  fallu,  pour  en  arriver 
là,  l'inique  scandale  de  la  musique  drama- 
tique la  plus  cynique,  la  plus  impie,  se  ruant 
dans  nos  temples  aux.  grands  applaudisse- 
ments d'une  multitude  désœuvrée. 

Néanmoins,  entre  la  tonalité  ecclésiasti- 
que et  la  tonalité  actuelle,  il  peut  y  avoir 
lieu  à  certains  emprunts,  et  c  est  là  ce  qui 
constitue  ce  qu'on  appelle  les  styles  mixtes. 
Disons  d'abord  que ,  hors  de  la  tonalité 
ecclésiastique ,  U  ne  saurait  exister  de 
véritable  musique  religieuse,  le  caractère 
de  celto  tonalité  et  celui  de  la  tonalité  mo- 
derne s'excluant  réciproquement  :  Hœc  enim 
sibi  invictm  adversaniur  (682).  Le  style  sa- 
cré ne  pourrait,  sans  défaillir  ni  se  corrora- 
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pre,  admettre  des  éléments  inférieurs  à  son 
type  essentiel.  Mais  il  n'en  est  pas  de  même 
quant  à  la  musique  dramatique.  Un  ordre 
inférieur  se  rehausse  en  empruntant  acci- 
dentellement quelque  chose  du  type  supé- 
rieur. Et  comme  dans  telle  situation  drama- 
tique, la  foi  religieuse  peut  se  trouver  en 
lutte  avec  les  passions  humaines,  ce  genre 
de  -musique  ne  saurait  être  incompatible, 
en  ceriains  cas  et  dans  certaines  bornes, 
arec  la  tonalité  ecclésiastique.  D'heureux 
essais  sur  la  scène  française  Vont  prouvé  de 
nos  jours.  Il  est  superflu,  du  reste,  de  re- 
marquer une  fois  de  plus  que  la  tonalité  mo- 
derne tend  à  un  développement  illimité,  en 
absorbant  les  propriétés  des  autres  tonali- 
tés, comme  certaines  langues  gravitent  vers 
l'universalité  en  s'assimilanl  les  éléments 
des  langues  rivales. 

À  l'égard  de  la  musique  instrumentale, 
co  qui  a  été  dit  plus  haut  montre  que  sa 
tonalité  ne  saurait  être  différente  de  celle 
de  la  musiquedramalique.  Ce  n'est  donc  pas 
pour  une  raison  secublablo  qu'elle  constitue 
un  style  à  part. 

On  peut  faire  à  l'égard  des  instruments 
une  distinction  importante.  11  est  de  fait 
que  les  instruments  à  cordes,  tels  que  le 
violon ,  agissant  puissamment  par  la  na- 
ture de  leurs  vibrations  sur  l'appareil  ner- 
veux de  l'homme,  irritant  les  libres  de 
l'organisation,  produisent  au  plus  haut  de- 
gré la  sensation  du  plaisir  physique.  Los 
instruments  à  vent,  tels  que  la  clarinette, 
le  hautbois,  le  cor  anglais,  etc.,  directement 
animés  par  le  souffle  humain,  sont  égale- 
ment très-propres  à  Pexprossion  voluptueuse 
de  la  musique.  Dans  l'orgue,  les  tuyaux  sont 
mis  en  jeu  par  le  vent,  mais  il  n'y  a  ici  au- 
cune insufflation.  L'air,  condensé  dans  un 
vaste  réservoir  appelé  tommier,  se  distribue 
dans  les  tuyaux  à  mesure  qu'on  lui  ouvre 
une  issue,  et  leur  résonnance,  toujours 
égale  et  continue,  n'est  pas  susceptible  de 
la  moindre  inflexion,  de  la  moindre  nuance, 
puisque  l'air  est  inerte  et  passif.  Ainsi,  par 
une  singularité  remarquable,  les  instru- 
ments sont  plus  convenablement  admis  dans 
le  temple  en  proporliou  de  ce  qu'ils  sont 
moins  animés  du  mouvement  intelligent  de 
l'homme.  Nous  n'allons  pas  cependant  jus- 
qu'à prétendre  exclure  absolument  les  ins- 
truments de  l'église.  Mais,  comme  l'ont 
pensé  d'habiles  compositeurs,  il  serait  à 
souhaiter  qu'on  n'y  employât  que  les  gros 
instruments  à  cordes  et  à  veut,  tels  que  les 
violes,  les  violoncelles,  les  contre-basses, 
les  cors,  les  trompettes,  les  trombones,  les- 
quels se  prêtent  moins  par  la  gravité  de 
leur  diapason  et  les  conditions  de  leur  mé- 
canisme, à  celle  variété  et  à  celle  délica- 
tesse d'accents  incompatibles  avec  le  carac- 
tère de  la  musique  sacrée. 

Revenons  à  la  musique  instrumentale, 
c'est-à-dire  à  celle  qui  a  l'orchestre  pour 
organe.  Ce  qui  rend  celte  musique  très-pro- 
>re  à  peindre  les  scènes  de  la  nature ,  c'est 
a  faculté  qu'elle  a  de  faire  naître  l'idée  de 
l'espace  au  moyen  des  timbres  ou  des  sons 
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particuliers  des  divers  corps  sonores  qu'elle 
emploie.  La  masse  totale  des  instrumenta 
qui  composent  une  symphonie  se  divisant  en 
groupes  ou  familles  de  timbres  différents,  il 
semble  qu'en  raison  de  leurs  oppositions  de 
sonorités,  ces  groupes  s'isolent  les  uns  des 
autres  à  des  distances  incommensurables, 
placent  entre  eux  des  horizons  entiers,  des 
lointains  indéfinis,  et  par  un  savant  mélange 
des  sons  les  plus  graves  et  les  plus  aigus, 
les  plus  éditants  et  les  plus  sombres,  par 
un  art  inlini  de  couleurs  et  de  nuances, 
unissent,  dans  le  même  tableau,  les  règnes 
les  plus  éloignés  de  la  nature,  dont  les 
échos  se  répondent  dans  toutes  les  régions 
de  l'orchestre.  L'orgue,  autant  par  la  variété 
de  ses  registres  que  par  l'écartement  prodi- 
gieux des  extrêmes  de  son  harmonie,  est 
pourvu  de  la  même  expression.  Il  est  inu- 
tile d'observer  que  cette  idée  de  l'espace  se 
trouve  en  quelque  manière  matérialisée  dans 
l'architecture  chrétienne,  à  laquelle  l'orgue 
est  incorporé,  et  qui ,  dans  son  expression 
idéale,  comprend  le  symbolisme  de  l'uni- 
vers. Nous  n'avons  pas  négligé  non  plus  de 
montrer  jusqu'à  quelle  puissance  d'illusion 
la  réalisation  de  cette  idée  de  l'espace  était 
portée  dans  la  peinture,  au  moyen  des  com- 
binaisons de  la  lumière  et  de  l'air  atmosphé- 
rique et  des  admirables  artifices  du  clair- 
obscur. 

Exclusivement  propre  aux  genres  lyrique 
et  descriptif,  la  musique  instrumentale 
comporte  néanmoins,  nous  l'avons  vu,  un 
mélange  de  tous  les  ordres  d'inspirations, 
et  cela  pour  deux  raisons  :  en  premier  lieu, 
parce  que,  quel  que  soit  l'ordre  de  rapports 
que  l'homme  exprime,  il  lui  est  iulerdit, 
ainsi  qu'on  l'a  montré  ci-dessus,  de  se  dé- 
partir do  la  plus  noble  faculté  de  son  être, 
c'est-à-dire  l'exercice  de  son  intelligence, 
qui  constitue  sa  nature  propre;  en  second 
lieu,  parce  que  le  symphoniste  est  libre  de 
se  livrer  à  l'essor  illimité  de  son  génie,  son 
idée  n'étant  plus  subordonnée  à  une  idée 
étrangère.  C'est  là  précisément  ce  qui  fait 
que  la  musique  instrumentale  forme  un  art 
à  part.  Ainsi,  de  la  peinture  des  objets  sen- 
sibles, le  musicien  peut  passer  aux  senti- 
ments dramatiques  et  passionnés  et  s'élever 
même  jusqu'à  l'idée  de  l'être  infini.  Cette 
triple  expression,  celte  complexité  d'inspi- 
rations fondue  dans  une  merveilleuse  unité, 
est  ce  qui  prête  tant  d'éclat  et  de  majesté 
aux  grandes  compositions  instrumentales 
des  symphonistes  modernes.  C'est  aussi  nour 
cela  que  le  genre  instrumental  est  Je  vérita- 
ble domaine  de  la  musique;  c'est  dans  cetto 
sphère  qu'elle  règne  dans  sa  souverainu 
puissance.  Ce  n'est  pas  qu'il  n'y  ait  de  grands 
effets  d'expression  dans  la  musique  drama- 
tique, mais  toutefois  en  dehors  de  touto 

f>oésie.  Inséparables  autrefois,  la  poésie  et 
a  musique  sont  aujourd'hui  complètement  dé- 
tachées l'une  de  l'autre,  et  ce  n'est  qu'en  fai- 
sant réciproquement  violence  à  leur  nature 
qu'on  peut  maintenir  entre  elles  un  simulacre 
d'union.  On  a  bien  souvent  remarqué  que  les 
chœurs  de  Racine  ne  pouvaient  comporter 
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une  musique  quelconque»  et  cela  parce 
qu'ils  sont  trop  beaux,  dit-on.  Rien  n'est 
plus  vrai.  En  sens  inverse»  une  belle  musi- 
que ne  peut  guère  comporter  qu'une  prose 
nmée.  Il  j  a  dans  la  belle  poésie  une  mu- 
sique naturelle  qui  tue  radicalement  la  mu- 
sique artificielle ,  c'est-à-dire  faite  après 
coup;  et  il  y  a,  dans  la  belle  musique  une 
poésie  naturelle,  spontanée,  qui  absorbe  et 
qui  étouffe  la  poésie  à  laquelle  on  la  super- 
pose, également  après  coup.  Vienne  donc  le 
musicien-poète,  le  poète  armé  de  la  lyre,  le 
barde  inspiré,  qui,  par  une  double  création, 
fasse  jaillir  simultanément  la  poésie  et  la 
musique  de  son  moule  de  feu!  Vienne  le 
divin  artiste  qui  dise,  dans  le  sens  antique  : 
Je  chante  ! 

La  poésie  s'est  donc  retirée  de  la  musique 
dramatique.  Malgré  cela,  celle-ci  s'est  déve- 
loppée, mais  dans  le  sens  instrumental,  et, 
ce  qui  est  digne  de  réflexion,  taudis  que  la 
symphonie  se  développait  dans  le  sens  dra- 
matique 

Il  y  a,  évidemment,  dans  l'incompatibi- 
lité mutuelle  de  deux  arts  qui  se  confondent 
dans  leur  essence  et  qui  s'embrassent  ori- 
ginairement l'un  l'autre;  il  y  a  là  quelque 
chose  de  mystérieux ,  et  comme  un  état 
contre  nature.  Mais  il  y  a  là  aussi  des  symp- 
tômes visibles  d'une  nouvelle  alliance  entre 
la  poésie  et  la  musique:  car  si  l'une  et  l'au- 
tre se  sont  séparées,  c'est  à  cause  du  déve- 
loppement individuel  de  celle-ci,  et  la  mu- 
sique ne  pouvant  se  développer  en  elle- 
même  qu'en  appelant  à  elle  tous  les  moyens 
d'expressions  propres  à  la  parole,  il  est  clair 
que  plus  elle  recule  ses  propres  limites, 
plus  elle  se  rapproche  de  la  parole.  Peut- 
être  l'œuvre  de  cette  réconciliation  est-elle 
déjà  commencée;  néanmoins  elle  ne  peut 
avoir  sou  entier  accomplissement  qu'après 
l'épuisement  de  tous  les  moyens  conven- 
tionnels et  factices  à  l'aide  desquels  le  sys- 
tème actuel  prolonge  son  éphémère  exis- 
tence (683). 

Kt  alors  la  musique  reprendra  dans  l'opi- 
nion le  rang  qu'elle  occupe  réellement  dans 
les  choses  de  l'intelligence;  car,  il  ne  faut 
pas  s'y  tromper,  c'est  à  cause  de  son  divorce 
avec  la  parole  que  la  musique  est  réputée 
uu  art  arbitraire  et  bizarre  comme  le  ca- 
price, inconsistant  comme  la  vogue,  fugitif 
comme  le  plaisir.  Chose  étonnante!  on 
honore  les  grands  musiciens,  on  leur  élève 
des  statues,  on  en  fait  des  dieux,  et,  par 
une  inexplicable  contradiction,  la  musique 
est  reléguée  loin,  bien  loin,  dans  je  ne  sais 
quel  recoin  obscur,  solitaire,  en  dehors  de 
cette  sphère  qu'éclaire  l'intelligence,  et  où 
elle  se  meut  en  tous  sens.  Tandis  qu'au- 
jourd'hui, dans  toutes  les  parties  des  con- 
naissances humaines,  l'on  cherche  ardem- 
ment la  raison  de  toutes  choses,  il  est  triste, 
il  est  douloureux  de  penser  que  celui  qui 
s'efforce  de  chercher  la  raison  de  l'art  le 
plus  universel,  le  plus  populaire,  dans  sa 
communauté  d'origine  avec  la  parole,  le 


1)1  us  beau  don  que  le  Créateur  ait  fait  à 
'homme,  puisque  la  parole  lui  révèle  sa 
propre  intelligence  et  l)i?u  lui-même  ;  il  est 
douloureux  de  penser  que  celui-là  ne  doit 
pas  s'attendre  à  eiciterde  vives  sympathies 
chez  ceux  qui  se  sont  voués  au  culte  du 
art. 


Et  nous  aurons  beau  dire,  nous 
beau  invoquer  la  raison,  le  bon  sens,  le 
progrès  des  sciences  et  le  rapprochement 
qui  s'opère  de  jour  en  jour  entre  les  divers 
centres  de  l'activité  intellectuelle ,  une  rou- 
tine aveugle  et  fatale,  un  pédantisme  inepte 
et  jaloux  n'en  continueront  pas  moins  de 
construire  laborieusement  leur  ridicule  et 
lourd  échafaudage  aux  contins  de  l'art  mu- 
sical, à  ce  point  précis  où  il  donne  la  main 
aux  autres  arts.  Eh  !  laissez  donc  l'esprit 
d'analyse  pénétrer  jusqu'à  cet  art  pour  le 
tirer  de  son  engourdissement;  laissez-le 
vérifier  sa  théorie  par  la  théorie  générale 
des  langues  et  des  autres  arts,  afin  de  la 
rendre  intelligible  par  les  lois  de  l'ensemble, 
lois  simples  parce  qu'elles  sont  universel- 
les ;  laissez  enfin  cet  art  sympathique  entre 
tous,  recevoir  la  chaleur  vivifiante,  les  bien- 
faisants rayons  de  la  lumière  commune,  à  la 
faveur  de  laquelle  les  divers  ordres  d'idées, 
les  manifestations  diverses  de  la  pensée 
se  communiquent  mutuellement  leurs  clar- 
tés sans  cesser  de  briller  de  leur  éclat  parti- 
culier. 

Ces  différents  aperçus  sont  ceux  que  nous 
avons  essayé  de  réunir  dans  l'essai  bien 
imparfait  qu'on  vient  délire.  Rien  de  plus  pro- 
pre, selon  nous,  à  répandre  de  justes  no- 
tions d'un  art,  à  expliquer  la  nature  de  ses 
effets,  les  causes  de  ses  transformations,  à  ou- 
vrir lesesprits  à  l'intelligencede  ses  produits, 
comme  aussi  à  montrer  que  cet  art  est  une 
expression  du  vrai,  au  même  titre  que  toutes 
les  autres  expressions  de  l'homme.  Ce  n'est 
pas  que  nous  ajoutions  aucun  mérite  de 
nouveauté  à  nos  observations  sur  l'identité 
originelle  de  la  musique  et  du  langage,  et 
sur  la  corrélation  de  certains  éléments  pro- 
pres aux  arts  divers.  Tout  cela  découle  na- 
turellement de  la  théorie  de  la  parole  si 
lucidement  exposée  par  d'éloquents  écri- 
vains, de  l'analyse  des  facultés  humaines, 
des  faits  les  mieux  constatés  par  l'expé- 
rience. Nous  ne  réclamons  pour  nous  que 
l'application  de  ces  principes  à  la  mu- 
sique, et  une  étude  sérieuse  et  désinté- 
ressée des  lois  de  sa  constitution  fondamen- 
tale. 

PHONASQUE.  —  Villoteau,  dans  ses  Re- 
cherches sur  Vanalogie  de  la  musique  et  du 
langage,  tome  I",  p.  839,  dit  qu'il  y  avait 
anciennement  dans  l'Eglise  un  phonasque 
chargé  de  régler  les  intonations  des  chautres, 
et  qu'il  fut  plus  lard  remplacé  par  le  serpent. 
11  ne  nous  dit  pas  si  le  phonasque  avait  en  sa 
possession  quelque  instrument  à  l'aide  du- 
quel il  pût  être  assuré  lui-même  de  la  jus- 
tesse de  l'intonation.  11  le  compare  à  ces 
joueurs  d'instruments  auxquels  les  orateurs 


(6&3)  Voir  le» 


idées  développées  dans  l'ouvrage  de  Cbabanon,  déjà  cité. 


Digitized  by  Google 


1324 


PUR 


DE  PLAIN-UIANT. 


PIL 


anciens  avaient  recours  pour  fixer  les  in- 
dexions de  leur  voix  iCumeburneola  sotitus 
est  habere  futula,  qui  staret  occulte  post  ip- 
tum  cutn  concionaretur,  peritum  hominem,  qui 
inflaret  celeriter  eum  tonum  quo  illum  aut 
renxistumjescUaret,  aut  a  contentions  revoca~ 
ret.  (Cic.,~  De  oral.,  lib.  m,  cap.  60,  $  2-25.) 
Nous  n'avons  vu  nulle  part  qu'il  y  ail  eu  dans 
î'figlise  des  chantres  exerçant  spécialement 
celte  fonction.  Les  statuts  du  chapitre  de 
Lascars,  cités  par  Bordenave  dans  son  Ettat 
des  églises  cathédrales  et  collégiales ,  parlent 
du  phonasque  comme  d'un  simple  prévôt  de 
chœur,  chargé  de  la  directiou  du  chant  : 
Volumus  et  statuimus  et  districts  ordinamus, 
ut  quicunque  in  canonicum  deinceps  recipie- 
tur,  notarum  ascensiones  descensiunesque 
temperatas,  nec  non  mmsuras  omnes  ediscat, 
et  infra  sex  mentes  a  dis  sua  receptionis  com- 
putandos,  planum  cantum  et  modulos  quiùus 
toni  ipsi  dxscemuntur  ad  invicem  scire  tenta- 
tur  :  atque  intérim  Us  qui  minus  hujus  mo- 
dalationis  capaces  sunt,  donec  a  mionasco 
seu  musico  erudiantur,  metius  convenit  ut 
sileant,  quam  cantare  volendo  quod  nesciunt, 
aliorum  voces  dissonare  compellant. 
PHRYGIEN.  —  Du  troisième  mode  dans  sa 

Î position  naturelle.  —  «  Le  troisième,  dans 
'ordre  des  modes  du  chant,  appelé  phrygien 
ou  nyperpbrygien,est  formé  de  la  cinquième 
octave,  dont  il  est  la  division  harmonique  ; 
il  est  aulheote  et  impair,  de  l'espèce  de 
chant  barypycne  ou  mineure  inverse.  Son 
octave  commence  au  mi  E,  et  finit  au  mi  e  : 
sa  division  se  fait  à  sa  quinte  si  b,  mais  sa 
dominante  est  à  la  sixte  ou  sixième  de  sa  fi- 
nale, c'est-à-dire,  à  la  corde  ut  c  :  elle  est 
de  tous  les  modes  impairs,  la  plus  éloignée 
de  sa  finale.  11  a  fallu  l'élever  au-dessus  de 
sa  quinte  si,  qui  n'est  que  demi-ton,  parce 
que  ce  si  n'est  point  fixe,  mais  variable,  et 
m  seule  note  variable  chez  les  anciens, 
comme  nous  l'avons  dit. 

«  Ce  mode,  outre  sa  finale  et  sa  dominante, 
a  ses  repos  à  sa  quinte ,  à  la  tierce  au-des- 
sus de  sa  finale,  a  la  tierce  au-dessous  de 
sa  dominante  et  à  la  seconde  parfaite  au- 
dessous  de  sa  finale,  même  à  la  seconde  im- 
parfaite au-dessus  de  cette  finale,  mais  très- 
rarement. 

Octave.  Noie»  esseniiclles. 

et  1  j  -*n  OcUre.  s  ■  ,  _ 

kj^  ■    H  gjjtoa-  e  Don,•  f-  " 

«  Ce  mode  est  propre  aux  textes  qui  mar- 

3 tient  beaucoup  d'action,  d'impétuosité,  des 
ésirs  véhéments,  des  mouvements  de  co- 
lère, de  fureur,  d'ardeur,  de  vigueur,  de 
vitesse  et  d'empressement.  11  exprime  heu- 
reusement les  ordres,  les  commandements 
et  les  menaces.  11  frappe  par  sa  vivacité  ;  il 
a  des  bondissements  dans  ses  progressions, 

(684)  i  Cet  usage  a  quelque.analogie  avec  ce  qui 
se  pratiquait  dans  les  réjouissances  ecclésiastiques 
appelées  de  {nul*:  (Voir  les  Coutlumet  des  Mur- 
teùloit  de  Marchetti.  —  Voyex  le  Mercure  de  février 
172G,  et,  dans  celui  de  mai  de  la  même  année,  uoe 
autre  dissertation  sur  le  jeu  de  la  pelote,  ou  pilota, 
accompagné  de  danses,  qui  avait  lieu  dans  les  églises, 


et  convient  aux  sujets  qui  annoncent  l'or- 
gueil, la  hauteur,  la  cruauté,  les  paroles  du- 
res, et  celles  qui  traiteut  des  combats  spiri- 
tuels ou  corporels:  il  réveille  avec  plus  de 
promptitude  qu'aucun  autre  mode,  les  affec- 
tions du  cœur  ;  il  est  pathétique  :  sur  ce 
mode,  on  varie  heureusement  les  mouve- 
ments de  force,  de  grandeur,  de  noblesse  et 
de  douceur.  Mais  le  contrepoint  ni  le  faux- 
bourdon  n'ont  pas  encore  trouvé  le  moyen 
de  s'accorder  comme  il  faut  avec  lui,  conime 
l  avouent  les  meilleurs  symphonistes.  » 

De  la  transposition  du  troisième  mode.  — 
«  Le  mode  phrygien  peut  se  transposer  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale;  alors  il  com- 
mencera son  octave  au  la  a,  sa  division  sera 
au  mi  e,  sa  dominante  au  fa  f,  immédiate- 
ment au-dessus  de  sa  quinte,  son  octave  fi- 
nira à  aa  j  mais  pour  lui  conserver  sa  qua- 
lité, il  lui  faudra  un  bémol  à  la  corde  au- 
dessus  de  sa  finale,  pour  en  faire  une  tierce 
mineure  inverse  à  sa  fiu.  »  (Poisson,  Tr  du 
ck.  pr.,  pp.  247-253.) 

PIÈCE.  —  Nom  qu'on  donne  à  une  foule 
de  morceaux  de  plain-chant  et  de  musique 
de  genres  différents.  On  peut  dire  qu  un 
offertoire,  une  antienne,  un  répons,  sont  des 
pièces,  comme  ou  applique  ce  nom  à  une 
sonate,  une  loccale,  un  ricercare,  pour 
I  orgue.  '  ^ 

PÏFFARO,  jeu  de  l'orgue.  —  Selon  Spon- 
sel,  «  c  est  le  jeu  le  plus  doux  et  le  plus 
agréable  qu'on  puisse  jamais  imaginer.  Ses 
tuyaux  ont  le  diapason  du  principal  ;  ils  sont 
bouchés  au  pied,  et  l'on  n*y  fait  qu'un  très- 
petit  trou  ;  sur  la  môme  touche,  on  eu  place 
doux  qui  sont  accordés  de  manière  a  pro- 
duire un  battement;  il  n'existe  que  dans  les 
deux  octaves  supérieures  :  dans  les  deux 
octaves  inférieures,  on  le  continue  par  une 
flûte  douce  pour  coropléier  le  jeu  quand  il 
n'y  a  qu'un  clavier  dans  l'orgue.  Il  demande 
a  être  joué  lentement,  et  sert  au  lieu  de 
tremblant,  dans  les  morceaux  d'un  genre 
triste.  Le  charme  de  ce  jeu  peut  bien  être 
senti,  mais  on  ne  saurait  le  décrire.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  1849, 
I.  111,  p.  ont.) 

PILOTA.  —  Mercure  de  France,  mai  172G. 
—  «  ...Voici  un  aulre  mot  dont  l'explication 
vous  paroilra  moins  douteuse  (684).  C'est  le 
substantif  pilota.  Nos  ancêtres  ont  passé 
généralement  pour  être  grands  joueurs  de 
paume,  aussi  bien  que  grands  chasseurs.  Ou 
peut  jugerde leur  aptitude  à  l'un  et  à  l'autre 
exercice  par  les  récits  qui  se  trouvent  dans 
les  Mercures  du  mois  de  septembre  1724  et 
janvier  1725.  J'entends  parler  seulement  des 
sôcul iers, qu'il  é toit  nécessaireque  J'exercico 
du  corps  lormAt  à  l'usage  des  armes,  pour 
soutenir  les  guerres  si  longues  de  la  Bour- 
gogne, dont  Auxerre  a  été  et  est  encore  la 

à  Nncl  ci  après  Piques.)  Ce  jeu  faisait  punie  de  ce 
qu  ou  appelait  Lxbmai  decembrica,  et  était  une  imi- 
tation des  Saturnales,  dit  le  cUanoine  Beleih.  Ce* 
deux  dissertations  sont  de  l'abbé  Lebeur.  >  (J#0«- 
naies  du  étiques  des  Innocents  et  du  Fous. 
note  1,  p.  158.)  ' 
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clef;  ce  qui  leur  a  valu  des  franchises  et  ce  que  j'ai   trouvé  de  plus  ancien  pour 

des  privilèges-  particuliers,  confirmés  par  prouver  l'identilé  du  pila  dont  Beleth  et 

tous  nos  rois.  Il  ne  s'est  point  présenté  jus-  Durand  parlent,  avec  le  pilota  de  quelques 

qu'ici  d'occasion  de  vous  parler  de  l'exercice  Eglises,  et  surtout  do  la  nôtre,  et  vous  serez 

corporel  des  ecclésiastiques  de  ce  pays.  Vous  convaincu  que  ce  pilota  n'est  qu'une  Glia- 

allez  voir  qu'ils  ne  se  le  sont  point  cru  dé-  tion,  pour  ainsi  dire,  et  une  extension  du 

fendu,  et  qu'il  y  avoit  autrefois  ici  uu  jeu  de  pila.  C'est  là  le  jeu  de  paume  dont  j'ai  eu 

paume  afîcclé  aux  chanoines.  Le  terme  pi-  intention  de  vous  parler.  Son  origine  se 

Iota,  dont  je  vais  essayer  de  vous  faire  l'a-  prend  de  l'usage  particulier  de  quelques 

nalomie,  vous  en  développera  l'origine,  les  Eglises  de  France  des  xu*  et  un' siècles, 

circonstances  et  la  durée.  M.  Du  Gange  cite  Mais  il  n'y  en  a  peut-être  point  eu  où  il  ait 

dans  son  Glossaire  tous  les  auteurs  iudilft-  plus  éclaté  et  plus  duré  que  dans  la  nôtre, 

remraenl,  pour  faire  remonter  à  la  plus  haute  Je  trouve  d'abord  un  règlement  du  chapitre 

antiquité  qu'il  peut  les  termes  de  la  basse  d'Auxorre  du  18  avril  1396,  qui  est  intitulé 

latinité  qui  lui  sont  tombés  sous  les  yeux,  ainsi  :  Ordinatio  de  pila  facienda.  En  voici 

Je  ne  remonterai  point,  pour  celui-ci  dont  il  la  teneur  :  Ordinalum  fuit  quod  domini 

ne  parle  pas  (685),  plus  haut  qu'au  xiV  siè-  Stephanus  de  Hamello  et  magister  Johannes 

cle.  Mais,  pour  en  avoir  la  véritable  inter-  Clementeti  qui  fuerunt  novi  stagiatores,  fa- 

prétalion,  il  faut  auparavant  ouvrir  Bclelh  et  tient  pilotant  proxima  die  lunœ  post  Pascha.., 

Durand,  écrivains  des  xu*  et  xiu*  siècles.  Ils  et  consensit  primum  mensem  pro  dicta  pila 

nous  parlent  tous  les  deux  du  jeu  de  paume,    solvi        On  nom  moi  t  encore  alors  cetto 

dont  les  évôques  et  archevêques  ne  dédai-  cérémonie,  comme  vous  voyez,  tantôt  pila, 

f ;noient  point  déjouer  quelques  parties  avec  tantôt  pilota.  Mais  depuis  ce  temps-là,  je  no 
eurs  inférieurs.  Voici  les  termes  de  Beleth,  la  trouve  plus  nommée  que  pilota.  Il  s  agis* 
qui  écrivoit  à  Paris  vers  la  fin  du  xir*  siècle,  soit  d'une  balle  ou  ballon,  que  chaque 
et  qui  fleurit  ensuite  dans  l'Eglise  d'Amiens  :  nouveau  chanoine  devoit  présenter  à  la 
Sunt  nonnullœ  ecclesiœ  in  quibus  usitatum  compagnie,  afin  qu'elle  s'exerçât  dessus.  Il 
est,  ut  vel  etiam  episcopi  et  archiepiscbpi  in  falloit  que  cette  balle  fût  considérablement 
cœnobiis  cum  suis  luaant  subditxs,  ita  ut  grosse,  puisque  le  mercredi  19  avril  HI2, 
etiam  sese  ad  lusum  pilœ  démit  tant.  Atque  il  fut  statué  que  la  pelote  serait  réduite  à 
hœc  quidem  liberlas  iaeo  dicta  est  dcccmbrtca,  une  grosseur  un  peu  moindre,  et  cependant 
quoi  olim  apud  ethnie  os  moris  fuerit,  ut  hoc  qu'elle  ne  serait  point  si  petite  qu'on  pût  la 
mense  servi,  et  ancillœ,  et  pastores  velut  qua-  tenir  d'une  seule  main  ;  mais  de  telle  gros- 
dam  liber  taie  donarentur,  fierentque  cum  do-  seur,  qu'il  fût  nécessaire  d'y  mettre  les  deux 
tninis  suis  pari  conditione,  communia  festa  mains  pour  l'arrêter;  qu'elle  serait  offerte 
agent  es  post  collect  ionem  messium.  Quanquam  avec  les  solennités  accoutumées;  qu'on  en 
vero  magnai  Ecclesiœ,  ut  est  Remensis,  hanc  jouerait  comme  à  l'ordinaire,  et  que  le  pré- 
ludendi  consuetudinem  observent,  videtur  ta-  sident  de  la  compagnie  pourrait,  s'il  jugeoit 
tnen  laudabilius  esse  non  ludere  (686).  Du-  à  propos,  l'enfermer  chez, lui,  de  crainte  de 
rand,  évôque  de  Mende,  qui  écrivoitcent  ans,  quelque  inconvénient.  Nu'  vous  impatientez 
ou  environ,  après  Beleth,  son  Rational  des  point,  Monsieur,  de  tout  ce  détail,  vous 
offices  divins,  et  qui  copie  souvent  ce  théo-  allez  voir  qu'il  conduit  à  quelque  chose  de 
logien  de  Paris,  dit,  en  parlant  du  jour  de  sérieux  et  que  l'un  de  nos  rois  voulut  être 
Pâques:  In  quibusdam  lotis  hac  die,  in  aliis  informé  de  la  cérémonie,  telle  qu'elle  se 
in  natali,  prœlati  cum  suis  clericis  ludunt,  nratiquoit  parmi  nous,  il  y  a  deux  cents  ans. 
vel  inclaustris,vel  in  domibus  episcopalibus ;  Elle  reçut  quelque  échec,  dès  l'an  1V71.  11 
ita  ut  etiam  descendant  ad  ludum  pilœ,  vel  n'y  avoit  pas  longtemps  que  maître  Gérard 
etiam  ad  choreas  et  cantus  (687).  Royer,  célèbre  docteur  de  Paris,  avoit  été 
«  Voilà, selon  letémoignagededeuxanteurs  reçu  chanoine  d'Auxerre.  Son  tour  vint  à 

! graves,  un  jeu  de  paume  pratiqué  par  des  pré-  fournir  et  représenter  la  pelote  le  jour  du 
atsle  jour  de  Noël  ou  de  Pâques;  et  le  pre-  Pâques,  qui  étoit  cette  année,  le  1»  avril, 
mier  assure  que  c'étoit  la  coutume  de  l'Eglise  L'heure  venue  pour  la  cérémonie,  tous  les 
de  Reim.«.  Je  ne  veux  point  m'arrêler  à  l'éty-  principaux  de  la  ville,  gentilshommes,  ma- 
mologie  du  nom  de  pila,  que  quelques-uns  gistrats,  etc., assemblés  avec  le  clergé  dans  la 
disent  avoir  été  donné  aux  balles  de  paume,  nef  de  la  cathédrale,  il  ne  se  trouva  point  de 
parce  qu'on  les  faisoit  originairement  de  pelote.  Celui  qui  devoit  la  fournir  étoit  pré- 
poils  de  chèvres;  mais  il  est  constant  que  sent;  on  s'en  prit  à  lui.  Il  s'excusa,  disant  qu'il 
pilota  en  est  un  dérivé.  C'étoit  une  pelotte  avoit  lu  dans  le  Rational  de  l'évêque  de 
qui  servoit  d'amusement  au  clergé  de  quel-  Mende  qu;«  cette  cérémonie  n'étoit  pas  con- 
ques églises,  les  fêles  de  Pâques;  et  le  terme  venante.  Mais  sa  raison  n'ayant  pas  été  re- 
lie peloter,  usité  parmi  les  joueurs  de  paume,  çue,  il  fut  obligé  d'avoir  recours  à  Etienne 
ne  peut  venir  que  de  semblables  pelotes  Gerbault,  chanoine,  qui  avoit  chez  lui  la 
bondissantes,  qu'on  se  reuvoyoit  les  uns  pelote  qu'il  avoit  présentée  l'année  pré- 
aux autres  par  manière  de  délassement.  cédente,  et  de  l'emprunter  de  lui.  Après 
«  Il  faut  à  présent  vous  dire,  Monsieur,  quoi  le  murmure  étant  cessé,  il  la  présenta 

(685)  Carpenlier,  ou  les  autres  continuateurs  de  citons. 

Du  Gange  oui  Tait  I  article  Pelotea  avec  les  docu-  (686)  Beleth,  cap.  ISO.  — Le  texte  est  ci  lé 

menls  publiés  ici  ;  le  supplément  de  Carpenlier  ne  Du  Camck  au  mut  halendœ. 

parut  qu'en  1758,  dix  ans  après  la  lettre  que  nous  (687)  Durand.  Hb.  vi,  cap.  86. 
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obliquement  avec  .sa  gravité  doctorale  (688) 
\  M.  lo  Doyen,  qui  s'appeloit  alors  Thomas- 
In-Plotte,  et  à  MM.  du  chapitre,  assemblés 
en  présence  de  M.  Tristan  do  Toulongeoo,  ca- 
pitaine et  gouverneur  d'Auxerre  pour  le  duc 
do  Bourgogne;  de  Jean  Régnier,  seigneur  de 
Montmercy ,  grand  bailli  ;  de  Jean  do 
Thyard,  seigneur  du  Mont-Saint-Sulpice,  et 
de  tous  les  citoyens  accourus  en  grand  nom- 
bre. Et  postea,  dit  le  registre,  more  $olito, 
inceperunt  choream  ducere  ;  qua  facta  ad  ca- 
pitulum  redierunt  pro  facienao  collationem. 

€  Qui  est-ce  qui  ne  reconnoit  pas  à  ce  trait 
une  plus  grande  bizarrerie,  dans  l'usage  que 
Gérard  Royer iiunrou voi t,  que danscel ui dont 
le  docteur  Belethe  avoit  dit,  qu'il  étoit  plus 
expédieut  de  s'en  abstenir?  La  cérémonie 
cependant,  avec  tout  son  ridicule,  subsista 
encore  plus  de  soixante  ans.  Un  chanoine 
nommé  Laurent  Bretel,  qui  étoit  curé  de 
Sainl-Renobert ,  dans  In  cité  d'Auxerre, 
crut,  sans  être  docteur  on  théologie  de  la 
Faculté  do  Paris,  qu'il  no  lui  convenoit  pas 
de  tremper  dans  le  pilota  et  il  refusa  de  s'y 
soumettre.  Aussitôt  grand  bruit  de  la  part 
des  zélateurs  de  la  prétendue  antiquité,  et 
instance  au  bailliage  d'Auxerre;  mais.conlro 
l'attente  des  demandeurs ,  la  cérémonie , 
qu'on  croyoit  y  devoir  être  soutenue,  vu  le 
divertissement  qu'elle  donnoit  aux  magis- 
trats du  lieu,  aussi  bien  qu'aux  bourgeois, 
fut  blâmée  et  condamnée,  et  ordre  au  cha- 
pitre de  la  changer  en  quelque  chose  de 
plus  édifiant.  La  sentence  fut  prononcée  le 
22  août  1531.  Appel  intervint  de  la  part  du 
chapitre,  où  l'on  disoit  toujours  :  C'est 
l'usage,  donc  cela  est  bon,  c'est-à-dire,  cela 
existe,  donc  cela  est  bon.  Le  vigoureux  cha- 
noine se  roidit  contre  le  sophisme  grossier 
et  suivit  l'affaire.  On  ne  parloit  plus  au 
parlement  et  ailleurs  que  de  la  pelote  d'Au- 
xerre. Le  roi  François  I"  en  fut  informé 
étant  à  Lyon.  Comme  on  ne  lui  en  fit  le 
récit  que  d'une  manière  fort  générale,  en 
présence  des  cardinaux  de  Lorraine  et  du 
Bellay  ,  il  se  contenta  de  dire  qu'il  falloit 
àter  l'abus  et  la  difformité  qui  pouvoil  y  être, 
lien  dit  autant  des  festages  d'Angers.  Je  tire 
ces  circonstances  d'une  lettre  de  M.  Thi- 
boust,  procureur  général,  à  François  de  Din- 
teville,  évequo  d'Auxerre,  que  j  ai  en  ori- 
ginal. Ce  prélat,  dont  Rabelais  et  ses  com- 
mentateurs ont  dit  tant  de  contes  pour  lo 
décrier,nelais50ttpasdes'inléresser  à  l'abo- 
tissement  de  la  cérémonie.  Le  procureur 
général  l'averlissoit  que  le  meillour  moyen 
de  la  faire  cesser  étoit  d'en  dresser  un  bon 
procès-verbal  qui  mettroit  la  cour  en  état 
de  juger  des  circonstances  et  des  dépen- 
dances; il  fallut  en  effet  en  venir  là.  La 
cour  commit  M.  François  Disque,  conseil- 
ler, qui  se  rendit  à  Auxerre  pour  le  jour  de 
Pâques  de  l'année  1535,  qui  fut  le  28  mars. 
Florent  de  La  Barre,  doyen,  oflîcioit  ce  jour- 
là,  selon  les  registres  que  j'ai  vus  ;  et  comme 

(688)  c  11  est  appelédnns  nos  registres  Magisier  in  sa» 
<r«  pagina.  On  voit  au  VII»  toroe  de  VHisioire  de  rt/ni- 
tersiié  ét  Paris,  p. 604. avec  quel  lèle,  en  1456,  l'uni- 
versité conclut  que  la  Faculté  île  théologie  prendrait 
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il  n'étoit  reçu  que  depuis  un  an,  il  y  a  aj»- 

fmrence  quo  la  pelote  fut  aussi  fournie  par 
ui;  car  aucun  n  en  étoit  exempt.  Quoiqu'il 
en  soit  de  celui  qui  lit  l'offrande  du  ballon, 
vous  pouvez  croire  que  cette  fois  on  fit  lu 
reste  de  la  cérémonie  le  moins  mal  qu'on 
put,  en  présence  et  sous  les  yeux  d'un  spec- 
tateur si  distingué,  et  venu  exprès  pour  la 
voir.  Au  retour  de  ce  commissaire,  le  pro- 
cès-verbal fut  examiné  par  quatre  conseil- 
lers du  parlement,  quatre  chanoines  do 
Notre-Dame  de  Paris,  et  par  quatre  doc- 
teurs de  Sorbonne,  les  procureurs  des 
parties  présents  ;  et  enfin,  en  1538,  le  7  juin, 
il  fut  prononcé  en  confirmation  de  la  sen- 
tence du  bailliage  d'Auxerre,  que  la  com- 
plainte prinse  par  les  doyens,  chanoines  et 
chapitre  d'Auxerre  étoit  non  recevante,  quo 
la  cérémonie  seroit  réformée,  et  qu'elle  seioit 
sans  aucune  oblalion  de  pelote  en  forme  sphéri- 
que,  ni  aucune  comessation  ;  et  les  protec- 
teurs de  la  pelote  furent  condamnés  en  tous 
dépens  envers  Maître  Laurent  Bretel.  Cccha- 
noine  décéda  dix  ans  après.  Il  est  représenté 
en  soutane  de  couleur  violette  et  rougo  cra- 
moisi, à  l'un  des  vitrages  de  la  cathédrale, 
dans  la  croisée  du  côté  du  septentrion.  11 
est  inutile  de  vous  entretenir  de  la  commu- 
tation qui  fut  faite  du  repas  en  une  somme 
que  tous  les  chanoines,  nouvellement  reçus, 
payent  encore  sous  le  nom  de  pilota.  M.iis 
ce  que  je  vous  réserve,  en  finissant  l'histoire 
de  la  bonne  ou  mauvaise  fortune  de  ce  pi- 
lota, est  une  description  abrégée  de  la  céré- 
monie, telle  que  je  l'ai  trouvée  dans  un  ma- 
nuscrit un  peu  postérieur  au  temps  de 
l'histoire,  mais  dont  les  termes  énergiques 
du  latin  suppléeront  au  défaut  du  récit  de 
plusieurs  circonstances  :  Accepta  pilota  a 
proselyto  seu  tirons  canonico,  decanus,  aut 
alter  pro  eo  olim  gestans  in  capite  almu- 
tiam  cceterique  pariter,  aptam  diei  festo  Pa- 
schœ  prosam  antiphonabat  quœ  incipit  : 
Victime  paschali  laudes  :  tum  lava  pilo- 
ta» apprehendens,  ad  prosœ  decanlatœ  nu- 
merosos  sonos,  tripudium  agebat,  cœteris 
manu  prehensis  choream  circa  dœdalum  du- 
centibus,  dum  interimper  alternai  vices  pilota 
singutis  aut  pluribus  ex  choribaudis  a  decano 
serti  in  speciem  tradebatur  autjaciebatur.  Lu- 
sus  erat  et  organiad  choreœ  numéros.  Prosa  oc 
saltatione  finitis,  chorus  post  choream  ad  me- 
rendamproperabat.  Ibi  omnes  de  capitulo,  sed 
et  capellani  alque  officiarii,  cum  quibusque 
nobiltoribus  oppidanis  in  corona  sedebant  in 
subselliis  seu  orchestra;  quibus  singulis  ne- 
bulœoblatœ,  betlariola,  fructeta,  et  cceterahu- 
jusmodi  cum  apri,  cervi  aut  leporis  condi- 
torum  frustulo  offerebantur,  vinumque  can- 
didum  ac  rubrum  modeste  ac  moderate  una 
scilicet  aut  altéra  vice  propinabatur,  lectore 
intérim  e  cathedra  aut  pulpito  Homiliam 
festivam  concinente.  Mox  signis  majori- 
bus  ex  turri  ad  vesperas,  etc.,  c'est-à-dire 
que  le  chanoine  nouvellement  reçu,  étant 

fait  et  cause  contre  l'inquisiteur  à  l'occasion  do 
quelques  thèses  do  sa  Ve«périe  qu'il  avait  im- 
prouvées, i 


Digitized  by  Google 


1227  ML  DICTION 

tout  prêt  avec  sa  pelote  devant  sa  poitrine, 
dans  la  nef  de  Saint-Etienne,  à  une  heure 
ou  deux  après  midi»  il  la  présentoit  au 
doyen  ou  plus  ancien  dignitaire,  lequel, 
pour  s'en  servir  plus  commodément,  met- 
toit  dans  sa  tête  ee  qu'on  appelle  aujour- 
d'hui la  poche  de  l'aumusse.  Ayant  reçu  la 
pelote,  il  l'appuyoit  pareillement  sur  sa 
pfliirine  avec  son  bras  gauche,  et  à  l'instant 
»l  prenoit  un  chanoine  par  la  main,  et  ou- 
vrait une  danse  qui  étoit  suivie  de  celle 
des  autres  chanoines,  disposés  en  cercle  ou 
d'une  autre  manière.  Alors  on  chanloit  la 
prose  Viclimœ  patchali  laudes;  et  pour  en 
rendre  léchant  plus  régulier  et  plus  accor- 
dant avec  le  mouvement  de  la  danse,  il 
étoit  accompagné  de  l'orgue.  Cet  instru- 
ment étoit  a  Ta  portée  des  acteurs,  puis- 
qu'il* exerçoiont  leur  personnage  presque 
*  au-dessous  du  buffet,  dans  l'endroit  de  la 
nef  où,  avant  l'an  1690,  on  voyoit  sur  le 
pavé  une  espèce  de  labyrinthe  en  forme  de 
plusieurs  cercles  entrelacés  de  la  même  ma- 
nière qu'il  v  en  a  encore  un  dans  la  nef  de 
l'église  dp  Sens.  Mais  le  plus  beau  de  l'af- 
faire étoit  la  circulation  de  la  pelote,  ou  le 
renvoi  qui  s'en  faisoit  du  premier  do  l'as- 
semblée aux  particuliers,  et  réciproque- 
ment des  particuliers  à  ee  président.  Je  ne 
sais  si  ce  personnage  n'étoit  point  au  milieu 
du  cercle  avec  tous  ses  habits  et  ornements 
distinctifs.  Il  faudroit  avoir  un  détail  plus 
spéciûé  de  la  cérémonie  et  même  une  copie 
du  procès-verbal  en  entier,  pour  savoir  se- 
lon quelles  règles  on  y  dausoit,  cl  si  ce 
n'étoit  pas  tous.ensemble  en  manière  de 
branle.  Il  parott  au  moins  que  telle  étoit 
cette  danse  ecclésiastique,  selon  l'expres- 
sion des  registres,  qui  est  conforme  à  Du- 
rand :  Inceperunt  choream  ducere.  En  ce  cas 
si  tous  les  chanoines  avoient  leur  aumusse 
dans  leur  tête,  et  leur  soutane  retroussée, 
je  m'en  rapporte  à  vous  touchant  l'etfet  que 
devoit  produire  derrière  eux  l'agitation  des 
queues  de  l'aumusse  qui  volligeoit  tout  à 
I  aise,  comme  vous  pouvez  agréablement 
vous  l'imaginer.  Cetlo  scèoe  auroit  été 
digue  de  tenir  un  rang  distingué  parmi  les 
peintures  flamandes.  Le  n'étoit  là  au  reste 
que  la  moitié  de  la  cérémonie,  puisque  la 
collation  suivoit  en  attendant  l'heure  de 
Vêpres.  Elle  étoit  fournie  dans  la  salle  du 
chapitre  par  le  présentateur  de  la  polotc. 
On  y  mangeoit  avec  modestie;  on  y  buvoit 
avec  sobriété,  et  môme  pendant  le  temps  de 
la  réfection,  une  personne  lisoit  dans  i'Ho- 
miliaire  manuscrit  le  reste  de  l'homélie  du 
jour.  Mais  quoique  cetto  conclusion  de  la 
cérémonie  n'eût  rien  de  semblable  avec  le 
commencement,  elle  ne  laissa  pas  d'être 
supprimée  par  le  Parlement,  ainsi  que  vous 
l'avez  vu.  Aujourd'hui  le  mot  de  pilota  n'est 
plus  connu  que  parmi  les  chanoines,  à  cause 
du  statut  qui  fut  fait  alors  sur  l'évaluation 
de  la  collation.  Les  peuples  n'ont  aucun 
souvenir  de  cette  cérémonie,  et  s'il  reste 
parmi  eux  quelque  vestigo  de  chose  appro- 
chante, ce  ne  peut  être  que  dans  le  terme  de 
roulât  ou  groltée,  qui  est  le  nom  qu'où 
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donne  ici  aux  présents  qu'on  fait  aux  en- 
fants durant  les  fêtos  de  Pâques.  Je  ne  sais 
si  M.  Ménage  a  connu  ce  terme  du  bas  fran- 
çois.  Vous  devez  être  content  de  celui  de  la 
basse  latinité,  dont  je  viens  de  donner  l'ex- 
plication. 

«  Je  suis,  Monsieur,  etc.  —  A  Auxerre , 
le  &  février  1726.  »  (Mercure  de  Franc*,  mai 
1726,  pp.  912-925.) 

Suivant  d'autres  textes  que  Ton  trouve 
dans  Du  Cange,  les  mêmes  cérémonies  qui 
avaient  lieu  dans  l'église  d'Auxerre  étaient 
en  usage  à  Vienne  en  Dauphiné,  mais  d'une 
manière  plus  décenlo  :  «  Cujus  cérémonie? 
meminit  codex  ms.  ejusdern  ecclesiœ  500 
annorum  in  Rubricis  diei  lun®  post  Pascha 
bis  verbi*  :  Advesperas,dum  signa  pulsantur, 
totus  conventus  contentât  in  domo  archi- 
episcopi ;  ibi  debentur  tnensœ  apponi,  et  mi- 
nistri  archiepiscopi  debent  apponere  pigmen- 
tum  cum  aliis,  et  postea  vinum.  Postea  ar- 
chiepiscopus  jactet  pelotam.  In  margine 
ejusdern  codicis  recentiori  manu  adnotalutn 
legitur  :  Et  est  sciendum  guod  ministralis  dé- 
bet providere  de  pelota,  et  débet  eam  jactare 
domino  archiepiscopo  absente,  etc.,  etc.  » 

PILOTES.  —  «  Ce  sont  de  petites  tringles 
qui  transmettent  le  mouvement  des  touchas 
du  clavier  du  positif  aux  branches  qui  for- 
ment l'éventail,  et  de  là  aux  soupapes  de 
son  sommier.  »  {Manuel  du  fadeur  d'orgues  ; 
Paris,  Roret,  1849,  t.  III,  p.  567.) 

PIPETH.  —  Geure  de  chant,  et  peut-être 
aussi  genre  instrumental  qui  imitait  le  ton 
d'une  pipe,  pipa,  musette  ou  cornemuse,  et 
qui  employait  les  sons  les  plus  aigus.  Voilà 
pourquoi  il  fut  sévèrement  interdit  dans 
l'église,  ainsi  que  le  faucet.  In  monasterio 
o  fficium  clericorum  in  missis  et  horis  tentant. 
Organum  tamen  et  decentum,  fausetum,  et 
pipkth  omnino  in  divino  ofncio  omnibus 
nostris  utriusque  sexus  pronibrmus.  (Re- 
gulu  ordinis  de  Sampringham,  p.  717.) 

PIQUELR  (Punctator).  —  C'était  celui 
qui,  dans  les  anciens  chapitres,  était  chargé 
de  pointer  les  chantres  qui  s'absentaient  du 
chœur.  Punctatori  deinde  negotium  dédit, 
eos  qui  abessent  aut  infra  officium  con- 
fabularentur...  connotandi.  (In  Vita  S.  ffo- 
gumili,  loin.  II  Junii,  p.  347.)  —  Voir 
aussi  in  Epist.  démentis  IV  pp.,  ann. 
1267,  apud  Martem.,  tom.  II  Anecd.,  coll. 
480.) 

A  Rome,  le  chœur  de  la  chapelle  Sixtino 
est  soumis  à  une  discipline  très-sévère.  Là 
aussi  se  trouve  un  punctator,  chargé  de  rele- 
ver le  moindre  relard,  lamoiudre  intonation 
fausse,  enfin  la  plus  légère  erreur  des  chan- 
teurs du  Pape;  et  ces  fautes  sont  punies 
d'une  amende  pécuniaire.  Voici  l'article  qui 
concerne  le  punctator  dans  les  Constitutions 
eapellœ  ponlificics  do  Jos.  Santarelli,  que 
l'on  trouve  au  troisième  tome  des  Scrtpt. 
eccles.  de  Gerbert,  p.  392. 

«  Cap.  xl. —  Du  punctatobb. —  Est  etiam 
in  dicta  capella  electivus  ad  nutum  dicti 
collegii  amovibitis  punctator  vulgariter 
nuncupatus,  et  débet  exerceri  per  unum  dt 
antiquioribus  cantoribut  habilem,  idoneum 
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et  expert um  in  conslitutionibus  et  ubuervan-  Ce  root,  qui  vient  do  planus,  ne  saurait 

lits  aida  capellte.  Ad  cujus  eleclionem  otnnes  être  jamais  confondu  avec  l'adjectif  plein, 

tantores  collegiatiter  interesse  tenentur,  et  plenus;  et  l'on  peut  s'étonoer  que  Ricnelet, 

fada  electiane  decanus  dicta  eapellœ  defert  qui  a  fort  bien  saisi  la  signification  de  plain, 

juramenlum  eidem  cantori  eledo,  quod  jura-  plaine,  après  avoir  écrit  plain-chant,  ren- 

mentum  idem  cantor  eleclus  in  mambus  aecani  voie  à  plcin*chant  pour  la  définition  de  ce 

proestabii,  quod  bene  et  fideliter  se  habebit  in  mot. 

dicto  officio  sibi  tradito;et  facto  juratnento  L'abbé  Féraud  n'est  pas  tombé  dans  cette 

dabitur  sibi  facul tas  eligendi  unum  cantorem  faute.  Après  avoir  soigneusement  distingué 

modernum  ex  alia  natione  ad  seribcndum  les  deux  significations  des  deux  adjectifs 

et  punctandum  quoties  opus  fuerit  :  et  si  ptatn  et  plein,  et  observé  que  des  auteurs  et 

aliquis  cantor  super  executione  huiusmodi  des  imprimeurs  les  ont  trop  souvent  con- 

officii  contra  dictum  punctatorem  aîtercave-  fondus  en  parlant  du  chant  grégorien,  il  dit 

tit,  seu  puncla  sibi  tangentia  solvere  récusa-  que  chanter  en  plein+chant  «  signifierait 

rerit,  débet  puniri  per  dictum  collegium  can-  plutôt  chanter  à  pleine  voix.  » 

torum,  qui  altercando  contra  dictum  officia-  On  dit  donc  plain-chant,  musique  plaine  ou 

lem  totum  collegium  vituperavit  ;  et  si  aictus  plane,  de  la  même  manière  que  Ton  dit 

punctator  electus  maliliose  aliquem  cantorem  plain-pied  en  parlant  de  deux  appartements 

falso  pundaverit,  débet  punir i  tanquam  per-  qui  sont  de  même  niveau  ou  sur  le  même 

jurus,  ut  supradictum  est  de  cantore  reve-  élan.  Et  ce  n'est  pas  sans  dessain  que  nous 

tante  sécréta  eapellœ  :  qui  punctator  habebit  faisons  cette  comparaison  ;  la  dissonance» 

mandas  duplicet  sic  ut  decanus  et  abbas.  »  la  modulation  étant  précisément  ce  qui  fait 

PLAGAL.  —  Saint  Grégoire  ayant  fait  dé-  naître  les  inégalités  dans  le  chant,  ce  qui 

river  un  mode  nouveau  de  chacun  des  sert  de  passage,  de  transition  d'un  plan  a  un 

modes  de  saint  Ambroise,  parle  renverse-  autre,  de  telle  sorte  que  l'oreille  ne  saurait 

ment  de  la  quarte  supérieure  au  grave,  il  s'y  reposer.  Ces  rapprochements  sont  peut- 

cn  résulta  que  les  nouveaux  modes»  au  lieu  être  minutieux,  mais  ils  mettent  en  lumière 

de  s'étendre  depuis  la  corde  finale  jusqu'à  les  vrais  principes  du  chant  grégorien, 

son  octave,  s'étendirent  depuis  la  quarte  et  c'est  tout  ce  que  nous  nous  proposons 

inférieure  jusqu'à  l'octave  de  celle-ci,  tout  ici. 

en  conservant  la  même  finale  que  les  modes  L'adjectif  masculin  p/om,  précédant  !e 

dont  ils  étaient  dérivés.  C'est  à  cause  de  substantif  chant  désigne  donc  exclusivement 

cet  intervalle  de  quarte  au  bas  que  ces  mo»  le  chant  d'église,  léchant  liturgique, 

des  furent  appelés  plagaux,  du  mot  grec  On  dit  aussi  musique  plaine  ou  plane,  et, 

fAôyMv,  c'est-à-dire  a  fat  ère,  de  côté,  ou  bien  que  dans  l'origine,  comme  nous  l'ob- 

nlayivt,  obliquement;  la  quarte  se  trouvant  servons  en  sou  lieu,  "expression  de  musique 

placée  à  côté  de  la  tonique.  plane,  musica  plana,  ait  été  opposée  à  celle 

C'est  pour  la  même  raison  qu'on  appelle  de  musique  mesurée  ou  figurée,  pour  désigner 

aussi  les  plagaux  collatéraux;  le  chant  s'y  le  plain-chant  qui,  tout  en  empruntant,  oans 

{iromène,  pour  ainsi  dire,  de  chaque  côté  de  la  notation,  les  valeurs  et  les  figures  de  l'art 
a  tonique  :  collatérales,  dit  Gaforio,  dicli,  profane,  n'en  resta  pas  moins  non  mesuré 
quoniam  consimilibus  ducuntur  lateribus,  et  non  figuré;  nous  pensons  qu'aujourd'hui 
scilicet  diatessaron  et  diapentes  speciebus;  cette  même  expression  peut  désigner  toute 
vel  ex  conversions  unius  lateris,  scilicet  diates-  musique  dont  l'harmonie  repose  sur  la  con- 
saron  super ioris,deortum  ducta.  (Mus.  pra-  sonnance  de  l'accord  parfait,  sans  qu'elle 
tticay  lib.  i,  cap.7.)  soit  écrite  pour  cela  suivant  le  système  des 
De  même  qu'il  y  a  quatre  authentiques,  modes  ecclésiastiques.  A  propos  de  l'acconi- 
il  y  a  quatre  plagaux,  puisque  chaque  au-  pagnemçnt  du  plain-chant  et  du  genre 
thentique  a  donné  naissance  à  un  plagal.  d'harmonie  dont  il  est  susceptible,  nous 
On  en  trouve  trop  souvent  le  tableau  dans  avons  remarqué  que  même  l'harmonie 
ce  livre  pour  qu'il  soit  nécessaire  de  le  consonnanle  détruit  radicalement  les  carac- 
donner  ici.  .  tères  des  divers  modes.  Du  moins  c'est 
PLAGALE  (Cadencb).  —  On  norome~ca~  l'opinion  personnelle  de  l'auteur  de  ce 
dence  plaça fe  la  cadence  qui  se  fait  à  la  toni-  Dictionnaire,  et  nous  ne  pensons  pas  qu'elle 
que  par  un  accord  de  sons  avec  la  dominante,  rencontre  beaucoup  de  contradicteurs  chez 
Cette  cadence  ne  ermine  le  chant  comme  les  gens  réfléchis.  Si  cette  opinion  est  fondée, 
la  cadence  dite  parfaite,  mais  elle  produit  ne  pourrait-on  pas  donner  le  nom  de  mu- 
un  effet  grave  et  religieux.  On  l  appelle  sique  plaine  ou  plane  à  toute  musique  dont 
plagale  à  cause  des  modes  plagaux  du  plain-  l'harmonie  est  composée  d'accords  parfaits, 
chant,  qui  sont  le  renversement  à  la  quarte  musique  différant  de  la  musique  proprement 
inférieure  des  modes  authentiques.  dite,  en  ce  que  celle-ci  admet  la  dissonance 
PLAIN,  PLAINE,  et  quelquefois  PLANE,  et  la  modulation  ;  différant  aussi  du  plain- 
e-Vieux adjectif  qui  signifie  uni,  égal,  et  chant,  puisque,  tout  en  portant  repos, 
qui,  appliqué  au  chant  ou  à  la  musique,  in-  comme  le  plain-chant,  sur  chacun  de  ses 
clique  que  cette  musique  ou  ce  chant  doit  intervalles,  elle  ne  saurait  être  rattachée 
avoir  un  certain  caractère  de  calme,  de  pla-  aux  divers  modes  ecclésiastiques? 
cidilé,  de  simplicité,  qui  ne  saurait  être  De  celle  manière,  le  style  mixte  dont  on 
relui  de  la  musique  fondée  sur  la  disso-  a  tant  parlé,  qui  tient  le  milieu  entre  la 
uaucc,  la  transition,  la  modulation.  ploin-chrnt  et  la  musique,  serait  parfaite- 
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ment  connu  et  défini,  et  c'est  ici,  croyons- 
nous,  le  seul  qui  subsiste  en  effet. 

PÏ.AIN-CHANT.  —  «  Le  plain-chant  est, 
crnnmo  on  l'a  dit,  le  genre  diatonique  de  la 
musique,  planus  et  sitnplex  cantanai  modus, 
c'est-à-dire  le  chant  le  plus  grave,  le  plus 
simple,  le  plus  naturel,  qui  va  plus  uni- 
ment que  ce  qu'on  entend  généralement  par 
musique  ;  et  qui  n'admet  point  cette  multi- 
tude d'inventions  de  mélodie,  et  qui  rejette 
cette  variété  d'harmonie,  dont  la  plupart 
sont  peu  propres  à  la  majesté  de  l'office 
divin. 

<  On  peut  donc  le  définir  ainsi  :  Récit 
mesuré  et  animé,  toujours  également  grave  et 
mélodieux. 

«On  l'oppelle  récit,  parce  qu'il  exprime 
toujours  quelque  texte,  ou  plutôt  qu'il  en 
est  une  déclamation  mélodieuse,  plus  propre 
que  lo  simple  récit  à  inculquer  et  produire 
les  affections  et  les  sentiments  dont  l'âme 
doit  être  animée  et  pénétrée  en  le  récitant. 
Pour  bien  réciter  ou  bien  déclamer,  il  faut 
bien  prononcer;  ce  qui  ne  se  peu: sans  tout 
Articuler  d'une  manière  tellement  distincte, 

Su'aucune  syllabe  n'échappe  à  la  pronooeia- 
on  :  il  faut  rigoureusement  observer  les 
accents  et  la  quantité,  sans  rien  précipiter  ; 
que  les  mots  se  suivent  avec  la  liaison  qui 
leur  est  naturelle;  que  les  membres  de  chaque 
phrase  soient  tellement  liés  et  unis  entre 
eux  qu'ils  fassent  un  tout  qui  soit  intelli- 
gible, tant  à  celui  qui  récite  ou  qui  déclame, 
qu'à  ceux  qui  l'entendent.  11  faut  par  con- 
séquent observer  les  points  et  les  virgules, 
suspendre  où  la  pluralité  des  paroles  du 
texte  peuvent,  sans  interruption  de  sens, 
souffrir  celle  suspension.  Il  faut  de  plus 
faire  sentir  l'énergie  des  paroles  ;  baisser 
le  ton  où  la  nature  de  la  chose  l'exige  ; 
l'élever  lorsque  l'expression  ou  la  chose  ex- 
primée le  demande. 

<  M.  Rollin  dans  son  Traité  de  la  musi- 
que, dit  «  que  les  anciens  avoient  pour  le 
«  théâtre  une  déclamation  composée  et  qui 
«  s'écrivoit  en  notes,  sans  être  pour  cela  un 
<  chant  musical  ;  et  que  c'est  dans  ce  sens 
«  qu'il  faut  prendre  quelquefois  dans  les 
«  auteurs  latins  ces  mots,  canere,  cantus,  et 
«  même  carmen,  qui  ne  signifient  pas  tou- 
jours un  chant  proprement  dit,  mais  une 
«  certaine  manière  de  déclamer  ou  de 
«  lire. 

«  Suivant  Bryonnius,  la  déclamation  se 
«  composoit  avec  les  accents,  et  par  consé- 
quent ondevoit  se  servir,  pour  l'écrire  en 
«  notes,  des  caractères  marnes  qui  servoient 

«  à  marquer  ces  accents  L'accent  est  la 

■  règle  qui  enseigne  comment  il  faut  éle- 
«  ver  ou  baisser  la  voix  dans  la  prononciation 
«  de  chaque  syllabe. 

«  Outre  le  secours  des  accents,  les  syllabes 
«  avoient  dans  la  langue  grecque  et  dans 
«  la  latine  une  quantité  réglée,  sçavoir,  des 
«  brèves  et  des  longues.  La  syllabe  brève 

(68î>)  Ce  n'est  pas  tant  pour  les  compositeurs  de 
phw-chani  que  nous  donnons  ces  régies  que  pour 
ceux  qui  l'exécutent.  Il  ne  peu»  plus  être  question 
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'  «  valoit  un  temps  dans  la  mesure,  et  la  syl- 
«  lobe  longue  en  valoit  deux.  Celte  propor- 
«  tion  entre  les  syllabes  longues  et  les  brèves 
<  élott  aussi  constante  que  la  proportion  qui 
«  est  aujourd'hui  entre  les  notes  de  différente 

«  valeur        Ainsi  lorsque  les  musiciens 

«  grecs  et  les  romains  mettoient  en  chant 
«  quelque  composition  que  ce  fût,  ils  n'a- 
«  voient  pour  la  mesure  qu'à  se  conformer 
«  à  la  quantité  des  syllabes  sur  lesquelles 
«  ils  posoient  chaque  note. 

«  C'est  encore  ce  que  l'on  doit  faire  au- 
«  jourd'hui  quand  un  veut  composer  du 
«  chant.  » 

«  Le  même  M.  Rollin  nous  apprend  que 
«  ces  compositeurs  de  déclamation  ele- 
«  voient,  rabaissoientavec  dessein,  varioient 
«  avec  art  la  récitation.  Un  endroit  devoil 
«  quelquefois  se  prononcer  selon  la  note, 
«  plus  bas  que  le  sens  ne  paraissoit  le  de- 
«  mander;  mais  c'étott  afin  que  le  ton,  où 
a  l'acteur  devoit  sauter  à  deux  vers  de  là, 
«  frappât  davantage.  » 

«  Ou  doit  suivre  le  môme  esprit  dans  la 
composition  du  plain-chant. 

a  On  appelle  mesuré  le  récit  dont  il  s'agit 
ici,  pour  le  distinguer  du  récit  ordinaire 
qui  est  quelquefois  prompt  et  vif,  suivant 
la  matière  qui  en  est  te  sujet,  ou  suivant  le 
tempérament  du  récitaleur:  au  lieu  que 
dans  le  plain-chant,  c'  est  la  note  qui  gou- 
verne la  voix  et  la  fait  prononcer  lentement 
et  d'une  mesure  toujours  égale,  excepté  les 
syllabes  brèves  de  prononciation  qu'on  pro- 
nonce avec  plus  de  légèreté. 

«  On  dit  de  ce  récit  qu'il  est  toujours  grave, 
pour  le  distinguer  de  la  musiquo  propre- 
ment dite,  dont  les  mouvements  sont  tantôt 
graves,  tantôt  prompts,  vifs  et  précipités  : 
au  lieu  que  le  plain-chant  va  toujours  avec 
la  môme  gravité. 

•  On  le  dit  mélodieux  pour  le  distinguer 
du  ton  d'orateur  qui  est  éclatant  et  varié, 
sans  être  mélodieux. 

«  De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  on  peut 
aisément  tirer  les  conséquences  suivantes, 
qu'on  doit  regarder  eomme  des  règles  géné- 
rales, dictées  par  la  nature,  et  qui  se  sou- 
tiennent par  elles-mêmes. 

a  Règles  générales  de  la  composition  du 
plain-chant  (689).  —  Pour  bien  composer  le 
chant,  il  faut  :  1*  Bien  entendre  le  texte 
qu'on  doit  mettre  en  chant  et  sçavoir  la 
quantité.  «  La  quantité  de  prononciation  s'y 
«  doit  garder  entièrement,  dit  M.  Hivers, 
«  parce  que  le  chaut  doit  perfectionner  la 
«  prononciation,  et  non  pas  la  corrompre.  » 
—2*  Bien  comprendre  les  différents  rapports 
de  la  lettre  pour  les  faire  accorder;  ensorto 
que  le  substantif  ne  soit  point  séparé  de 
son  adjectif,  le  cas  de  son  verbe,  la  prépo- 
sition de  son  régime,  etc.  Avoir  égard  aux 
différentes  parties  qui  composent  le  texte, 
pour  en  faire  un  tout  conforme  aux  règles. 
—  3"  Se  pénétrer  soi-même,  pour  ainsi  dire, 

aujourd'hui  de  compositeurs  de  piaîo -chant.  Il  est 
impossible  d'écrire  ou  de  parler  une  langue  quand 
on  pense  dans  uue  autre. 
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de  l'énergie  des  paroles,  pour  les  animer 
et  les  rendre  sensibles  aux  autres:  parce 
que  le  chant  est  une  expression  plus  au- 
thentique de  la  prononciation  des  paroles, 
dit  le  môme  M.  Nivers.  —  k*  Observer  exac- 
tement que  les  chutes,  les  repos,  les  notes ' 
terminantes  ne  se  trouvent  qu'où  le  sens 
des  paroles  le  peut  souffrir.  —  5*  Que  le 
choix  du  mode  et  la  modulation  convien- 
nent au  texte  et  à  son  objet  ;  car  tout  mode 
n'est  pas  propre  à  tout  texte.  —  6'  Posséder 
parfaitement  tous  les  modes  et  leurs  diffé- 
rences spécifiques,  pour  ne  les  pas  con 

fondre  les  uns  dans  les  autres  

«  Ceux  qui  ont  du  goût  pour  le  plain-chant, 
qui  sont  capables  d'y  apporter  toute  l'atten- 
tion qu'il  mérite,  trouveront  aisément,  que 
si  les  compositeurs  avaient  eu  en  vue  ces 
règles  dictées  par  le  bon  sens,  on  ne  trou- 
verait pas  des  fautes  aussi  souvent  qu'on  en 
rencontre,  même  dans  ce  que  l'on  chante 

Iilus  ordinairement  ou  qu'on  a  presque  tous 
es  jours  à  la  bouche.  Les  réviseurs  de  chant 
et  les  nouveaux  compositeurs  n'auraient  pas 
non  plus  perpétué  ces  fautes  en  ne  les  cor- 
rigeant pas  dans  les  livres  nouveaux,  etc.  » 
(Poissox,  Traité  dp  chant  grégorien,  n'  part. , 
pp.  92-96.  ) 

—  «Les  diverses  formules  des  chants  pro- 
sodiques que  l'on  trouve  notés  dans  les  rituels 
de  l'Eglise,  ainsi  que  dans  les  autres  livres 
qui  servent  à  diriger  les  ecclésiastiques  dans 
les  cérémonies,  et  surtout  celles  qui  prescri- 
vent la  manière  de  lire  les  épltres,  les  évan- 
giles, les  leçons  de  matines,  et,  en  général, 
tout  ce  qui  doit  être  récité  è  haute  voix  et 
sans  mélodie  figurée,  î>ont  autant  de  mo- 
numents qui  nous  ont  été  transmis  de  la 
pratique  du  chant  du  discours. 

«  Quant  aux  règles  du  chant  musical  des 
anciens,  nous  le»  retrouvons  en  partie  dans 
la  théorie  de  cette  musique  religieuse  que 
nous  appelons  aujourd'hui  le  plain-chant.  Les 
tons  ou  modes  de  cette  musique  furent 

(600)  Nous  aimons  à  rapprocher  l'opinion  de  l'abbé 
Baini  de  celle  de  Villoieau  : 

<  Les  anciennes  mélodies  du  cbanl  grégorien  sont 
absolument  inimitables.  On  peut  les  copier,  les 
adapter.  Dieu  sa  l  comment,  à  d'autres  paroles; 
mais  en  composer  de  nouvelles  comparables  aux 
anciennes,  on  ne  saurait  le  faire,  et  personne  ne  Ta 
faii.  Je  ne  dirai  ps  que  la  plus  grande  partie  de  ces 
«liants  fat  l'ouvrage  des  premiers  chrétiens;  que 
quelqnes-uns  appartiennent  à  l'antique  Synagogue, 
et  qu'ils  sont  nés,  s'il  m'est  permis  de  me  servir  de 
cette  expression,  quand  l'art  était  vivant  ;  je  ne  dirai 
pas  que  beaucoup  sont  les  œuvres  de  saiul  Damase, 
de°  saint  Gélase  et  principalement  de  saint  Grégoire 
le  Grand,  pontifes  illuminés  de  l'esprit  de  Dieu  pour 
celle  mission  ;  je  ne  dirai  pas  que  quelques-uns  de 
t-es  citants  ont  pour  auteurs  les  moines  les  plus 
saints  et  les  plus  doctes  qui  fleurirent  dans  les  vin», 
ix«,  x»,  xi»  et  xii»  siècles,  et  qui,  avant  de  les  écrire, 
s'inspiraient  par  le  jeûne  el  par  la  prière;  je  ne  dirai 
pas,  bien  que  cela  soit  évident  par  uue  multitude  de 
monuments  encore  existants,  qu'avant  de  composer 
un  chant  ecclésiastique,  les  auteurs  considéraient  la 
nature,  la  forme  et  le  sens  des  paroles,  les  circons- 
tances dans  lesquelles  il  devait  étro  exécute,  et 
qu'en  prévoyant  le  résultat,  ils  se  plaçaient  dans  le 
mode  ou  tou  dont  l'élévalion  ou  la  gravité,  le  mou- 
vement ou  manière  de  procéder,  soit  par  lu  place- 


même  désignés  pendant  très-longtemps 
dans  l'Eglise  chrétienne,  par  les  premiers 
noms  que  leur  avaient  donné  les  Grecs. 
Chacun  de  ces  tons  a  encore  aujourd'hui  ses 
notes  modales,  propres,  c'est-à-dire  sa  domi- 
nante,  sa  médian  te  ou  discrétive,  et  sa  finale, 
exactement  déterminée  ainsi  que  J'étenduo 
des  sons.  Enfin,  la  mélodie  de  notre  plain- 
chant  nous  donne  une  idée  juste  des  chants 
graves  et  religieux  des  anciens;  et  il  s'y 
rencontre  un  assez  grand  nombre  de  mor- 
ceaux qui  sont  encore  regardés,  par  les 
gens  de  goût  et  par  les  plus  célèbres  musi- 
ciens comme  des  chefs-d'œuvre  inimitables 
de  la  plus  belle  et  de  la  plus  sublime 
simplicité.  Ces  chants  ont,  en  effet,  un 
caractère  religieux  si  plein  d'aménité  et  de 
grâce,  et  tout  à  la  fois  si  noble  et  si  impo- 
sant, qu'ils  commandent  toujours  le  recueil- 
lement et  le  respect  ;  ils  portent  même  à 
l'adoration,  quand  ils  sont  chantés  avec  toute 
la  pureté  et  la  décence  qu'ils  exigent  (690).  » 
(Villoteau,  De  l'analogie  de  la  musique  avec 
le  langage;  Paris,  1807, 1. 1"  pp.  263  et  264.) 

—  Il  n'est  peut-être  pas  de  mots,  dans  notre 
Dictionnaire,  qui  ne  porte  mieux  avec  lui 
sa  définition  que  le  mot  de  plain-chant.  Le 
plain-chant  est  le  chant  plane,  planas ,  la 
musique  plaine  comme  disait  le  vieux  fran- 
çais; ce  qui  veut  dire  chant  tout  uniforme, 
tout  simple,  tout  uni.  Les  hommes  auront 
beau  introduire  des  variétés,  des  enjolive- 
ments, des  nouveautés  dans  leur  art  à  eux  ;  le 
chant  consacré  à  Dieu  restera  plane,  uni, 
c'est-à-dire  sans  enjolivements,  sans  nou- 
veautés. Son  caractère  sera  de  n'avoir  au- 
cun des  caractères  que  les  hommes  don- 
nent aux  choses  de  leur  fabrication.  C'est 
le  chant  naturel,  le  chant  tel  que  l'enfant  l'a 
reçu  de  sa  mère,  et  qu'il  cultive  avant  même 
qu  il  soit  en  étal  d'acquérir  les  autres  con- 
naissances; et  c'est  saint  Ambroise  qui  le 
dH'.Bunc  teneregestit  pueritia,  hune  meditari 
gaudet  infantia,  quœ  atia  déclinai  ediscer*. 

ment  des  demi-tons,  soit  par  les  formes  particulières 
de  modulation»,  soit  enfin  parle  mouvement  propre 
delà  mélodie, y  correspondaient  le  mieux,  établissant 
des  différences  entre  le  chant  de  la  messe  el  celui  île 
l'oflice;  qu'ils  avaient  soin  de  faire  qu'autre  fût  le 
caractère  du  chant  pour  l'introït,  autre  pour  le 
graduel,  autre  pour  le  trait,  autre  pour  l'offertoire, 
autre  pour  la  communion,  autre  pour  les  antiennes, 
autre  pour  les  répons ,  autre  pour  la  psalmodie 
après  l'antienne  do  l'introït,  autre  pour  la  psalmodie 
dans  les  heures  canoniques,  autre  pour  le  chaut  qui 
devait  être  exécuté  a  voix  seule,  autre  pour  le  chaut 
du  chœur;  et  loul  cela  dans  l'extension  limitée  de 
quatre,  cinq  ou  six  intervalles,  et  quelquefois,  mais 
rarement,  de  sept  ou  huit.  Je  ne  dirai,  je  le  répèle, 
rien  en  particulier  de  ces  choses;  mais  je  disque 
de  tous  ces  mérites  réunis  résulte,  dans  l'ancien 
chant  grégorien,  un  je  ue  sais  quoi  d'admirable  et 
d  inimitable,  uue  finesse  d'expression  indicible,  un 
pathétique  qui  louche,  un  naturel  élégant  el  facile, 
toujours  frais,  toujours  nouveau,  toujours  fleuri, 
toujours  beau,  qui  ne  se  fane  pas,  qui  ne  vieillît 
oint;  taudis  qu  on  reconnaît  iminédiaieiueiil  que 
es  mélodies  des  chants  changés  ou  ajoutés,  depuis 
le  milieu  du  xni»  siècle  jusqu'à  l'époque  actuelle,  sont 
i.  insignifiantes,  fastidieuses  et  grossières.» 


P 

le 


slupiiles,  , 

(UeiHvrie  siçrtco-fritiche,  etc.,  t.  tl,  p.  81.) 
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(Prœfai.  in  psal.)  C'est  le  chant,  dit  toujours 
Je  même  saint,  tel  que  les  vieillards,  les 
jeunes  hommes,  les  jeuues  filles,  les  enfants, 
le  peuple  en  un  mot  le  chante  dès  qu'il  est 
réuni  dans  la  maison  de  la  prière  :  Plebs 
psal  lit  et  infans,  ajoute  Fortunat. 

Voulez-vous  avoir  une  idée  de  ce  chant, 
remontez  a  l'institution.  Conversez  entre 
vous,  dit  saint  Paul,  par  le  moyen  des  psau- 
mes, des  hymnes,  des  cantiques  spirituel?,  i 
chantant  et  psalmodiant  en  vos  cœurs  en1 
présenoe  du  seigneur  :  Loquentes  robismet- 
xpsis  in  psalmis  et  hymnis  et  canticis  spiritua- 
UOus,  contantes  et  ptailentes  in  cordibus 
vestris  Domino.  (Eph.,  v,  19  ;  Coloss.,  m, 

Et  saint  Augustin  :  «  Combien  ai-je  versé 
de  pleurs  par  la  violente  émotion  que  j'é- 
prouvais lorsque  i'eutendais,  dsns  votre 
église,  chanter  des  hymnes  et  des  cantiques 
a  votre  louange?  En  même  temps  que  ces 
sons  si  doux  et  si  agréables  frappaient  mes 
oreilles,  votre  vérité  se  glissait  par  eux 
dans  mon  cœur.  » 

Comme  on  le  voit,  pas  la  moindre  idée 
d'art,  Et  remarquez  que  le  mot  de  plain- 
chant  n'est  venu  qu'au  moment  où  il  a  fallu 
caractériser  le  chant  d'église.  Jusque-là 
qu'esl«ce  que  le  plain-cbanl?  C'est  le  chant 
proprement  dit,  eantus  ;  quelquefois  il  est 
désigné  par  le  nom  de  son  auteur,  chant 
ambrosien  pour  les  uns,  chant  grégorien 
pour  le  plus  grand  nombre.  Mais,  dès  qu'au 
xiv*  siècle  un  nouveau  chant  s'introduit,  le 
chant  figuré,  mesuré,  réglé  suivant  certaines 
formes,  combiné  en  valeurs  différentes, 
avec  son  cachet  humain,  mobile,  successif, 
changeant,  alors  le  chant  d'église  s'intitule 
de  lui-même  chant  plane,  eantus  planus. 
c  Le  chant  est  de  deux  sortes,  dit  Glaréan  : 
l'un  simple  et  uniforme,  usité  communé- 
ment dans  l'église,  et  dont  traite  la  musique 
plane  appelée  grégorienne;  l'autre  varié  et 
multiforme,  d'où  est  sortie  la  musique  appe- 
lée aujourd'hui  figurée  suivant  les  uns, 
mesurée  suivant  les  autres,  Cantus  duplex 
est  :  aller  simplex  ac  uniformis,  quo  nunc 
vulgo  in  lemplis  utuntur,  et  de  hoc  tractât 
tnusica  plana,  quam  greqorianam  vocant  ; 
aller  varius  ac  multiformts,  de  quo  est  mu- 
sica,  quam  alii  figuralem,  alii  mensuralem 
nunc  vocant  (Glahéaci  ,  lit»,  i  Dodecachordi, 
cap.  f.) 

Le  P.  Kircher  dit  à  peu  près  la  même 
chose,  seulement  il  ajoute  un  détail:  Duplex 
eantus  in  Ecclesia  calholica  ut ur palus  hue 
usque  fuit,  ecclesiaslicus,  sive  cantus  firmus 
Vel  planus;  deinde  cantus  figuratus  (Mus.  uni- 
versel. I",  cap.  8.) 

Ainsi,  le  chant  figuré  a  pénétré  dans  l'é- 
glise. Il  n'est  quo  trop  vrai,  toujours  l'art 
profanée  lâché  de  se  substituer  à  l'art  chré- 
tien. Mais  aussi  toujours  l'art  chrétien  (je 
ne  me  sers  de  ce  mot,  art  chrétien  que  pour 
l'opposer  à  l'autre)  a  pris  soin  de  se  définir, 
de  se  distinguer  de  I  art  mondain,  et  il  s'est 
distingué,  par  un  seul  mol,  planus. 

Porro  eantus,  dit  le  cardinal  Bona,  ab  to 
institutus  est  ille  planus  et  unisonus,  quem 
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ab  ipso  gregoriano  nuncupamus,  progrediens 
per  certos  limites  et  termtnos  tonorum,  quo  s 
modos  seu  tropos  vocant  musici  et  octonario 
numéro  definiunt,  secundumnaturalemgeneris 
diatonici  dispotitionem.  (De  rébus  liturgicis, 
lib.i,  cap.  25.) 

Mais  écoutons  M.  T.  Nisard  :  «  A  partir  de 
cette  nouvelle  direction  de  l'art  musical 
(le  chant  proportionnel,  la  musique  mesurée, 
figurée),  celui-ci  reçut  différentes  dénomina- 
tions qui  nous  montrent  clairement  sous  quel 
aspect  on  le  considérait.  C'eslainsiqtielenom 
de  musique  plane,  de  plain-chant,  inconnu 
auparavant,  s'établit  alors  dans  les  traités 
et  dans  les  écoles,  pour  distinguer  le  chant 
grégorien  de  la  musique  proprement  dite, 
de  la  musique  subalterne,  comme  disait 
Francon  de  Cologne.  »  (Article  de  M.  Nisard, 
dans  le  Correspondant  du  25  août  1850.) 

M.  Danjou  lait  observer  avec  une  grande 
sagacité  que  le  plain-chant  fut  écrit  avec 
les  signes  et  les  valeurs  de  la  musique 
mesurée,  mais  qu'il  ne  tint  pas  compte  des 
diverses  valeurs  de  notes  que  ces  signes 
indiquaient.  «  C'est  pour  cela,  ajoute-t-i), 
que  l'on  adopta  le  mot  planus  pour  caracté- 
riser le  chant  d'église,  bien  qu'il  fût  écrit 
avec  les  mêmes  signes  qu'on  employait 
pour  la  musique  figurée.  »  (Revue  de  la  mu- 
siq.  relig.,  18*8,  p.  76.) 

Et  lorsque  le  contrepoint  a  fait  son  entrée 
dans  l'église,  ou  plutôt  a  pris  naissance 
dons  l'église,  car  1  église  a  été  le  berceau 
de  toutes  les  formes  de  l'art  mondain,  qui 
en  récompense  a  outragé  sa  mère  et  a  dé- 
shonoré sa  maison  ;  lorsque  le  contrepoint 
prit  le  plain-çhant  pour  thème  de  ses  com- 
binaisons et  de  ses  artifices,  le  plain-chant 
au  moins  resta  invariable  au  milieu  des 
accessoires  donton  le  surmontait;  on  l'appela 
cantus  firmus,  chaut  ferme,  dans  l'Eglise, 
canto  fermo  chez  les  Italiens,  canto  Uano 
en  Espagne,  choral  en  Allemagne. 

Ainsi,  quand  le  plain-chant  règne  seul,  il 
s'appelle  chant,  il  s'appelle  même  musique, 
musica;  car  alors  il  n  y  a  pas  de  système 
musical  en  dehors  de  lui.  Mais  dès  qu'un 
autre  chant  apparaît,  le  chant  d'église  lui 
dit  :  Soyez  ce  qu'il  vous  plaît  d'être,  soyez 
ce  que  vous  voudrez,  quant  à  moi  je  suis  et 
peste  ce  que  j'ai  toujours  été.  Je  me  nomme 

plain-chant. 

Il  faut  rendre  justice  a  l'abbé  Lcbeuf.  Sans 
contredit,  ce  svmphoniaste  érudit  a  contri- 
bué beaucoup  a  la  cacophonie  liturgique  au 
milieu  de  laquelle  nous  vivons,  contre  la- 
quelle ont  protesté  d'éminents  prélats,  des 
écrivains  catholiques,  des  artistes  chrétiens; 
cacophonie  qui,  nous  en  avons  la  ferme  es- 

r>éranoe,  fora  place  un  jour,  du  moins  dans 
a  lettre  et  daus  la  note,  à  l'unité  romaine. 
Sous  prétexte  que  saint  Grégoire  avait  com- 
pilé, corrigé,  composé  pour  ériger  son  An- 
tiphonaire,  l'abbé  Lebcuf  se  dit  qu'il  en 
pouvait  faire  autant  ;  sous  prétexte  que  l'an- 
cienne liturgio  gallicane  différait  de  la  ro- 
maine par  certains  usages  particuliers,  par 
certaines  modulations  qui  lui  étaient  pro- 
pres; bien  plus,  sous  prétexte  que  les  livres 
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d'Auxerre,  de  Sous,  de  Rouen,  do  Nôtre- 
Dit  me  de  Paris,  différaient  en  beaucoup  de 
points,  l'abbé  Lebeuf  s'imagina  qu'il  pour- 
rait prendre  ceci,  rejeter  cela,  corriger  le 
reste,  transposer,  composer,  décomposer  à 
sa  guise  ;  je  vais  plus  loin,  sous  prétexte 
que  «  le  goût  supérieur  de  la  musique  d'au- 
jourd'hui (1741)  fait  nailre  dans  l'esprit  de 
ceux  qui  enfantent  du  plain-chant  de  cer- 
tains progrès  de  voix  et  de  certaines  mélo- 
dies qui  ont  leur  douceur  particulière,  etc. 
(V.  p.  102  du  Traité  sur  U  chant  ecclésiasti- 
que) ;  »  il  alla  jusqu'à  rôver  certaines  amé- 
liorations qui  ne  tendaient  à  rien  moins 
qu'à  substituer  l'échelle  chromatique  à  la 
gamme  diatonique  du  plain-chant,  commo 
nous  l'avons  montré  ci -dessus  à  l'article  Ma  ; 
eh  bien!  quand  il  s'agit  d'écriropfain-ctoml, 
planus  cantus,  le  bon  abbé  entre  dans  une 
sainte  colèru  contre  ceux  qui  écrivent  pie- 
nus  cantus.  A  pronos  d'un  traité  manuscrit 
cité  par  Gerson,  il  dit  aigrement  :  «  M.  Du- 
i)in  a  tiré  ce  traité  d'un  manuscrit  de  Saint- 
Victor  de  Paris,  où  je  l'ai  vu,  et  où  j'ai  lu 
planum  cantum,  et  non  pas  plénum  cantum 
comme  il  a  mis  dans  son  édition.  »(Lebeuk, 
ibid.,  p.  93.) 

Ce  n'est  pas  tout  :  douze  ou  treize  ans  au- 
paravant, dans  une  lettre  qu'il  adressait  au 
Mercure  de  France  (février,  1728,  p.  217), 
sur  un  système  de  chant  inventé  par  un  prê- 
tre de  Saint-Sulpice,  il  dit  :  «  J'écris  plain- 
chant,  je  vous  prie  de  le  remarquer  attenti- 
vement, et  je  dis  en  latin  planus  cantus, 
après  les  plus  habiles  qui  eu  ont  traité  de- 
puis quatre  cents  ans,  que  ce  mot  est  en  vo- 
gue (Jean  de  Mûris,  Glaréan,  Franchin,  An- 

£elus  Pirigitonensis,  Alstède  ,  etc.,  etc.  ). 
es  copistes  ou  imprimeurs  nous  font  dire 
quelquefois  ce  que  nous  ne  voulons  pas.  » 

Ne  valait-il  pas  mieux  cent  fois  que  Le- 
beuf écrivit  plein-chant,  ptenus  cantus, 
comme  l'a  fait  d'ailleurs  Nivers,  et  qu'il  se 
montrât  plus  respectueux  envers  les  tradi- 
tions grégoriennes  f  Sans  doute,  et  nous  de- 
vons l'excuser  d'autant  plus  que  ses  scru- 

fmles  sur  le  mot  prouvent  qu'il  n'avait  nul- 
ement  conscience  des  altérations  sans  nom- 
bre qu'il  introduisait  dans  la  chose. 

Il  en  est  ainsi  de  tous  les  réformateurs. 
Croyant  corriger,  ils  détruisent.  Et  comme 
le  nom  reste,  ils  se  rassurent. 

Nous  conjurons  NN.  SS.  les  évêques , 
de  ne  vouloir  d'autre  chant  que  léchant  dé- 
fini par  Benoit  XIV,  dans  la  bulle  dirigée 
contre  la  musique  de  son  temps.  Quel  est 

(691)  Il  existe  un  traité  de  plain-cbant  qui  doit 
remonter  environ  à  Tannée  1532,  et  qui  est  demeuré 
inconnu  aux  meilleurs  bibliographes.  (le  traite  lui 
imprimé  à  Paris  sans  dôme, sons  le  litre  suivant  : 
Knehiridion  musiees  Nicotai  Villici  Barroducentit, 
Sororis-  Villa ,  de  Gregoritna  et  figurative  nique 
contrapuncto  timpliei,  pereottintode  tractant;  in-4"j 
gothique,  figures  en  bois.  Dom  Caltnel  avait  attribue 
cet  écrit  il  Volcyr  ;  on  s'en  tint  là,  et  quoique  les 
expressions  Villicut  Sororis-  Vitlce  ne  Tussent  pas  une 
traduction  fidèle  des  mots  Vo'cyr  et  Sérouville, 
quoique  le  secrétaire  d'Auioinc  s  appelât  lui-même 
eu  latiu  Velkgrut  Cereritiicinut,  cet  ouvrage  fut 
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ce  chant  ?  Cantus  ille  est  quem  ad  musicœ  «r- 
tis  régulas  dirigendum  formandumque  mut- 
tum  elaboravit  sanctus  Gregorius  Magnus 
prœdecessor  nos  ter,  qui  fidelium  animos  ad 
devotionem  et  pietatem  excitât,  qui  si  recte 
decenterque  peragatur  in  Dei  ecclesiis,a  piis 
hominibus  libentius  auditur  et  alteri,  qui  mtt- 
sicus  dicitur,  merito  prcefertut  (691). 

PLAIN-CHANT  MAJEUR.  —  Nom  que 
l'on  donne  en  Italie  è  une  espèce  de  plain- 
chant  alla  mente. 

PLAIN-CHANT  MUSICAL.— Voici  unarti- 
cle  qui  se  composera  entièrement  do  cita- 
tions. Il  faut  montrer  que  des  hommes  éga- 
lement compétents  à  beaucoup  d'égards,  et 
placés  à  des  points  de  vue  fort  différents  en 
fait  d'art  et  de  religion,  se  sont  néanmoins 
accordés  à  flétrir  cetto  corruption  du  chant 
grégorien  qu'on  a  appelée  le  plain-chant 
musical,  et  qui  n'est  autre  chose  que  la  to- 
nalité moderne  avec  ses  tons  majeurs  et  mi- 
neurs, ses  modulations,  sa  phraséologie, ses 
cadences ,  substituée  effrontément  à  la 
tonalité  grave  et  unitonique  des  modes  du 
plain-chant. 

Ecoutons  d'abord  le  judicieux  Poisson. 
On  ne  peut  douter  qu'il  n'ait  en  vue  le 
plain-chant  musical  dans  le  passage  sui- 
vant : 

«  L'amour  des  nouvelles  productions  a 
dans  plusieurs  églises  fait  changer  et  multi- 
plier les  chants  des  Kyrie,  Glorxa  in  excelsis, 
Credo,  Sanctus  et  Agnus  Dei.  On  n'a  pas  voulu 
s'en  tenir  à  ce  qu'on  avoit  :  la  noble  simpli- 
cité du  chant  du  Symbole,  si  ancienne,  a  été 
négligée  et  abandonnée,  ou  réservée  seule- 
ment pour  les  offices  les  plus  simples,  en 
plusieurs  endroits.  Cette  profession  de  foi, 
qui,  suivant  les  bonnes  rubriques,  doit  être 
chantée  par  tout  le  chœur,  est  devenue  une 
i'\èce  à  plusieurs  parties  dans  les  églises  où 
a  musique  a  été  introduite  :  dans  d'autres, 
les  chants  de  ce  symbole  sont  si  diversifiés 
et  souvent  si  bizarres  que  le  peuple  ne  peut 
le  chanter.  »  (  Traité  du  chant  grégorien , 
n*  part.,  p.  196.)  Mais  dans  l'introduction  de 
son  excellent  livre,  il  combat  certains  au- 
teurs de  méthodes  qui  ne  tendaient  à  rien 
moins  qu'à  remplacer  le  plain-chant  parla 
musique.  Citons  toujours  : 

«  Je  ne  parle  pas  non  plus  de  ces  maîtres 
de  musique,  d'ailleurs  habiles,  que  le  goût 
de  leur  science  ou  l'usage  de  leurs  églises  à 
rendus  dédaigneux  du  plain-chant,  ou  qui 
n'en  ont  composé  qu'en  vue  du  contre-point, 
sans  faire  assez  d'attention  que  le  contre- 

lou jours  donné  à  Volcyr.  Il  n'est  pas  de  lui  cependant, 
mais  d'un  écrivain  parisien,  qui  vivait  encore  en 
1559,  c'est-à-dire  dix-neuf  ans  après  la  mort  de 
YoUyr,  et  qui,  cette  année-là,  publia  une  nouvelle 
édition  du  livre  intitulé  M  annale  seu  ofiieiarium 
tacerdotum  ad  usum  insignit  etclesiat  et  diareetis 
Tullentit,  continent»  etc.  Celte  édition,  imprimée  à 
Paris  (lypis  Joannis  Atbi).  est  dédiée  à  Toussaint 
d'Ilocédv,  cvéqne  de  Toni.  fine  autre  édition  avait 
paru  eu  1535.  (Voir  la  Notice  tur  Nieotat  Voleur, 
(note  64)  par  M.  Aug.  Dicot,  dans  les  Mémoiret  d* 
la  Société  des  teiencet,  lettres  et  artt  de  Nancy*  de 
1818;  Nancy,  1819,  in-8-,  p.  142.;  . 
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poinl  est  une  invention  des  siècles  d'igno- 
rance, parconséquent  de  nouvelle  date;  qu'il 
n'est  qu'accidentel  au  nlaiu-cliant ,  et  qu'il 
ne  doit  point  iuûuer  dans  sa  composition 
simple.  Je  parle  de  ceux  qui,  sçaehant  la 
langue  de  l'l£glise,étoient  d'ailleurs  instruits 
jusqu'à  un  certain  point  des  règles  de  la 
composition  du  plain-chanl  :  en  combien  de 
rencontres  leur  chant  ne  se  sent-il  pas  de 
leur  humeur  et  de  leur  imagination,  qu'ils 
ont  plus  écoulées  et  plus  suivies  que  les  rè- 
gles qu'ils  connoissoietit  ? 

«  Les  uns  naturellement  Tifs  et  gais  pa- 
raissent n'avoir  eu  pour  guides  que  les  ca- 
prices d'une  imagination  féconde  en  sons  et 
pleine  de  saillies.  Parce  que  d'ailleurs  ils 
avoieot  du  goût  pour  le  chant,  ils  ont  cru 
pouvoir  en  composer;  et  parce  que  leur 
composition  plaisoil  à  leurs  oreilles,  ils  l'ont 

t'ugée  propre  à  charmer  celle  des  autres  et 
tonne  àparoilreen  public:  mais  ne  pour- 

roit-on  pas  leur  appliquer  ce  qu'où  lit  dans 
le  Spectacle  de  la  nature  (  tome  VII,  entret. 
18,  p.  97  et  suiv.),  de  certains  mauvais  mu- 
siciens dont  parle  l'auteur  de  cet  ouvrage, 
et  dire  que  comme  il  est  une  musique  baro- 
que, il  est  aussi  un  plain-cliant  baroque, 
qui  n'est  point  rare  en  ce  siècle,  non  plus 
que  dans  ceux  qui  l'ont  immédiatement  pré- 
cédé » 

Jusqu'à  présent,  Poisson  s'est  renfermé 
dans  des  généralités  ;  il  badine  agréablement 
ces  compositeurs  vifs  et  aais,  qui  n'ont  pour 
guides  que  les  capnees  d  une  imagination  fé- 
conde en  sons  (  c  est  fort  bien  dit  )  et  pleine 
de  saillies.  Mais  le  voici  aux  prises  avec  un 
adversaire  réel,  avec  l'auteur  d'un  Traité 
critique  du  plain-chant  : 

a  II  paroîldepuis  peu  un  ouvrage  intitulé: 
Traité  critique  du  plain-chant  (imprimé  chez 
Le  Mercier,  1749),  contenant  les  principes  qui 
en  montrent  les  défauts  et  qui  peuvent  con- 
duire à  le  rendre  meilleur.  Comme  cet  ou- 
vrage nous  est  adressé,  nous  ne  pouvons 

nous  dispenser  d'en  parler  Nous  sommes 

très-persuadé  que  le  chant  doit  nécessaire- 
ment exprimer  le  sens  et  l'esprit  du  texte 
sacré,  et  nous  avoos  eu  soin  d'insister  sur 
ce  point  dans  le  traité  que  nous  donnons. 
Mais  nous  ne  pensons  pasque,  pour  produire 
cet  heureux  etret,  le  plain-chant  ait  besoin 
de  plus  de  musique  qu'il  n'en  a  par  lui- 
même. 

•  Le  nouveau  système  qu'il  (le  livre  cité) 
renferme  n'a  rien  de  semblable  qui  le  doive 
faire  préférer  à  celui  des  auteurs  du  chant 
grégorien.  On  y  voit  qu'on  voudroil  tout 
amener  à  la  musique  moderne.  On  veut  ap- 
peler ton,  ce  qu'en  chant  grégorien  on  ap- 
pelle mode  :  on  prétend  qu'il  n'y  aque  deux 
tons,  le  majeur  et  le  mineur;  qu'au  lieu  de 
douze  modes  on  en  peut  distinguer  vingt- 
quatre  et  môme  plus,  qui  dans  Te  fond  ne 
seront  que  des  sous-divisions  du  majeur  et 
du  mineur;  tout  cela  n'est  pas  fort  im- 
portant en  soi-même,  mais  il  paroi t  plus 
convenable  de  s'en  tenir  à  la  distinction  or- 
dinaire. Les  règles  les  plus  simples  et  les 
plus  connues  seront  toujours  préférables  à 
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toute  autre,  quand  elles  peuvent  avoir  le 
même  succès.  » 

Tout  cela  est  fort  important,  au  contraire, 
mais  soit  qu'il  n'aperçoive  pas  toutes  les 
conséquences  du  système  qu'il  combat,  sait 
qu'il  veuille  ménager  un  contemporain,  il 
ne  croit  pas  devoir  se  montrer  plus  sévère. 
Pourtant  la  modération  de  son  langage  ne 
l'empêche  pas  de  dire  son  faitau  malencon- 
treux critique  du  plain-chant  : 

«  Les  exemples  qu'on  donne  dans  le  Traité 
dont  nous  parlons  suffisent  pour  faire  voir 
combien  ce  qu'on  propose  est  hors  de  la 
portée  des  voix  communes  ,  et  nullement 
du  ressort  du  peuple,  qui  a  plus  de  part  à 
l'office  que  les  musiciens.  Or,  le  peuple  n'est 
pas  ici  d'une  petite   considération.  C'est 

fiour  lui  principalement  que  s'est  formé 
'extérieur  du  culte  divin  ;  et  le  chant  des 
offices,  qui  en  fait  une  partie  si  considéra- 
ble, ne  lui  est  pas  iuditTérent.  On  sait  au 
contraire  quel  est  son  attrait  pour  quantité 
de  pièces  qu'il  affectionne ,  chacun  sui- 
vant son  goût  et  son  caractère.  Qu'à  la 
place  de  ces  chants  populaires  on  en  subs- 
titue de  plus  parfaits  si  l'on  veut,  et  même 
plus  harmonieux,  mais  plus  difficiles,  jus- 
qu'à ce  que  le  peuple  soit  accoutumé  à 
un  pareil  changement,  combien  faut-il  qu'il 
s'écoule  de  temps?  n'y  auroit-il  pas  aussi 
lieu  de  craindre  qu'il  ne  passât  du  mécon- 
tentement au  dégoût  même  des  offices  pu- 
blics, si  le  chant"  éloit  si  peu  à  sa  portée, 
qu'il  fût  obligé  d'y  renoncer  ? 

«  11  y  a  de  plus  dans  le  système  du  Traité 
dont  nous  parlons  ,  un  autre  inconvénient 

3ui  paroît  insurmontable;  je  veux  dire  la 
ifliculté  de  la  composition  d'un  tel  chant. 
Qui  considérera  en  effet  la  multitude  et 
J'inlinie  variété  de  toutes  les  pièces  delà 
liturgie,  aura  de  la  peine  à  se  persuader 
qu'on  puisse  trouver  aisément  des  hommes 
en  nombre  suftisant,  asssz  lettrés  d'une 
part  et  assez  musiciens  de  l'autre  pour  un 
corps  et  un  assemblage  de  laot  de  chants 
à  la  fois,  tellement  assortis  entre  eux  qu'ils 
répondissent  tous  à  l'idée  de  notre  auteur. 
Le  vrai  chant  grégorien,  au  contraire,  a 
cet  avantage  particulier  que,  malgré  le 
grand  nombre  et  la  variété  de  ses  chants, 
u  ne  sort  pourtant  jamais  d'un  certain  ca- 
ractère qui  lui  est  propre;  caractère  univer- 
sel et  toujours  le  même,  qui,  en  se  communi- 
quant à  toutes  ses  pièces,  produit  entre  elles, 
sans  nuire  à  leur  mélodie  respective  ,  une 
espèce  de  sympathie,  d'où  il  résulte  natu- 
rellement pour  la  composition  et  pour 
l'exécution  une  facilité  tout  autre  que 
dans  le  nouveau  plan.  On  en  peut  ju- 
ger par  les  pièces  que  l'auteur  a  fait  gra- 
ver pour  modèle  h  la  tin  de  ce  Traité. 
Qu'on  se  représente  des  milliers  de  chants 
à  composer  dans  co  goût,  qui  voudra  s'en 
charger?  Qui  osera  l'entreprendre  avec 
quelque  espérance  de  succès  ,  et  qui  ne 
voit  qu'au  lieu  de  certain  ordre  de  chants 
uniformes  entre  eux  et,  pour  ainsi  dire, 
homogènes,  tels  que  ceux  du  grégorien, 
il  lui  faudroit  embrasser  toutes  les  espèces 
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possibles  de  chant  et  même  Us  plus  dis- 
parates ? 

o  L'introduction  d'un  chant  d'un  genre 
tout  nouveau  ne  doit  donc  pas  être  ad- 
mise facilement  dans  l'église  à  cause  dus 
suites  fâcheuses  qu'elle  peut  avoir.»  (Pots- 
soî» ,  Tr.  du  ch.  gr. ,  chapitre  préliminaire, 
pp.  6  à  16.) 

On  ne  saurait  établir  en  meilleurs  ter- 
mes la  supériorité  du  plain-chant  sur  toutes 
les  élucubrations  de  ces  petits  esprits  qui, 
dans  leurs  petites  vanités,  ne  résistent  pas  à 
la  tentation  de  substituer  leurs  petites  inven- 
tions aux  grandes  et  universelles  institutions 
contemporaines  de  la  liturgie  elle-même. 

Nous  avons  déjà  remarqué  Ja  modéra- 
tion de  cettt-  réfutation.  Notre  polémique 
moderne  pouvait  y  puiser  de  bons  modè- 
les ,  quant  à  la  manière  dont  on  doit  con- 
cilier les  intérêts  de  la  vérité  avec  les 
égards  dus  aux  personnes.  Poisson  s'ex- 
plique là-dessus  ,  et  il  fait  voir  que  l'on 
doit  d'autant  plus  montrer  de  ménage- 
ments vis-à-vis  des  autres  qu'on  est  soi- 
même  sujet  à  l'erreur,  et  que  le  vérita- 
ble point  de  départ  de  toute  critique  de- 
vrait être  un  salutaire  retour  sur  soi-même: 

«  Peut-être  qu'entre  les  ouvrages  dont 
j'ai  relevé  les  défauts,  il  y  en  auroit  d'au- 
teurs encore  vivants,  et  qu'ils  pourroient 
s'olfenser  de  ma  critique  ;  mais  je  pro- 
teste que  l'amour  seul  du  vrai,  et  non  à 
beaucoup  près  la  passion  de  les  rabaisser, 
encore  moins  celle  de  les  décrier,  m'a  en- 
gagé à  faire  les  observations  que  j'ai  crues 
nécessaires  au  but  de  ce  Traité,  et  dont 
je  présume  quo  la  nécessité  prouvera  suf- 
iisumment  la  droiture  de  mes  intentions. 
Je  confesse  hautement  que  j'ai  besoin  moi- 
même  d'indulgence  pour  les  ouvrages  dont 
j'ai  été  chargé,  et  quelque  attention  que  j'y 
aie  apportée,  je  ne  prétends  pas  être  par- 
venu dans  toutes  les  pièces  au  point  de 
perfection  que  je  propose  et  que  j'ai  tou- 
jours eu  en  vue.  »  (Loc.  cit.,  p.  12.) 

Sans  prétendre  le  moins  du  monde  di- 
minuer le  mérite  d'une  si  louable  modes- 
tie, ceci,  pour  quiconque  sait  lire,  signifie 
que  Poisson,  ayant  été  chargé  de  corriger 
la  mélodie  de  certaines  pièces ,  sentait 
bien ,  quelque  effort  qu'il  eût  fait  pour 
se  conformer  à  la  véritable  tradition  du 
chant  grégorien,  qu'il  avait  été  dominé 
jusqu'à  uu  certain  point  par  le  sentiment 
de  la  musique  moderne,  et  qu'en  consé- 
quence il  devait  se  montrer  indulgent  pour 
ceux  qui ,  glissant  sur  la  même  pente , 
s'étoient  laissé  entraîner  plus  loin  que 
lui.  Car,  n'en  doutons  pas,  la  véritable 
source  du  plain-chant  musical  et  de  toutes 
les  conceptions  bâtardes  du  même  genre, 
c'est  l'influence  toujours  croissante  de  la 
tonalité  moderne  sur  les  moditications  de 
l'organisation  humaine. 

(695)  «  Nous  avons  sous  les  yeux  un  recueil  de  ce 
genre  qui  consent  vingt-quatre  messes,  composée» 
par  un  religieux  franciscain  nommé  le  P.  llluminato 
4<t  Torino.  Ce  recueil,  de  l'existence  duquel  douie 
M.  Fcli>,  est  intitule  :  Csn.o  cecLiiattico  Jiiito  m 
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Assurément  on  peut  dire  que  si  quel- 
u'un  était  opposé  île  doctrine,  de  croyance, 
e  goût,  de  manière  de  voir,  à  l'esprit  dans 
lequel  Poisson  a  conçu  son  ouvrage,  c'était 
Rousseau.  Nous  allons  voir  pourtant  de 
quelle  manière  Rousseau  a  parlé  du  plain- 
chant  musical. 

Mais  auparavant  disons  avec  M.  S.  Morelot 
que  le  plain-chant  musical  a  eu  pour  pre- 
mier propagateur  en  France  Lully,  dont 
on  chante  une  messe  fort  connue  dans  le 
midi  sous  le  nom  de  La  Baptiste,  du  pré- 
nom de  son  auteur;  Dumont,  l'auteur  de  la 
fameuse  Messe  dite  royale,  sur  laquelle 
Poisson  a  exprimé  un  jugement  auquel 
nous  souscrivons  de  tout  point  (Traité  du 
chant  grégorien ,  p.  196)  ;  et  surtout  l'or- 
ganiste Nivers  à  qui  l'on  doit  pourtant 
une  Dissertation  sur  le  chant  grégorien 
(Paris,  1683)  qui  contient  d'excellentes  cho- 
ses. Après  ces  trois  compositeurs  est  venu 
La  Feillée  qui,  par  sa  Méthode  de  plain- 
chant  musical,  si  souvent  réimprimée  ,  a 
donné  une  triste  célébrité  à  cette  monstruo- 
sité. «  Ce  n'est  pas  seulemeut  en  Franco, 
continue  M.  Morelot  ,  que  ce  genre  bâ- 
tard a  eu  du  succès;  il  en  a  encore  beau- 
coup en  Italie ,  où  mémo  il  parait  avoir 
commencé  plus  têt  que  chez  nous.  Les  au- 
teurs du  xv*  et  du  xvi*  siècle,  Othby  et 
Gaforio  entre  autres,  parlent  d'un  Credo 
cardinalesque,  dans  lequel,  à  la  différence 
des  autres  plains-chants,  on  observait  une 
mesure  composée  de  brèves  et  de  semi- 
brèves.  Ce  chant,  que  nous  croyons  être 
celui  du  cinquième  mode,  noté  dans  la 
plupart  des  livres  d'usage  romain,  morceau 
d'ailleurs  remarquable  et  conforme  à  la 
tonalité  ancienne,  qui  était  seule  connue 
au  moment  de  sa  composition,  parait  être 
le  point  de  départ  de  ce  que  l'on  a  ap- 
pelé en  Italie  canlo  fratto.  Les  compo- 
siteurs qui  ont  continué  à  cultiver  ce  genre 
do  musique  après  l'avènement  de  la  to- 
nalité moderne,  ont  subi  les  lois  de  celte 
tonalité,  en  sorte  que  ce  chant,  toujours 
purement  mélodique  ,  a  fini  par  constituer 
un  ordre  de  composition  tout  à  fait  diffé- 
rent du  plain-chant  ou  canto  fermo.  Il  exisie 
un  grand  nombre  de  messes  en  eu  genre 
(692),  qui  se  chantent  généralement  au  lieu 
des  messes  grégoriennes,  lorsque,  bien  en- 
tendu, il  n'y  a  pas  de  musique.  Les  li- 
vres de  chœur  des  ordres  religieux  en  ren- 
ferment un  grand  nombre,  copiées  souvent 
sur  le  parchemin  même  où  l'on  avait  écrit 
autrefois  les  anciennes  messes  en  plain- 
chant,  lesquelles  sonl  passées  de  celte  ma- 
nière à  l'état  de  palimpsestes.  Il  est  inu- 
tile d'ajouter  que  toutes  ces  compositions 
sont  du  plus  mauvais  goût.»  (Revue  de  M. 
Danjou;  art.  de  M.  S.  Morelot,  sur  Dumont.  ) 

Venons  maintenant  à  J.-J.  Rousseau.  Il 
n'est  pas  inutile  d'observer  que  son  goût 

qvalro  parti,  etc.;  Venise,  Barlolli,  1753,  in-fol.  Le 
luxe  de  l'impression  témoigne  de  l'intérêt  qu'un 
portail  en  Italie  à  ce  gimre  de  publications.  »  (M. 

MoM-LOT.) 
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pour  le  plain-chant  lui  Tient  surtout  de  ce 
qu'il  lui  plntt  de  le  considérer  «  comme  un 
reste  bien  défiguré,  mais  bien  précieux,  de 
l'ancienne  musique  grecque,  laquelle,  après 
avoir  passé  par  les  mains  des  barbares,  n'a 

Eu  perdre  encore  toutes  ses  premières 
eautés.  Il  lui  en  reste  assez,  continue-t-il, 
pour  être  de  beaucoup  préférable,  môme 
dans  l'état  où  il  est  actuellement,  ot  pour 
l'usage  auquel  il  est  destiné,  à  ces  musiques 
efféminées  et  théâtrales,  ou  maussades  et 
plates,  qu'on  3-  substitue  en  quelques  égli- 
ses, sans  gravité,  sans  goût,  sans  conve- 
nance et  sans  respect  pour  le  lieu  qu'on  ose 
ninsi  profaner.  »  (Dict.  de  mu*.,  au  mot 
Plain-chant.)  Au  mot  Motet,  il  dit  encore  : 
«  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis  pas  aucune  piété, 
mais  je  dis  aucun  goût,  pour  préférer,  dans 
les  églises,  la  musique  au  plain-chant.  » 

On  voit  ce  que  pense  Rousseau  de  la 
substitution  de  la  musique  au  plain-chant. 
Voyons  s'il  sera  moins  sévère  pour  \e plain- 
chant  musical.  «  On  peut  dire,  s'écrie-t-il, 
qu'il  n'y  a  rien  de  plus  ridicule  et  de  plus 
plat  que  ces  plains-chants  accommodés  à  la 
moderne,  prétintaillés  des  ornements  de 
notre  musique,  et  modulés  sur  les  cordes  de 
nos  modes  :  comme  si  l'on  pouvait  jamais 
marier  notre  système  harmonique  avec  ce- 
lui des  modes  anciens,  qui  est  établi  sur  des 
principes  tout  différents  (693).  On  doit  savoir 
gré  aux  évêques,  prévôts  et  chantres»  qui 
s'opposent  à  ce  barbare  mélange,  et  désirer, 
pour  le  progrès  et  la  perfection  d'un  art  qui 
n'est  pas,  h  beaucoup  près,  au  point  où  l'on 
croit  l'avoir  mis,  que  ces  précieux  restes  de 
i  antiquité  soient  fidèlement  transmis!  ceux 
qui  auront  assez  de  talent  et  d'autorité  pour 
en  enrichir  le  système  moderne.  Loin  qu'on 
doive  porter  notre  musique  dans  le  plain- 
cbant,  je  suis  persuadé  qu'on  gagnerait  a 
transporter  le  plain-chant  dans  notre  musi- 
que; mais  il  faudrait  avoir  pour  cela  beau- 
coup de  guût,  encore  plus  de  savoir,  et  sur- 
tout être  exempt  de  préjugés.  » 

Eh  bien  1  que  dit-on  de  ceci  !  C'est  pour- 
tant Rousseau  le  Genevois,  Rousseau  le  phi- 
losophe, Rousseau  le  protestant  qui  a  parlé. 

-Nous conjurons  de  nouveau NN.  SS.  les 
évôques,  messieurs  les  curés  et  les  ecclésias- 
tiques préposés  au  chant,  de  ne  jamais 
donner  entrée  dans  l'église  à  tous  ces  pré- 
tendus plains-chants  harmonisés,  arrangés, 
vulgarisés.  Malheureusement  ces  monstruo- 
sités sont  en  usage  dans  plusieurs  églises,  et 
beaucoup  de  prêtres  les  laissent  subsister 
sous  prétexte  qu'elles  eiistent  depuis  long- 
temps. Nous  y  sommes  habitués,  disent-ils; 
nos  chantres,  nos  fidèles  y  sont  faits,  et  ce 
serait  les  désorienter  que  de  vouloir  intro- 
duire une  nouvelle  manière.  Nous  supplions 
NN.  SS.  les  évêqucs  de  ne  pas  se  laisser 
abuser  par  ces  sophismes  de  la  routine  et 
d'une  coupable  paresse.  Il  y  va  non-seule- 
ment de  la  liturgie  tout  entière;  il  y  va,  je 
ne  crains  pas  qu'on  me  taxe  d'exagération, 
il  y  va  de  la  foi  ;  car  le  chant  a  été  de  tout 

(093)  Toutes  ces  expressions  doivent  être  ped 
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temps  le  meilleur  conducteur,  le  meilleur 
Téhicule  de  la  foi.  Les  choses  ont  beau  être 
anciennes,  il  y  a  eu  un  moment  où  elles 
ont  été  des  innovations,  des  innovations 
insolemment  usurpatrices  des  anciennes 
coutumes.  Il  faut  donc  les  extirper. 

Quant  aux  églises  où  l'on  chante  le  plain- 
chant,  non  du  pur  plain-chant  grégorien, 
mais  enfin  le  plain-chant  tel  qu'on  l'a  appris, 
eh  bien  I  que  l'autorité  ecclésiastique  le  garde 
fidèlement  jusqu'à  ce  que  de  grands  travaux 
de  restauration,  approuvés  et  promulgués 
par  le  Souverain  Ponlifo,  aient  rendu  la  litur- 
gie à  l'unité  grégorienne. 

PLAIN-CHANT  ROULANT.  —  Epithèto 
que  Lebeuf  donne  a  un  plain-chant  en  pur 
unisson,  sans  serpent.  Ce  mot  parait  s'appli- 
quer à  des  répons  brefs,  dépourvus  de  faux 
bourdons  et  de  fleurelis,  que  l'on  chantait 
en  carême,  «  de  manière,  dit  cet  auteur,  que 
si,  en  d'autres  saisons,  l'usage  étoit,  dans  les 
grands  chœurs,  d'admettre  des  fleurelis  ou 
faux  bourdons  sur  les  répons  brefs  pour  leur 
donner  un  certain  relief,  on  pût  se  priver  de 
cet  accompagnement  en  modulant  ces  répons 
d'une  manière  qui  fit  paraître  le  chant  gré- 
gorien affectueux  et  beau  dans  sa  simplicité, 
et  que  toutes  les  voix  chantant  à  l'unisson, 
l'oreille  fût  néanmoins  touchée  de  la  dou- 
ceur du  chant.  Je  ne  promets  point  de  dé- 
couvrir dans  quelle  église  de  la  France  furent 
enfantés  ces  chants  tendres  et  affectueux. 
Je  me  contenterai  d'en  rapporter  quelques 
exemples  tirés  des  anciens  livres  de  Paris 
du  temps  de  saint  Louis,  ce  prince  qui 
aima  tant  le  chant  ecclésiastique,  et  qui  le 
faisoit  chanter  selon  l'usage  de  la  même 
église  de  Paris  jusque  dans  ses  voyages 
d  outre-mer.  » 

L'auteur  cite  trois  de  ces  répons  brefs  qu'il 
tire  d'un  des  petits  Antiphoniers  du  temps 
do  saint  Louis.  Puis  il  ajoute  :  «  Le  témoi- 
gnage de  plusieurs  personnes  qui  ont  ouï 
cbnnter  pendant  bien  des  années  en  quelques 
églises  cathédrales  ces  sortes  aancicns 
chants,  et  qui  ont  été  charmées  de  leur  exé- 
cution ,  pourrait  servir  à  persuader  qu'il  en 
a  dû  être  de  même  autrefois  à  Paris.  Au 
moins  on  tombera  d'accord  que  ce  chant,  en 
pur  plain-chant  roulant  et  sans  serpent,  con- 
venait très-fort  au  carême,  qu'il  était  capable 
d'y  exciter  la  piété  et  la  componction,  et 
que  le  mélange  de  toutes  les  voix  au  pur 
unisson  fait  en  cette  occasion  un  très-bon 
effet  sur  ces  paroles  ou  équivalentes  dans 
un  gros  chœur,  surtout  étant  répétées  pen- 
dant plus  d'un  mois;  parce  qu  il  donne  le 
loisir  de  les  goûter,  età  tout  un  chœur  nom- 
breux la  facilité  de  les  exécuter  comme  s'il 
n'y  avait  qu'une  seule  voix  qui  les  chantât.  ■ 
(Traité  sur  le  ch.  ecclésiast.,  pp.  138-112.) 

Comment  se  fait-il  que  le  même  homme, 
qui  parle  si  bien  par  moment  du  vrai  plain- 
chant  et  de  l'expression  qui  lui  est  propre, 
ait  pu  vanter  si  souvent  les  périclèses,  les 
fleuretis,  le  chant  sur  le  livre,  et  toutes  ces 
inventions  de  mauvais  goût  qui  ont  fini  par 
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le  dénaturer  entièrement,  du  moins  à  Paris? 

PLECTRUM,  PLECTRE.  —  «  Morceau  do 
bois  ou  d'ivoire,  terminé  par  un  crochet  à 
ses  extrémités,  dont  on  se  servait  dans  l'an- 
tiquité pour  pmcerou  pour  frapper  les  cor- 
des de  la  lyre  et  de  la  cithare.  »  (Ffrns.) 

PLEIN-JEU.  —  «  C'est  (dans  l'orgue)  le 
mélange  de  tous  les  jeux  de  fond  et  des 
doublettes  avec  les  fournitures  et  les  cym- 
bales. On  nomme  aussi  plein-jeu  le  registre 
sur  lequel  In  fourniture  et  la  cymbale  sont 
réunies.  »  (Mon.  dufact.  fora.;  Paris,  Roret, 
1849,  t.  III,  p.  569.) 

PLIQUE  (Plica)i  —  La  plique  est,  suivant 
Francon,  un  signe  de  division  du  môme  son 
en  grave  et  en  aigu  :  Plica  est  signum  d/ti- 
iionis  ejusdem  soni  in  gravera  et  acutum.  Elle 
était  appelée  ainsi,  dit  M.  Fétis,  parce  que 
c'était  une  note  à  deux  queues,  l'une  à 
droite,  l'autre  à  gauche,  de  manière  à  for- 
mer un  pli  d'où  lui  est  venu  son  nom.  Celte 
figure  /appliquait  à  la  longue,  à  la  brève, 
et  à  la  semi-brève  ;  elle  n'en  changeait  pas 
la  valeur,  mais  eue  indiquait  que  Te  mémo 
son,  suivant  la  définition  de  Francon,  de- 
vait être  divisé  en  grave  et  en  aigu,  ce  qui 
équivalait  a  ce  que  l'on  a  nommé  trille  ou 
cadence.  Lorsque ,  reprend  M.  Fétis ,  la 
rjueue  de  droite  était  plus  longue  que  celle 
de  gauche,  la  note  était  parfaite,  c'est-à-dire 
d'une  valeur  ternaire  ;  lorsque  la  queue  de 
gauche  était  plus  longue  que  celle  de  droite, 
elle  rendait  la  plique  imparfaite ,  c'est-à- 
dire  d'une  valeur  binaire. 

Nous  ne  savons  sur  quel  document  M.  Fé- 
tis se  fonde  pour  affirmer  que  ce  fut  au 
xiii'  siècle  seulement  que  la  plique  devint 
le  signe  du  trille,  lequel,  dit  cet  auteur,  est 
aussi  un  pli  de  la  voix.  Il  cite  un  manus- 
crit de  l'abbé  de  Tcrsan.  aujourd'hui  à  la 
Bibliothèque  impériale  de  Paris,  et  dans  ce 
manuscrit,  sous  le  chapitre  qui  a  pour  titre: 
De  prima  divisions,  il  lit  ces  mots  sur  la 
signification  de  la  plique  :  Notandum  est 
quod  plicH  nxhil  aliua  est,  quam  tignum  divi- 
dens  sonum  in  sono  diverso  per  diversas  co- 
tes t  tam  aseendendo,  quam  deseendendo;  et 
plus  loin,  ajoute-t-il,  celte  division  du  son 
en  diverses  intonations,  tant  en  montant 
qu'en  descendant,  e5t  clairement  expliquée, 
quant  au  mécanisme  de  la  voix,  par  ces 
mots  :  Fil  autem  plica  in  voce  per  compost' 
tionem  epiglotli  cum  repercussxone  gutturis 
subtiliter  inclusa. 

Nous  demandons  en  quoi  celte  double  dé- 
finition du  manuscrit  de  l'abbé  de  Tersan 
diirère  si  fort  de  celle  de  Francon ,  qui 
écrivait  au  xi*  siècle,  et  que  nous  croyons 
cli  voir  répéter  ici  :  Plica  est  signum  diri- 
sionis  ejusdem  soni  in  gravem  et  acutum  f 

M.  Siôphen  Morelol  observe  très -bien 
que  le  signe  de  la  plique  ne  se  présente  pas 
aux  mêmes  endroits  dans  tous  les  manuscrits, 
et  qu'il  se  trouve  quelquefois  ou  supprimé, 
ou  remplacé,  soit  par  une  note  simple,  soit 
pir  le  signe  ordinaire  de  ligature  de  deux 
notes  descendantes  par  degrés  conjoints. 
Ou  conçoit  aujourd'hui  que  ces  diverses  ma- 
nières d'exprimer  une  même  chose  dans 


la  notation  du  moyen  âge,  à  l'aide  des 
signes  de  convention  en  usage  en  ces  temps 
reculés,  rendent  fort  difficile  pour  nous  la 
traduction  do  ces  vieux  monuments.  (Foy.  la 
Revue  de  la  musique  religieuse,  publiée  par 
M.  Danjou,  livraisons  de  mars,  de  juillet 
et  d'octobre  1847.) 

Du  reste,  voici  comment  parle  M.  Fétis 
«  La  plique  est  ainsi  appelée  parce  que 
c'est  une  note  à  deux  queues,  l'une  à  droite, 
l'autre  à  gauche,  qui  semble  former  un  pli, 
d'où  lui  est  venu  son  nom.  Celte  figure 
s'appliquait  à  la  longue,  à  la  brève  et  à  la 
semi  -  brève;  elle  nVn  chaugeait  pas  la 
valeur,  mais  elle  indiquait  que  le  même  son 
devait  être  divisé  en  deux  sur  la  même 
syllabe,  en  faisant  entendre  une  deuxième 
articulation  du  gosier.  *  —  C'est  de  là  peut- 
être  qu'est  venu  le  tremblement  dont  parle 
Lebeuf.  «  Lorsque  la  queue  de  droite  étoit 
plus  longue  que  celle  de  gauche,  la  note 
étoit  parfaite,  c'est-à-dire,  d  une  valeur  ter- 
naire ;  lorsque  la  queue  de  gauche  étoit 
plus  longue  que  celle  de  droite,  elle  rendoit 
la  plique  imparfaite,  c'est-à-dire  d'une  va- 
leur binaire.  »  (Foy.  Tinctokis,  De  imper» 
fect.  notarum,  lib.  i,  cap.  3.)  »  Les  auteurs 
modernes  qui  ont  parlé  de  la  plique,  termine 
M.  Fétis,  n'ont  rien  compris  à  sa  destina- 
tion ni  à  son  effet.  *  (Des  époques  caractéris- 
tiques de  la  musique  d'église,  par  M.  Fétis  : 
Revue  de  la  mus.  relia.,  juillet  1847,  pp.  234 
et  235.) 

—  m  Quant  à  l'exécution  de  la  musique 
de  ces  anciens  temps,  il  ne  nous  est  pas 
donné  de  la  connaître  plus  que  celle  enten- 
due de  nos  aïeux.  Tout  ce  qui  tient  au  mo- 
ral, aux  sensations,  à  la  mode  même,  est 
tellement  fugitif,  principalement  en  mu- 
sique, qu'on  ne  pourrait  avoir  quelques 
indices  certains  de  cette  exécution  qu'au 
moyen  de  signes  qui  indiqueraient  les  prin- 
cipaux ornements  alors  employés  par  les 
chanteurs.  La  seule  trace  que  l'on  trouve 
dans  les  plus  anciens  manuscrits  de  ce  que 
nous  appelons  agréments  du  chant  est  un 
signe  ou  noie  appelée  plique  par  les  anciens, 
du  terme  plica,  mol  latin  qui  vent  dire  pli. 
Celte  note,  qui  était  tantôt  de  figure  carrée, 
tantôt  défigure  losange,  avait  toujours  deux 
queues,  et  cela  pour  la  distinguer  des  au- 
tres valeurs  de  note  dont  elle  faisait  par- 
tie ou  contre  lesquelles  elle  était  acco- 
lée comme  signe  de  trille  ou  de  brisement 
de  la  voix.  Sa  présence  indiquait  que  la  note 
qu'elle  désignait  devait  être  partagée  en 
deux  sons  contigus,  et  battus  l'un  contre 
l'autre  par  le  mouvement  de  la  glotte.  Les 
deux  sons  opérés  par  ce  mouvement  se  for- 
maient en  montant,  si  la  note  qui  suivait  la 
plique  élait  plus  élevée  ou  sur  le  même 
degré  qu'elle;  et  en  descendant,  si  la  note 
qui  la  suivait  élait  d'un  ou  plusieurs  degrés 
plus  bas.  On  no  peut  affirmer  que  ce  mouve- 
ment de  la  glotte,  indiqué  pai  la  plique,  fût 
effectivement  le  même  que  celui  de  la  voix 
dans  l'exécution  du  trille  moderne,  mais  le 
terme  plique  indique  assez  «pie  par  la  pré- 
sence de  cette  note,  la  voix  devait  se  plier 
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au  mouvement  de  sons  contigus,  ce  qui  est 
enseigné  dans  les  anciens  ouvrages  sur  le 
plain-chant  et  le  chant  figuré,  et  démontré 
par  les  manuscrits  des  chansons  du  châtelain 
du  xu*  siècle,  où  les  mômes  passages  de 
mélodie  sont  écrits  en  deux  ou  trois  notes 
dans  l'un  des  manuscrits,  et  en  plique  d'une 
seule  figure  dans  l'autre.  On  peut  aussi 
c  msidérer  comme  petites  notes,  notes  dégoût, 
ces  fréquentes  appogiaturrs  qui  précèdent 
ou  qui  suivent  les  notes  dont  la  valeur  à  elle 


«  La  plique  était  ascendante  ou  descen- 
dante 

«  La  plique  longue  ascendante  était  figu* 
rée  par  une  note  carrée  ayant  une  queue  k 
droite  et  tournée  en  haut.  Exemple  :  J{699), 
et  plus  régulièrement  par  une  note  carrée 
ayant  deux  queues  en  haut  dont  celle  de 
droite  était  plus  longue  que  celle  de  gauche 
(700).  Exemple  :  J 

«  La  plique  longue  descendante  avait  les 
deux  queues  tournées  en  bas  (701).  Exem- 


seufe  remplirait  l'un  des  temps  de  la  mesure,  pje .  ■ 

Snîî^^ml'^mnS  ï^nLTfc  hf"^  «              brè™  pendante  était  figurée 

alo.s  ce  môme  temps  ternaire  de  binaire  un</noj0  carrée  dont  les  queues  étaient 

quil  serait  sans  la  présence  de  cette  va  eur  K:„  "JLi  "          „"  ,^,r„' Aa  n\tri,,a 

i,,;.iir«u  w  /Dr»».   i~tmA.,»i:»~  a  #„  disposées  en  sens  contraire  de  la  plique 

minime.  »  Ferne ,  Introduction  alamuti-  •    •      monanAmnla  /«rno\  i?»ûmnia.Li 

n^^nT>^t:^:tl  queue.  Lînées  en b.s  ,703)  Exemp..:n 

la  notation  neumatique  où  elle  a  été  d'abord  •  Lorsque  trois  semi-brèves  se  suivaient 

en  usage,  la  note  pliquée  avait  une  queue  par  degrés  conjoints,  la  dernière  pouvait 

en  forme  de  pli  (69i).  Ce  pli,  qui  fut  con-  être  pliquée. 

servé  dans  la  notation  carrée,  s'est  trans-  «  Les  notes  pliquées  étaient,  quant  à  leur 

formé  bientôt  en  une  deuxième  queue  valeur,  soumises  aux  mêmes  règles  que  les 

semblable  a  celle  de  la  longue,  mais  plus  notes  simples,  c'est-à-dire  qu'elles  étaient 

courte.  parfaites  ou  imparfaites  suivant  leur  posi- 

«D'après  Francon,  les  notes  pliquées  tion,  abstraction  faite  de  la  plique  (704). 

étaient  rangées  parmi  les  figures  ou  notes  t  Dan$  jes  noles  |iées>  la  dernière  pouvait 

simples  (69o),  bien  qu  elle  fût  une  sorte  de  être  p|jquée,  mais  le  signe  de  la  p/iriue  n'y 


double  note,  puisque,  suivant  les  didacli- 
ciens  des  xn*  et  xiii*  siècles,  la  plique  était 
une  note  qui  se  divisait  en  deux  sons  dont 
l'un  était  inférieur  ou  supérieur  à  l'au- 
tre (696). 

«  La  plique  était  une  sorte  d'anpogiature, 
le  plus  souvent  à  la  seconde  intérieure  ou 
supérieure  de  la  note  principale,  quelquefois 
a  la  tierce,  a  la  quarte  ou  à  la  quinte  (697). 

•  La  longue,  la  brève  et  la  semi-brève 
môme  pouvaient  être  pliquées  (698).  On  les 
appelait  alors  plique  longue,  plique  brève, 
plique  semi-brève. 

(094)  t  Plica  dicitur  a  plicando.»  (Jean  de  Mûris, 
Suinma  mtttica.  Apud  Gerb.,  Script.,  l.  III,  p.  202; 
et  note  I  de  h  page  suivante.) 

(695)  c  Prxterea  sum  atix  qusedant  figura?  sim- 
plices  Hlud  idem  quod  predicLe  significanles,  eis- 
dem  eliam  noinlnibus  cuin  addilinne  hujus  quod 
plica  est,  nomiuaue.  >  (Texte  de  Jérôue  dr  Mo- 
ka vie.) 

(696)  i  Plica  est  nota  divisionis  e jusdem  soni  in 
gruvein  et  acutum.  >  (Francon,  apud  Gerb.,  Script., 
t.  lit,  p.  6.)  —  t  Con  li  net  duas  notas,  un  a  m  snpe- 
riorem  el  aliaui  inierioreiu.  »  (Jean  de  Munis,  ibtd., 
p.  202.) 

(097)  t  Plica  nildl  alind  est  quam  signuin  tlividens 
sonum  in  sono  diversnperdi versas  vocuin  distanlia*, 
tant  ascendendo  qnam  descendendn,  videticel  per 
Rendioniura  et  dilonum  et  per  diaiessarnn  et  dia- 
ptwle.  •  (Aristote.)  —  Jean  de  Mûris,  qui  rapporte 
ce  passage  dans  le  livre  vu,  <  h.  22,  de  son  Spéculum 
muticœ,  le  donne  ainsi  «  Est  auieiii  plica  signuui 
divisiouis  soni  iiuporlanlis  per  ipsani  nolulam  in 
gravent  el  acutum,  ut  aitAristoleles,p«rseniitonium, 
per  lonnm,  per  sctniditonuiu,  per  dilonum,  diates- 
saron  vel  diapente.  » 

(698)  «  Plicarum  alin  longa,  alia  brevis,  alla 
semibrevis;  ted  de  kemibrevibus  niliil  ad  pnesens 
imendiinus  cum  non  in  simplicibiis  figuri»  possil 
plica  semibrevis  iuveniri.  In  ligaluris  auletn  cl 
oi  liiuiionibu»  semibicviuin  plica  c»l  possibilis  ac- 


élak  pas  le  môme  que  dans  les  noies  pliquées 
non  liées.  Une  queue  en  haut  ou  en  bas, 
attachée  à  la  dernière  note  carrée  d'une  liga- 
ture, désignait  la  plique  longue,  ascendante 
ou  descendante. 

«  La  plique  brève  ascendante  ou  descen- 
dante se  reconnaissait  à  la  queue,  en  haut 
ou  en  bas,  attachée  à  la  dernière  note  d'une 
ligature  oblique  ascendante  ou  descendante. 

«  Dans  la  plique  longue  parfaite,  l'anpo- 
giaturc  prenait  le  tiers  de  la  valeur  de  la 
note,  et  dans  la  plique  longue  imparfaite, 

cipi.  >  (Fra^on  ,  opwd  Gerb..  Script..  I.  III ,  p.  6.) 

(«99)  «  Plica  ascendens  qu&'dain  quadrangularis 
figurai io  solum  traetnin  gerens  a  parte  uextra 
asccndenle.  »  (Francon,  texte  de  J.  de  Morivie.)— 
i  Ascendendo  unum  solum  relinel  irnctum.  »  (Ariv 
totb,  Ma.  H36.  —  On  trouve  un  exemple  de  plique 
ainsi  marquée,  sur  le  mot  per,  de  l'Ajniu  fiii  Vir- 

frinis.  Le  bémol  placé  un  peu  a  gauebe  de  la  note  ne 
aisse  même  aucun  doute  sur  l'intervalle  que 
représente  ici  le  pli.  On  rencontre  dans  VAtceudit 
d'autres  exemples  de  pliques  indiquées  par  un  seul 
trait  en  haut.  > 

(700)  c  Magis  proprie  doos  quorum  dexter  longior 
est  sinisfro;  propter  ilk»  duos  iraelulua  norneu 
plica  babere  merelur.  »  (Francon,  lexie  de  J.  dk 
Moravie.)  .  ... 

(701)  <  Lnnga  vero  descendens  simibter  duos 
balict  iraclus,  sed  descendentes,  dcxirum,  ut  prius, 
longiorem  sinislro.  »  (FnANCON,  ibid.) 

(702)  c  Plica  brevis  ascendens  est  qux  babet  duos 
traclus  ascendentes ,  sinislrum  tamen  longioreui 
dextero.  »  (Francon,  ibid.) 

(705)  «  Descendens  vero  brevis  duos  Iractiu  ha 
bel  descendent,  sinislrum  longiorem.  »  (r*ANcn.«, 
ibid.) 

(704)  «  Et  nota  islas  plicas  similem  babere  poie- 
slatem  cl  similiier  in  vaiore  rcgulari  quemadmndum 
Hiiupliccs  supradicix.  •  (Francon,  tcxle  de  J.  « 
Moravie.) 
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la  moitié  (705).  Les  auteurs  n'expliquent 
pas  d'une  minière  précise  la  valeur  de  la 
plique  dans  la  brève,  mais  il  semblerait  ré- 
sulter d'un  passage  de  Marchetto  de  Padouo 
qu'elle  était  dans  la  môme  proportion  quo 
dans  la  longue  (700). 

•  Ce  qui  distinguait  la  note  pliquée  de 
deux  noies  liées  de  môme  valeur,  c'est  la 
manière  dont  elle  s'exécutait  (707).  Suivant 
l'auteur  de  noire  cinquième  document  iné- 
dit (708),  et  suivant  Aristole  (709),  elle  se 
formait  par  un  mouvement  de  I  épiglotle, 
subtilement  exécuté  avec  répercussion  du 
gosier.  Marchetto  dit  qu'elle  se  faisait  avec 
la  voix  de  fausset  ou  de  léle,  qui  ne  res- 
semble pas  à  la  voix  pleine  ou  de  poitrine 
(710).  »  (  Hitt.  de  Vharm.  au  moyen  âge,  par 

I)E  CODSSEHAKEB,  pp.  191-193.) 

PODATUS.  —  Signe  de  notation  neuroa- 
tique.  Signe  composé,  au  moyen  duquel 
on  exprimait  des  groupes  de  sons  liés.  La 
ligature  de  seconde,  de  tierce,  do  quarte  et 
môme  de  qui  nie  ascendante,  se  notait  par 
un  signe  appelé  podaïus.  C'était  Je  plus  ou 
moins  de  développement  du  trait  calligra- 
phique qui  révélait  h  l'œil  la  nature  de  1  in- 
tervalle ascendant.  (  Th.  Nisard.,  Revue  du 
monde  catholique,  Etude  tur  ta  musique  re- 
ligieuse,  111.  ) 

POINT.  —  Le  point  est  l'élément  origi- 
naire de  la  notation.  C'est  la  note.  De  là  lo 
mot  contrepoint,  contraction  do  punctum 
contra  punctum.  C'est  dans  ce  sens  qu'il 
faut  entendre  les  textes  suivants  des  statuts 
anciens  de  l'ordre  des  Chartreux,  1"  part., 
cap.  39,  |  1  :  Si  ea,  quœ  cantando  delectatio- 
nem  afferunt,  amputentur,  ut  est  fractio  et 
inundatio  vocis,  et  geminatio  puncti,  et  si~ 
initia,  quœ  potius  ad  curiositatem  attinent, 
quam  ad  simplicem  cantum. 

El  le  §  4  :  Punctum  nultus  teneat,  sed 
cito  dimittal,  post  punctum  bonam  pausam 
faciat. 

Punctum  est  donc  la  note,  et  la  fraction 
de  la  voix,  fractio  vocis  ivoix,  la  voix  est 
peu:-ôtre  ici  la  syllabe  ),  de  môme  que  son, 
exlension  do  la  voix,  inundatio,  produisent 
une  note  redoublée,  ou  mieux,  un  accou- 
plement de  notes,  geminatio  vocis,  sur  la 
môme  syllabe.  Bt  c'est  ce  que  les  mômes  sta- 
tuts, §  5 du  chapitre  50,  exigent  dans  la  lec- 

(705)  t  Ilahel  auiem  otnnem  poteslatem,  régulant 
•t  naturam  quam  habet  perfccia  longa,  niai  quod  in 
corpore  duo  tempora  tenei  et  unum  in  membris.... 
Est  plica  imperfecu  in  forma  perfecUe  similis,  sed 
régula  m  imperfeclx  tenei  et  natiiram,  et  continet 
unum  tempus  in  corpore,  reliquum  in  membris.  i 
iAristotb,  Ms.  1136.)  —  Voici  comment  ce  passage 
est  rapporté  par  J.  de  Mûris  :  i  Et  dicit  Aristoleles 
quod  si  sit  plica  longa  perfecla,  duo  lempora  lenet 
in  corpore,  alind  in  memhris,  id  est  in  plica  Tel 
iufleiiooe;  sivero  fueril longa  imperfecia, unum  tem- 
pus tenei  in  corpore,  aliud  m  membris.  •  {Spéculum 
muticar,  lib.  vu,  cap.  42.) 

(7U6)  <  Si  aulem  plica  fuerit  brevis  et  in  deorsum, 
dicimus  quod,  si  de  tempore  perfecio  canlabilur, 
tertia  pars  ipsius  brevis  plicabiiur  in  deorsum 
usque  ad  seqtientcm  dislanliaui.  i  (Marchetto,  apud 
Gerb.,  Script.,  U  III,  p.  181.)  «  Si  autem  plica 
fueril  in  tempore  imperfecto  ,  tune  quana  pars 
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ture  de  l'épflro  et  de  l'évangile,  où  il  faut  faire 
un  accouplement  de  deux  notes,  geminatio 

{)uncti,  sur  uno  interrogation,  un  mot  hé- 
>reu  ou  un  monosyllabe  :  tn  monosytlabis 
vet  barbaris  dictionibus  débet  in  fine  gemi- 
nari  punctum,  cum  fit  inltrrogatio,  tam  in 
epistola  quam  in  erangelio. 

C'est  toujours  dans  le  môme  sens  qu'il 
faut  interpréter  le  texte  suivant  :  Semper  in 
psalmodiu  punctus  et  pausa  teneantur.  (  In 
institut.  Patrum  de  modo  psallendi,  apud 
Tuouas.  In  Appendic.  ad  Respons.  S.  Greg., 
p.  443.  )  Ainsi  la  note  et  la  pause  doivent 
toujours  être  observées  dans  la  psal- 
modie. 

De  là  le  mot  punctatim,  qui  veut  dire  sur 
une  môme  note,  eodem  tenore,  savoir  sans 
modulation ,  comme  dans  !a  prescription 
suivante  :  Volumus,  quod  in  ipsa  deinceps 
Ecclesia  secundum  orainem  Parisiorum  Ec- 
oles iœ  per  libros,  quo  s  eidem  Ecclesiœ  dedi- 
mus,  aivinum  officium  cetebretur,  punctatim 
videlicet  atque  tract im.  (  Charta  Catoli  11,  ré- 
gis Sicilife  ann.  1304,  ap.  Ughellcm,  liai, 
sac,  t.  Vil,  p.  897.  )  C'est  là  ce  qu'on  a  ap- 
pelé en  France  la  récitation  direelanôe,  qui 
a  lieu  punctatim  et  tractim. 

Punctatim  psaUendo  Deo  cantentque  morose. 
(Slat.  amiq.  Canouic.  Kegular.  ap.  K.  Dcelliuv, 
t.  I  MiscelL,  p.  86.) 

Semper  unus  levet  psalmos,  et  punctatis 
(  peul-ôtre  punctatim  ),  sine  syncopa  leganl 
psalmos  ac  îectiones.  (Statut.  Valent,  eccles. 
inter  Concil.  Hisp.,  lom  111,  p.  511.) 

Nous  pouvons  donc  conclure  que  le  mot 
punctum,  point  ,  signifiait  uole,  d'où  est 
venu  le  vieux  mot  français,  ponctoier,  c'est- 
à-dire,  multiplier  les  notes. 

Le  glossaire  de  Du  Cange  nous  a  fourni 
les  textes  précédents,  sans  toutefois  les 
avoir  éclaircis  comme  nous  espérons  l'avoir 
fait. 

—  On  compte  encore  :  le  point  de  perfec- 
tion, c'est-à-dire  celui  qui  perfectionnait  la 
brève  en  lui  donnant  la  valeur  de  trois 
temps  au  lieu  de  deux,  puisque  la  mesure 
ternaire  était  plus  parfaite  que  la  mesure 
binaire.  —  Le  point  d'imperfection  quo  Ton 
mettait  avant  une  ronde  suivie  d'une  lon- 
gue, et  alors  il  ôlait  à  la  longue  une  de  ses 

ipsius  plicabiiur  modo  prxdicio,  si  fuerit  brevis; 
si  longa,  sui  ultimi  tcmpôris  quarts  pars.  »  (Ibid.) 

(707)  t  Ubi  sciendum  quod  plica  fuit  inventa  in 
cantu,  ut  per  ipsam  aliqua  similia  dulcius  p refe- 
ra nlur,  quod  fueril  ad  cousUtueitdam  perfectio- 
rem  6cilicel  harmonium.  »  (Marcuetto  ,  t.  lit ,  p. 
1810 

(«08)  <  Débet  formari  in  gulturc  cum  epi- 
glotlo.  I 

(709)  i  Fit  autem  plica  in  voce  per  compnsitionein 
cpiglctii  cum  repercussioue  gulluris  subiilner  in- 
du su.  »  (Ms.  H56.) 

(710)  f  Pikure  autem  notant  est  praedicum  quan- 
litatem  temporis  prombere  in  sonum  tel  in  deor- 
sum cum  voce  flcta,dissiiHiii  a  voce  tolegre  prolala.» 
(Gerb.,  Script.,  t.  III,  p.  181.) —  La  plique  aurait- 
elle  eu  du  rapport  avec  le  Jodelu  ou  Jodier  des  Tyro- 
liens? On  serait  tenté  de  le  croiic,  d'après  l'explica- 
tion de  M:irchctlo.  » 
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six  parties.  —  Le  point  de  division,  qui  fai- 
sait la  séparation  des  notes.  On  le  mettait 
dans  le  temps  parfait  devant  une  ronde, 
suivie  d'une  brève  ou  carrée,  et  alors  cette 
carrée  ne  valait  plus  que  deux  temps.  — 
Le  point  d'augmentation,  qui  augmente  la 
note  de  la  moitié  de  sa  valeur.  C'est  Iô  seul 
que  nous  ayons  conservé.  —  Le  point  de 
translation,  qui  était  le  transport  de  la  va- 
leur d'une  note  à  une  autre,  laquelle  était 
quelquefois  assez  éloignée.  —  Le  point 
d'altération,  qui  placé  entre  deux  rondes 
placées  elles-mêmes  entre  deux  brèves 
était  un  temps  à  chacune  do  ces  deux  brè- 
ves. —  Dans  le  plain-chant  gallican  de  Chas- 
telain,  Lebeuf  et  autres,  un  point  placé  à 


le  plain-chant.  Au  commencement  de  la 
portée  doit  se  trouver  la  clef,  et  è  la  (in, 
quand  il  y  a  lieu,  le  guidon.  Pour  la  musi* 

Sjue  d'orgue,  on  se  sert  de  deux  et  quelque- 
fois do  trois  portées ,  l'une  pour  la  main 
droite,  l'autre  pour  la  main  gauche,  la  troi- 
sième pour  la  partie  de  pédale  exécutée, 
comme  ce  nom  l'indique,  avec  les  pieds, 
mais  ici,  chaque  portée  doit  avoir  cinq  lignes 
ainsi  que  pour  la  musique  ordinaire. 

J.-S.  Bach  a  plusieurs  morceaux  écrits  sur 
trois  portées  et  dont  la  troisième  partie  est 
aussi  travaillée  que  les  deux  autres. 

PORTER  L'INTONATION, PORTER  L'AN- 
TIENNE. —  Dn  chantre  va  porter  l'antienne, 
ou  l'intonation  de  l'antienne  au  chanoine  ou 


côté  de  la  note  pénultième  indiquait  que  la  au  dignitaire  dont  le  tour  va  venir  d'enton- 
périélèse  ou  circonvolution  devait  être  faite  ner  un  chant.  Rem  cantandam  aiieui  prœci- 
sur  celte  note.  nere,  dans  Du  Cange.  Ordo  Cluniac. ,  Bcr- 
POINT  D'ORGUE.  —  Ce  point  est  figuré  nardi  monachi ,  part.  1,  cap.  U  :  Est  autem 
par  un  C  renversé  au-dessus  ou  au-des-  armarii  portare  abbati  omnes  cantus ,  quos 
sous  des  lignes  avec  un  point  au  milieu,  do  ipse  cantat  aut  incipit. 
manière  à  présenter  le  point  à  la  note  qu'il  Le  chantre  ou  le  préchantre  faisait  sou- 
frappe.  Il  est  appelé  point  d'orgue  parce  vent  les  fonctions  de  bibliothécaire,  arma 
que  le  son  doit  se  prolonger  pondant  un 
certain  temps. 

POLYCÉPHALE.  —  «  Sorte  de  nome  pour 
les  tlûies  en  l'honneur  d'Apollou.  Le  nome 

polycéphale  fut  inventé, selon  les  uns  par  le  rium  appellàtur.'  (Voy.  Du  Cange,  au  mot 

second  Olympe  Phrygien,  descendant  du  Armauus.) 


rius.  Udalricus,  lib.  111,  Consuet.  Cluniac., 
cap.  10  :  Prœcentor  et  armarius  :  armarii 
nomen  obtinuit,  eo  quod  in  ejus  manu  solet 
esse  bibliotheca,  guœ  et  in  alio  no  mine  arma- 


fils  de  Marsyas,  et  selon  d'autres,  par  Cra 
tès  disciple  de  ce  môme  Olympe.  » 

(J.-J.  ROUSSEAU.) 

POLYMNASTIE  ou  POLYMNAST1QUE. 
—  «  Nome  pour  les  flûtes,  inventé,  selon  les 
uns,  par  une  femme  nommée  Polymueste, 
et  selon  d'autres,  par  Polymnestus,  ûls  de 
Mélès  Colophonien.  »  (J.-J.  Rous3eau. ) 

POLYPHONIE.  —  Harmonie  à  plusieurs 
parties. 

POMPE  —  «  On  appelle  ainsi  la  par- 
tie d'un  soufflet  par  laquelle  on  aspire  I  air, 
pour  l'introduire  dans  un  réservoir,  où  il 
est  comprimé  par  un  poids  qui  en  détermine 
la  densité.  »  (  Manuel  du  facteur  d'orgues  ; 
Paris.  Roret,  18*9,  t.  III,  p.  571.) 

PONCTOIEK.  —  Vieux  mot  qui  signifie 
varier  et  multiplier  les  notes  dans  léchant; 
de  punctum,  point ,  type  primitif  de  la  note 
musicale. 

Tu  chantes  l»as  et  rudement, 

Que  Dex  escouie  doucement. 

Plus  que  celui  qui  se  conloie. 

Qui  haut  orgaue  et  haut  ponioie. 

[Mirac.  nu.  B.  II.  V.,  lib.  11.) 

Ce  qui  veut  dire  que  le  chant  simple  est 
plus  agréable  à  Dieu  que  le  chant  orné  et 
compliqué. 

PONCTUER.  —  «  C'est,  en  terme  de  com- 
position, marquer  les  repos  plus  ou  moins 
parfaits,  et  diviser  tellement  les  phrases 
qu'on  sente  par  la  modulation  et  par  les  ca- 
dences leurs  commencements,  leurs  chutes 
et  leurs  liaisons  plus  ou  moins  grandes, 
comme  on  sent  tout  cela  dans  le  discours  h 
l'aide  de  la  ponctuation.  »  (J.-J.  Rousseau.) 


De  là  est  venue  l'expression  proverbiale  : 
Porter  une  antienne,  c'est-à-dire  aller  donner 
un  avertissement  à  quelqu'un,  ou  lui  ap- 
prendre une  nouvelle  plus  ou  moins  désa- 
gréable. 

PORTE-VENT.  —  «  Il  y  en  a  de  deux  es- 
pèces :  ceux  qu'on  nomme  grands  porte-vent 
de  bois,  qui  amènent  le  veut  aux  sommiers, 
et  les  petits  porte-vent  qui  conduisent  le 
vent  du  sommier  aux  tuyaux  de  montre  et 
a  tous  ceux  qui  sont  postés.  »  (  Manuel  du 
facteur  d'orgues  ;  Paris,  Roret,  t  111,  pp.  571, 
572.) 

POSA  UNE.  —  «  C'est  le  nom  que  les  Alle- 
mands donnent  au  jeu  que  nous  appelons 
bombarde  de  seize  pieds  et  de  trente-deux 
pieds.  Quelquefois  ils  le  donnent  aussi  a  la 
trompette  de  pédale.  Le  posaune  de  trente- 
deux  pieds  prend  souvent  le  nom  de  contra- 
posaune  ou  gross  posaune,  grober  posaune, 
grober  posaun  untersatz.  Lorsque  le  mol 
posaune  s'applique  à  la  trompette,  c'est  pour 
en  désigner  une  dont  le  diapason  est  plus 
large  que  celui  de  la  trompette  ordinaire.  • 
(Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret, 
1849,  t.  111,  p.  572.) 

POSITIF. —  «  On  nomme  ainsi  un  buffet 
d'orgue  plus  petit  que  le  grand  buffet  et  sé- 
paré de  celui-ci;  il  est  posé  sur  le  devant. 
Le  nombre  et  lo  diapason  de  ses  jeux  sont 
ordinairement  moindres  que  ceux  du  grand 
orgue.  Quelquefois  le  positif  n'est  point 
posé  séparément  dans  un  buffet  particulier, 
sur  le  devant  du  grand  orgue;  mais  on  le 
met  ou  dans  le  soubassement  du  grand  buf- 
fet, ou  on  place  le  sommier  au  niveau  du 


PORTÉE.  —  On  appelle  portée,  et  ancien-    grand  sommier.  »  (Manuel  du  facteur  d'or- 
nemenl  on  nommait  pattée,  la  réunion  des    gues;  Paris,  Roret.  1849,  t.  III,  p.  572.) 
quatre  lignes  sur  et  entre  lesquelles  ou  écrit      POSTCOMMUNION.  —  Antienne  qui  se 
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chante  après  la  coramuDion  de  la  messe,  et 
qu'on  appelait  autrefois  ultima  oratio  ad  corn- 
plendum.  (Walafrid  Strabo  ,  De  reb.  eccl., 
cap.  2.)  Saint  Bernard  dit,  dans  son  Traité 
du  chant,  que  plusieurs  de  son  temps  avaient 
confondu  les  antiennes  de  la  postcommu- 
nion avec  les  répons  :  In  multi»  etiam  histo- 
riis  postcommuniones  ab  Us,  qui  simplici- 
totem  cantus  ignorant  antipkonarii ,  pro 
retpontoriit  appositas  invenimus.  (Ap.  Du 
Canoë.) 

POSTLUDE.— Comme  son  nom  l'indique, 
c'est  un  morceau  que  l'organiste  joue  a  la 
conclusion  de  1'oflke.  C'est  ce  qu'on  appelle 
la  sortie. 

POST-SANCTUS.— C'est  uneoraisonqui  se 
dit,  dans  le  rite  mozarabe, aux  messes  solen- 
nelles. Sequitur deincepi  quarto  (leg.  quintal 
oratio  vocata  post-sanctus ,  cujus  tnitium 
soletesse,  tere  sasctls,  vers  bemedictus. 
(In  Ordine  offic.  goth. ,  1. 111  Concil.  tJisp., 
p.  266.) 

PRÉCENTEUR ,  PRÉCHANTRE.  —  Alors 
que  des  membres  du  clergé  remplissaient 
eux-mêmes  les  fonctions  de  chantre ,  elles 
étaient  réparties  dans  un  ordre  hiérarchique 
qui  indiquait  le  rang  et  l'emploi  de  chacun 
d'entre  eux.  Le  chœur  des  chantres  était 
présidé  et  dirigé  par  un  principal  dignitaire, 
connu  sous  plusieurs  dénominations  dési- 
gnant la  même  charge.  On  l'appelait  indiffé- 
remment le  chantre  par  excellence,  cuntor; 
préchanlre,  prœcentor;  archichautre,  archi- 
eantor  ;  primicier,  primicerius;  capiscol,  ca- 
piscolus,  de  caput  chori ,  et  grand  chantre. 
«  Le  chantre ,  dit  saint  Isidore ,  est  celui 
dout  la  voix  chante  eu  mesure.  Il  y  en  a  de 
deux  espèces  dans  l'art  musical  :  le  précen- 
teur  {préchantre)  et  le  succenteur  (sous- 
chantre).  Le  précenteur  fait  le  premier  partir 
sa  voix  dans  le  chant,  et  le  succenteur  se 
met  à  la  suite  et  lui  répond  en  chantant.  On 
appelle  eoncenteur  (co-chanlre)  celui  qui 
citante  d'accord  avec  d'autres;  mais  celui 
qui  détonne  et  ne  chante  pas  juste  ne  sera 
ui  chanteur,  ni  eoncenteur  :  Cantor  vocatur, 
quia  vocem  modulatur  in  cantu.  Hujus  duo 
gênera  dicuntur  in  artemusica....:  prœcentor 
et  tuccentor  :  prœcentor  scilieet  qui  vocem 
prœmittit  in  cantu,  tuccentor  autem  qui  sub- 
sequenter  canendo  retpondel.  Concentor  autem 
dicitur,  quia  consonat  :  qui  autem  non  con- 
sonat nec  concinit,  nec  cantor  nec  concentor 
erit.  »  (Apud  Gerbert.,  De  cantu  et  mutica 
tacra,  1. 1",  p.  303.) 

Les  attributions  du  préchantro  étaient  im- 
portantes et  supposaient  un  mérite  distin- 
gué dans  l'ecclésiastique  investi  de  celle 
charge.  Il  devait ,  au  moins  dans  les  fêles 
solennelles,  commencer  les  psaumes  et  les 
antiennes ,  et  donner  le  ton  au  chœur.  En 
tout  temps,  c'était  à  lui  à  prescrire  aux  au- 
tres ce  que  chacun  devait  chanter;  à  régler 
l'office  divin  et  à  tout  disposer  pour  cela  ;  à 
expliquer,  dans  les  cas  douteux,  le  sens  des 
rubriques;  à  composer  les  hymnes,  les  sé- 

3ueuces,  les  leçons,  d'après  les  histoires 
es  saints,  pour  l'usage  du  chœur  et  le  be- 
soin du  service  divin,  et  autres  choses  sem- 


blables, qui  ne  pouvaient  être  faites  que  par 
un  homme  fort  instruit  :  Prœcentoris  erat , 
saltem  diebus  tolemnioribus,  ptalmos  et  anti- 
phonat  inchoare  et  intonare,  et  omni  tempore 
quid  cuique  cantandum  aiiis  prœscribere;  di- 
vinum  officium  or  dm  arc  et  disponere,  rubri- 
carum  sensum  in  dubiit  explicare;  hymnes, 
sequenlias,  lectiones  ex  ht  si  or  us  sanctorumad 
utum  chori  componere,  et  timitia  prœstare, 
quœ  non  nisi  per  virum  eruditum  Âeri  vote- 
ront. (Ibid.,  t.  1",  p.  306.) 

C'est  de  lui .  dit  Hugues  de  Saint-Victor, 
que  dépendent  les  acolytes,  les  exorcistes, 
les  lecteurs ,  et  les  psalmisles  ou  chantres. 
C'est  lui  encore  qui  indique  aui  clercs  leur 
fonction,  veille  à  leur  bonne  conduite,  règle 
le  chant  de  l'office  ,  et  détermine  quel  clerc 
doit  dire  les  leçons,  les  bénédictions,  les 
psaumes,  les  chants  de  louange,  l'offertoire 
et  les  ré|K»ns  :  Ad  primicertum  pertinent 
acotythi,  exorcittœ,  lectures,  atque pealmiitœ, 
id  est  cantores.  Signum  quoque  dandum  pro 
officio  ctericorwn,  pro  vitœ  honestate,  et 
officium  cantandi ,  peragendi  tollicite  iectio- 
nest  benedictiones,  ptalmoi,  laudes,  offeito- 
rium  et  retpontoria  quis  ctericut  dicere  de- 
beat.  L'école  (ou  collège)  des  chantres,  dit 
Onuphre,  avait  à  sa  tête,  dans  Rome,  un 
préfet  appelé  primicier,  et,  ailleurs,  prieur 
de  l'école  des  chantres,  lequel  jouissait 
d'une  grande  autorité  et  d'une  extrême  con- 
sidération. Il  choisissait  dans  les  meilleures 
familles  les  jeunes  gens  qui  se  destinaient 
au  chant,  les  faisait  instruire  à  la  lecture 
des  Livres  saints  et  aux  bonnes  mœurs  : 
Uœc  schola  habebat  magnœ  in  urbe  dignitatis 
et  exislimationis  prœfectum,  qui  primiceriu», 
aliàt  prior  scholœ  cantorum  vocabatur:  cujus 
opéra  optimi  juvenet  selecti  in  cantu,  lectione 
sacrorum  librorum,  et  optimis  moribus  insti- 
tue ban  tur.  (Ibid.,  p.  307.) 

On  voit  ici  l'origine  du  titre  de  chantre, 
qui  est  encore  aujourd'hui  une  dignité  ca- 
noniale dans  plusieurs  chapitres  calhé- 
draux  do  l'Eglise  de  France,  et  l'une  des 
sources  du  pouvoir  revendiqué  plus  tard , 
avec  plus  ou  moins  de  fondement,  par  le 
clergé  sur  l'enseignement  public. 

(L'abbé  A.  Arnacii.) 

Précenteur.— Synonyme  de  préchanlre  : 
Prœcentor.  Lebrun-Desmarettes,  parlant  de 
Saint-Maurice  de  Vienne,  dit  :  «  Les  cha- 
noines y  ont  la  chasuble  et  l'aumusse  par- 
dessus (comme  à  Rouen  en  hiver)  ;  et  le  pré- 
cen/eur,  le  chantre,  le  capiscol  ou  scolastique, 
et  le  matlre  du  chœur  y  sont  représentés  avec 
de  longs  bâtons  (comme  des  bourdons)  pour 
marque  de  leurs  dignités  ou  fonctions.  » 
(Voyages  liturg.,  p.  8.;  Le  même  auteur  dit 
encore  en  parlant  de  Saint-Jean  de  Lyon  : 
«  Le  précenteur  est  à  la  première  place  du 
côté  de  l'épltre,  et  le  chantre  à  la  première 
place  du  côté  de  l'évangile,  proche  le  cru- 
cifix, ayant  leurs  bétons  dargent  à  côté 
d'eux.  9  (Ibid.,  p.  54.) 

nuuut  à  l'origine  du  mot  prœcentor,  voici 
ce  que  dit  Grandcolas  :  €  Marie,  sœur  de 
Moïse,  formoil  un  chœur  avec  les  autres 
femmes,  chantant  la  première,  et  les  aulies 
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lui  répondoiont  on  répétant  ce  qu'elle  avoit 
chanté  :  Sumpsit  Maria  tympanum  in  manu 
sua,  egressœque  $unt  omnes  mulieres  pont  eam 
eum  tympanxs  et  choris,  quibus  prœcinebal, 

dicens:  Cantcmus  Domino  gloriose  (Exod. 

xv,20)  ;  oùl'on  voit  qu'auson  de  l'instrument 
qu'elle  avoit  en  sa  main,  elle  chantoit  la 
première,  prœcinebal;  et  c'est  de  là  qu'est 
Tenu  le  nom  de  prœcentor,  qu'on  donne  à 
celui  qui  chante  le  premier  en  chœur;  et 
tuccentor  étoil  celui  qui  répétoit  en  chantant 
après.  »  (Commentaire  historique  sur  te  Bré- 
viaire romain;  Paris,  in-12,  1727,  tom.  1", 
p.  iOf*  et  105.) 

—  On  lit  dans  le  Martyrologe  de  l'Eglise 
d'Orléans,  arrêté  en  l'année  1623,  et  signé 
de  tous  les  chanoines  capitulaires  :  In  fe- 
$ti$  annualibus  cantor  prœcinit  in  utrisque 
Vesperis,  Matutino  et  Mis  sa:  succentor  vero 
inauplicibus';  et  deessenon  possunt  officio  nisi 
de  licentia  capituli.  Le  chantre  et  le  sous- 
chantro  en  prêloient  serment  à  leur  récep- 
tion. (  Cité  dans  les  Voyages  liturgiques, 
p.  192.) 

—  Mitsarum  ac  totius  officii  divini  cantum 
opprime  scire,  eumdemqu*  tam  in  choro  quam 
extra  chorum  secundum  prœscriplum  proprii 
missalis,  breviarii  ac  ordinarii  normam  airi- 
gère,  intitatoria,  antiphonas,  nec  non  psal- 
mos,  responsoriorum  versus,  hymnosque  cou- 
ture.  tel  sattem  incipereac prœintonare  ;  psal- 
modiam  item,  tel  nimis  elevatam,  vel  nimis 
depressam  ad  ordinarium  tonumreducere,  ac 
discordantes  ad  concordiam  revocare.  Ejus- 
dem  psalmodies  pausas  convenantes  juxta 
qualitatem  ac  festorum  solemnitatem  ordi- 
nare  ;  eos  qui  in  choro  aliquid  vel  extra  cho- 
rum cantaturi  sunt  congruo  tempore  prœmo- 
nere,  ne  vel  ipse  vel  alius  in  aliquo  erret,  aut 
tempus  prœveniat  aut  cunctetur.  (Rit.  eccl. 
Laudunensis,  part,  iv,  c.  I.) 

Dans  Du  Cange  :  Le  concentor  est  donc  lo 
chef  de  chœur,  celui  qui  fait  concorder  les 
deux  côtés  du  chœur. 

PhÉCIUNTRE,  PaÉCENTEUB,  Princhantre.— 

In  charla  ann.  1469.  Ex  Chartul.  21  Corb., 
fol.  132  v*.  Vénérable  personne  maistre  Ni- 
cole de Conty,  docteur  en  décret,  princhanlre 
et  chanoine  d'Amiens. 

Prœcentoria. — Dignitas  prœcentoris,  apml 
AattULPHim  Loxoviensem,  in  Epist.,p.  50; 
et  in  charla  ann.  1332,  in  Taèull.  Gellon. 
Endem. 

Proscenium  dicitur  apud  Hugoxem  Flavi- 
niucensem,  p.  261.  Charta  Evrardi  Ambia- 
nensis  episcopi,  ann.  1218,  qua  prœcento- 
riam  erigit  in  sua  Ecclesia:  Sic  autem  di- 
stincta  sunt  dictorum  personatuum  [  can- 
toriœ  et  prœcentoriœj  officia.  Prœcentor  pro- 
ximum  stallum  post  aecanum,  cantor  pro- 
ximum  stallum  post  prœcentorem  habebunt. 
Prœcentor  in  superiori  stallo  canonicos  iV 
stutlabit,  cantor  in  inferiori.  Uterque  dabit 
regimen  duarum  scholarum  cantùs.  Jurisdi- 
ctio  puerorum  commuais  erit  utrique.  Com- 
muai consilio  récipient  in  choro  pueros. 
Vterque  poterit  eiieere  delinquentem;  ejectus 
ab  uno  non  introducetur  ab  alto,  nisi  ejicien- 
Us  satisfseerit  arbitrio.  Prœcentor  audiet  a 
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pueris  id  quod  drbent  cantare.  Cantor  etiam 
pro  excesstbus  suis  verberabit.  Prœccntir  et 
cantor  simul  regent  ehorum  in  Naticitate  Do- 
mini,  in  Epiphania,  in  Pascha,  in  Ascensione, 
in  Pentecosle,  etc.  In  aliis  duplicibus  cantor 
cum  uno  de  canonicis  regel  chorum  in  ordi- 
nibus,  in  consecratione  Chrismati»,  in  bene- 
dictionibus  abbatum.  Prœcentor  chorum  regel 
in  synodo.  Prima  dies  est  prœcentoris  ;  se- 
cundo cantoris.  Prœcentor  officium  anni  prœ- 
nuntiabit,  et  in  iis  omnibus,  si  aller  aùsens 
fuerit,  itle  qui  prœsens  erit  supplebit  defe- 
ctum.  Cantoris  erit  scribere  tabulam  canto- 
rum,  etc. 

De  officio  prœcentoris  agunt  nrœterea  sta- 
tuta  Ecclesiœ  Leichefeldensis  in  Monastico  an- 
glic,  loin.  111,  p.  241. 

Voir  dans  le  livre  de  M.  A.  do  La  Fag<\  in- 
titulé De  la  reproduction  des  livres  de  plain- 
chant  romain,  des  détails  cuiieux  sur  les 
fonctions  des  préchantres,  avec  celles  fies 
autres  dignitaires  qui  dépendaient  du  pre- 
mier, p.  58  et  suivantes. 

Prœcentor issa.  (La  môme  dignité  conférée 
aux  femmes)  in  monasteriis  sanctimonialium, 
ex  charta  anni  1420,  in  Tabul.  S.  Vict. 
MassiL  (de  Saint-Vicior  de  Marseille). 

Prœcentria,  in  monasteriis  sanctimonialium. 
Vide Statuta  ordinis  de  Sempringham.  p.  767. 

Prœcentrix,  eodem  sensu,  in  senlentia  arbi- 
trali  ann.  1221,  inler  archiepisc.  Aretat.  ca- 
pitulumque  et  monasterium  S.  Cœsarii  tx 
schedis  prœs.  de  Mazaugues  :  Jurât erunt 
S.  celtararia  et  Florentin  sacristana,  et  Beren- 
garia  prœcentrix  in  animas  ipsius  abbatissœ 
et  conventus.  (Ap.  Du  Casge.) 

Cantrix  (cantorina),  dignité  de  chantre 
conférée  aux  femmes.  C'est  celle  qui  im- 
pose le  chant,  et  qui  préside  aux  cantatri- 
ces dans  les  couvents  do  religieuses.  Ap. 
Du  Canoë.  Petrus  Abœlardus,  p.  155  :  Can- 
trix loti  choro  providebit  et  divina  disponet 
officia,  et  de  doctrina  cantandi  vel  legendi 
magisterium  habebil,  et  de  eis  quœ  ad  scri- 
bendum  pertinent  vel  diclandum,  etc.  Vidp 
Vitam  B.  Margaritœ  Hungariœ,  cap.  6'»  et 
Révélai.  S.  Gertrudis,  lib.  i,  cap  4;  lib.  t, 
cap.  6. 

PRÉFACE.  —  Celte  pa  rtie  de  la  messe 
est  ainsi  appelée  parce  qu'elle  précède  le 
sacrifice,  la  consécration,  dont  elle  est  une 
préparation.  De  là  vient  qu'Alcuin  dit  :  Hue 
usque  prœfatio,  id  est,prœlocutio  etalloculio 
populifhinc  sequitur  exhortatio,  sur sum  corda, 
(lib.  de  div.  officiis)  et  CJgutio  :  Prœfatio, 
quod  prœcinilur  ants  sacramentum  corporis 
et  sanguinis  Christi.  Plusieurs  auteurs  font 
remonier  l'usage  de  la  préface  jusqu'aux 
apôtres.  Le  chant  de  la  préface  est  un  des 
plus  majestueux  de  la  liturgie.  Ce  doit  être 
aussi  un  des  plus  ancions.  Mais  on  ne  peut 
se  permettre  aucune  conjecture  à  l'égard  de 
son  origine. 

«  Les  Grecs  n'ont  qu'une  préface.  Les 
Latins  en  ont  eu,  depuis  le  ti*  siècle  jusque 
vers  la  fin  du  xi',  de  différentes  presque  pour 
toutes  les  fôtes,  dans  lesquelles  ou  mar- 
quait en  peu  de  mots  le  caractère  du  mys- 
tère ou  de  la  fôte,  pour  les  actions  de  grâces 
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que  l'on  vouloit  rendre  à  Dieu  Mais  vers 
le  xi*  siècle,  toutes  ces  préfaces  furent  ré- 
duites à  dix,  qui  sont  dans  tous  les  plus 
anciens  Sacramentaires,  et  qui  sont  mar- 

?uées  dans  une  lettre  attribuée  au  Pape 
élage,  prédécesseur  de  saint  Grégoire,  qui 
est  citée  par  le  Micrologue,  et  insérée  dans 
toutes  les  collections  de  Burchard,  d'Ires  de 
Chartres,  d'Anselme  etdeGratien.  »  (Cata- 
logue des  Ma.de  Si.  de  Cambis-Velleron; 
iû-k;  p.  43;  Avignon,  L.  Charabaud,  1770.) 

PRELUDE.  — Le  prélude  est,  comme  son 
nom  l'indique,  un  morceau  d'une  certaine 
étendue  qui  varie  suivant  les  .circonstances, 
et  qui  sert  d'introduction  ou  de  préparation 
à  d  autres  morceaux,  à  une  pièce,  etc.  Il  y  a 
eu  un  temps  où  ce  que  nous  nommons 
ouverture  n  était  qu'un  prélude.  11  est  vrai 
que  l'ouverture  n'avait  pas  alors  les  déve- 
loppements qu'on  lui  a  donnés  depuis. 

Lorsque  les  premiers  compositeurs  de 
musique  instrumentale  du  xvi*  siècle,  après 
s'être  exercés  dans  le  genre  de  composition 
appelé  alla  mente,  se  dégoûtèrent  de  ce  style, 
ils  essayèrent  de  composer  des  morceaux 
plus  réguliers,  qu'ils  destinèrent  a  servir 
comme  de  préface  à  d'autres  plus  étendus,  et 
ils  produisirent  ainsi  une  grande  quantité 
de  préludes,  de  ricercari,  sorte  de  pièce 
fort  recherchée  dans  ses  combinaisons.  Les 
organistes  les  imitèrent  ;  eux  aussi  firent  des 
préludée ,  des  ricercari,  et  l'on  a  fini  par 
nommer  préludes,  non-sculenient  les  mor- 
ceaux qui  sont  joués  sur  l'orgue  au  commen- 
cement de  la  cérémonie,  morceaux  appelés 
aussi  entrées,  mais  encore  ceux  que  l'orgue 
lait  entendre  entre  les  versets  d'une  hymne 
ou  à  la  fin  des  psaumes,  et  qui  étaient 
beaucoup  mieux  désignés  par  le  nom  ^in- 
terludes, M.  Fëlis  a  donné  d'excellents  avis 
sur  la  manière  déjouer  les  préludes.  Ou 
nous  saura  gré  de  les  transcrire  : 

«  Il  ne  suflit  pas  que  les  préludes  de  l'orga- 
niste soient  dans  le  ton  de  la  pièce  de  plain- 
chantà  laquelle  ils  servent  d'introduction  ; 
il  faut  encore  qu'ils  se  terminent  de  manière 
a  être  en  rapport  avec  la  note  par  laquelle  le 
chant  commence.  Pour  cela,  il  faut  avoir 
é^ard  aux  faits  suivants  :  1*  La  plupart  des 
pièce*  de  plain-cbant  du  premier  ton  com- 
mencent par  la  finale  ou  par  sa  tierce  ;  l'or- 
ganiste doit  terminer  dans  ce  cas  en  ré  mi- 
neur, ou  è  la  tonique  du  ton  adopté  dans 
sou  église.  — 2*  Lorsque  le  chant  commence 
par  la  dominante  de  ré  mineur  ou  du  ton  en 
usage  dans  l'église,  l'organiste  doit  finir  le 
prélude  sur  la  dominante  de  ré  mineur.  — 
3*  Les  mêmes  règles  sont  applicables  au 
deuxième  ton.  —  V  Les  préludes  du  Iroi- 
Mème  ton  doivent  toujours  se  terminer  en 
nti  mineur,  parce  que  les  chants  de  ce  ton 
commencent  par  mi  ou  par  sol.  —  5*  Quel- 
ques chants  du  quatrième  ton  commencent 
par  la  tierce  au-dessous  de  la  finale;  pour 
ceux-là,  le  prélude  de  l'organiste  doit  se 
terminer  en  la  mineur.  D'autres  commencent 
parlalinalc  même;  dans  ce  cas,  le  préludedoit 
unir  en  nu  mineur.  Enfin  le  plus  grand 
nombre  des  chants  de  ce  ton  commence  par 
Dicno*>.  oc  Plaix-Cuant. 
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la  note  au-dessus,  ou  par  la  note  au-dessous  ' 
de  la  finale;  pour  ceux-là,  le  prélude  doit 
finir  en  ta  mineur,  et  l'organiste  doit  donner 
immédiatement  l'accord  parfait  de  ré  mi- 
neur, quand  il  n'y  a  pas  de  serpent  pour 
donner  le  ton.  —  6*  La  plupart  des  chants 
du  cinquième  ton  commençant  par  la  finale, 
le  prélude  doit  se  terminer  en  fa,  ou  en  ut, 
si  le  ton  est  transposé.  —  7*  La  plupart  des 
chants  du  sixième  ton  commençant  par  la 
finale,  le  prélude  doit  être  terminé  en  fa.  — 
8*  Le  plus  grand  nombre  des  chants  du 
septième  ton  commençant  par  la  dominante, 
le  prélude  se  termine  en  ré  majeur  ;  [tour 
ceux  qui  commencent  par  la  finale,  le  pré- 
lude finit  en  sol.  —  9*  Les  chants  du  hui- 
tième ton  qui  commencent  par  la*  finale  exi- 

Sent  la  terminaison  du  prélude  en  sol. 
'uelques-uns  commencent  par  la  noie  au- 
dessous  de  la  finale  ;  le  prélude  doit  finir 
alors  en  ut,  pour  donner  immédiatement 
l'accord  de  [a ,  s'il  n'y  a  pas  de  serpent  au 
chœur.  »  (Mélh.  élém.  de  plain-chtmt,  p.  32.) 

PRÉLUDER.  —  «  C'est  en  général  chanter 
ou  jouer  quelque  trait  de  fantaisie  irrégulier 
et  assez  court,  mais  passant  par  les  cordes 
essentielles  du  ton,  soit  pour  l'établir,  soit 
pour  disposer  sa  voix  ou  bien  poser  sa 
main  sur  un  instrument,  avant  de  commen- 
cer une  pièce  de  musique. 

«  Mais  sur  l'orgue  et  sur  le  clavecin  l'art 
de  préluder  est  plus  considérable.  C'est  com- 
poser et  jouer  impromptu  des  pièces  char- 
gées de  tout  ce  que  la  composition  a  de  plus 
savant  en  dessin,  en  fugue,  en  imitation, 
en  modulation  et  en  harmonie.  C'est  sur- 
tout en  préludant  que  Jes  grands  musiciens, 
exempts  de  cet  extrême  asservissement  aux 
règles  que  l'œil  des  critiques  leur  impose 
sur  le  papier,  font  briller  ces  transitions 
savantes  qui  ravissent  les  auditeurs.  C'est  là 
qu'il  ne  suffit  pas  d'être  bon  compositeur, 
ni  de  bien  posséder  son  clavier,  ni  d'avoir 
la  main  bonne  et  bien  exercée,  mais  qu'il 
faut  encore  abonder  de  ce  feu  de  génie  et  de 
cet  esprit  inventif  qui  font  trouver  et  traiter 
sur-le-champ  les  sujets  les  plus  favorables 
à  l'harmonie  et  les  plus  flatteurs  à  l'oreille. 
C'est  par  ce  grand  art  de  préluder  que  bril- 
lent en  France  les  excellents  organistes,  tels 
que  sont  maintenant  les  sieurs  Càlvière  et 
Doquin,  surpassés  toutefois  l'un  et  l'autre 

Kir  M.  le  prince  d'Ardore,  ambassadeur  de 
aptes,  lequel,  pour  la  vivacité  de  l'inven- 
tion et  la  force  de  l'exécution,  efface  les  plus 
illustres  artistes,  et  fait  à  Paris  l'admiration 
des  connaisseurs.  »        (J.-J.  Rocssbac.) 

Phrluder.  —  Jouer  un  prélude  sur  l'or- 
gue ou  le  piano.  Quelquefois  le  mol  préluder 
s'entend  clans  le  sens  d'improvisation. 

PRESTANT,  «  du  latin  preestare,  qui  si- 
gnifie être  devant,  parce  que  ce  jeu  est  ordi- 
nairement placé  sur  le  devant;  d'autres, 
traduisant  ce  mot  par  {'emporter  sur,  pré- 
tendent qu'on  a  donné  au  prestant  le  nom 
qu'il  porte,  parce  qu'il  l'emporte  sur  les 
autres  jeux  par  la  place  qu'il  tient  dans  l'é- 
chelle générale  des  sons,  ce  qui  fait  que  ne 
sïlevant  au-dessus  ni  ne  descendant  au-des- 
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sous  des  sons  appréciables,  on  le  choisit  de 
préférence  pour  faire  la  partition.  Dans  les 
orgues  d'Allemagne,  c'est  la  même  chose 

3ue  le  principal  de  quatre  pieds.  •  (  Manuel 
ufacteur.d  orgues,  Paris,  Roret,  1849,  t.  III, 
pp.  573,  574.) 

PREVOIR. —  Faire  prévoir  aux  enfants  de 
chœur  les  leçons  qu'ils  avaient  à  chanter  à 
l'office  était  un  usage  qui  se  liait  étroite- 
ment a  celui  admis  dans  plusieurs  églises 
de  chanter  de  mémoire.  On  entendait,  par 
cette  expression,  faire  repasser  d'avance  aux 
enfants  ou  aux  clercs  la  partie  de  l'office 
qu'ils  avaient  à  chanter,  comme  qui  dirait 
voir  avant.  Vt  autem  speciatim  et  diligenter 
cuncta  compleantur,  statim  pott  capitulum 
lectiones  auaiantur,  dit  le  Rituel  de  Rouen. 
C'était  le  maître  des  écoles  qui  éloil  chargé 
du  soin  de  faire  prévoir  les  leçons  ou  de 
les  faire  recorder,  ce  oui  revenait  au  même. 
(Voyag.  liturg.,  pp.  356  et  393.)  Ainsi,  le 
samedi  saint  à  Saint-Lê  (S.  Laudusjde  Rouen, 
après  l'office  de  Sexte,  on  prévoyait  les  le- 

Îons  et  prophéties  afin  de  n  y  point  faire  de 
aules.  {Ibid.,  p.  403.) 

Prévoir  est  ce  qu'on  appelait  affirmarb 
(ou  firmare)  canton,  psalmos,  etc.  Id  quod 
canendum  est  in  ecclesia  prœvidere  et  prius 
in.  eo  sese  exercer e.  (S.  Wilhbl.  Constit.  Hir- 
saug.,  cap.  89.)  Et  hoc  subnotandum  est,  quia 
nemo  cantat  in  ctaustro  in  festis  duodecim 
tectionum,  quœ  apostolis  feriantur,  nisi  fru- 
très  illi,  <?»«  notât  i  ad  Graduale,  tel  Alléluia. 
Isti  quidem  ante  Primam  prœdictum  cantum 
ad  invicem  afjirmarepossvnt,  suppressa  tamen 
voce.  Quod  si  Prima  in  tantum  accélérât ur,  ut 
brevitas  spatii  illud  non  patiatur,  tum  qui- 
dem  in  vestiario,  quando  se  albis  induunt, 
eundem  cantum,  audiente  armario,  prœvidc- 
bunt.  {Ap.  Do  Canoë.) 

PRIERE.  —  On  donne  le  nom  de  prière  a 
certains  morceaux  courts,  d'un  style  doux, 
grave,  onctueux.  Le  Nouveau  Journal  d'or- 
gue de  M.  Lemmens  en  contient  quelques- 
unes  d'une  mélodie  touchante  et  d  une  très- 
élégante  et  très-pure  harmonie.  Je  recom- 
mande surtout  celle  qui  est  en  mi  majeur 
dans  une  des  premières  livraisons. — Haydn, 
Beethoven  ont  aussi  mis  do  fort  belles  prières 
dans  certains  morceaux  de  musique  instru- 
mentale. 

PKI.MICIKR. —  Au  nombre  des  fonctions 
ecclésiastiques  on  a  compté,  dès  les  temps 
anciens,  le  primicier,  qualification  donnée 
au  premier  des  chantres  ou  préchantre.  Le 
mot  de  primicier,  primicerius,  vient  de  pri- 
mus  in  cera,  le  premier  sur  le  catalogue  de 
cire,  parce  que  c'était  autrefois  sur  un  ta- 
bleau de  celte  sorte  qu'étaient  inscrits  les 
chantres,  usage  qui  subsistait  encore,  au 
siècle  dernier,  dans  l'Eglise  de  Laon.  D'a- 
près le  livre  i"  des  Décrétâtes,  titre  25%  ce 
dignitaire  prenait  rang  immédiatement  après 
les  vicaires  des  évêques,  et  saint  Isidore 
décrit  en  détail  sa  fonction  dans  les  églises 
cathédrales.  Dans  le  privilège  que  le  Pape 
Léon  IX  donna  à  l'autel  du  monastère  de 
Saiut-Arooul  de  Metz,  pour  les  messes  qui 
devaient  s'y  célébrer,  le  primicier  est  parmi 
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les  prêtres  désigné  le  premier,  avant  le 
doyen  et  le  premier  chorévêque,  et  doin 
Mabillon  pense  que  c'était  un*  honneur  ac- 
cordé au  chef  des  chantres  :  distinction  qui 
s'explique  facilement  dans  une  église  qui 
cultivait,  depuis  le  règne  de  Charlemagne, 
la  musique  avec  tant  d'éclat.  Le  primicier 
était  quelquefois  appelé  aussi  le  grammai- 
rien, dénomination  qui  tirait  son  origine 
de  la  surveillance  qu'il  exerçait  sur  l'école 
où  l'on  enseignait  la  grammaire,  c'est-à-dire 
les  lettres  humaines.  (Gerbert,  De  cantu  et 
musica  sacra,  t.  1",  p.  306.) 

Pierre,  évêque  d'Orviéto,  dans  sa  Fie  du 
Pape  Léon  IV,  fait  remonter  au  temps  de  ce 
/Souverain  Pontife,  c'est-à-dire  au  milieu'du 
ix*  siècle,  l'institution  du  primicériat  à 
Rome.  Parmi  les  travaux  de  ce  Pape,  il 
compte  la  création  d'une  école  des  chantres, 
qui  était  commune  pour  les  églises  de  cette 
ville.  C'est  de  cette  école  ou  collège  qu'é- 
taient tirés  les  chantres  dont  on  avait  besoin 
pour  les  stations,  les  processions,  et  les 
fêtes  principales  des  églises  de  la  cité;  car 
ils  vivaient  en  commun,  et  avaient  à  leur 
tête  un  prélat  appelé  primicier.  C'était  alors 
une  grande  dignité,  ce  titulaire  étant  le 
chef  «te  tout  le  clergé  qui  était  soumis  à  sa 
direction.  Dans  celte  école,  les  jeunes  gens 
se  formaient  au  chant,  à  la  lecture  et  aux 
bonnes  mœurs.  C'est  de  là  que  se  répandit 
dans  les  églises  cathédrales  de  l'univers 
l'office  et  la  dignité  de  primicier  :  Ideoque 
fuit  ordinata  schola  cantorum,  quœ  fuit  com- 
munis  in  Urbe,  quia  sequebantur  ex  schola 
stationes,  processiones,  et  fesla  principalia 
ecclesiarum  Urbis  :  vivcliant  enim  incommuni, 
et  habebant  primicerium  in  prœlntum.  Et  erut 
tune  hœc  magna  dignilas  in  Vrbe,  quoniam 
caput  erat  totius  cleri,  et  quasi  rector  :  et  in 
hoc  schola  informabantur  juvenes  in  cantu,  et 
in  lectione  et  in  moribus.  ttinc  veto  in  ecc/e- 
siis  caihedralibus  processif  ver  mundum  pri- 
micerii  dignitas  seu  officium ,  etc.  (Ibid., 
p.  294.^  Dans  les  temps  modernes,  quelques 
primiciers  furent,  h  Reme,  décores  de  la 
mitre  épiscopale,  et  devinrent  assistants  au 
trône  pontifical,  glorieuse  récompense  d'un 
office  qui  avait  jeté  un  si  grand  lustre  sur 
le  culte  catholique.  (Ibid.) 

Le  rite  grec  avait  deux  primiciers,  assis- 
tés des  domestiques,  officiers  intermédiaires 
entre  eux  et  les  simples  chantres,  et  les 
primiciers  chantaient  aussi  l'office.  Le  pre- 
mier commandait,  et  donnait  le  signal  du 
chant  dans  l'église  :  Duo  primicerii  stant  cum 
domesticit,  ipsique  etiam  contant.  Proximus 
imperat,  et  signum  dot  psalmodies  ttmpore  in 
catholica  Ecclesia.  (Jota.) 

Autrefois,  dans  1  Eglise  de  France,  beau- 
coup de  chapitres  cathédraux  avaient  un  pri- 
micier, investi  d'une  grande  autorité,  pour 
donner  une  forte  impulsion  à  la  direction 
du  chant  liturgique.  Il  était  chargé  d'en 
conserver  les  saines  traditions,  de  le  rég-ler 
suivant  l'importance  des  fêtes,  de  discipli- 
ner le  chœur,  de  veiller  à  l'instruction  et  à 
la  bonne  tenue  des  chantres,  et  le  soin  qu'il 
mettait  à  remplir  ces  graves  obligations 
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contribuait  beaucoup  à  la  splendeur  du  culte 
el  a  l'édification  des  peuples.  Aujourd'hui 
celte  dénomination  n'existe  plus  en  France, 
et  les  attributions  qui  s'y  rattachaient  ap- 
partiennent au  chanoine  chantre  ou  grand 
chantre,  qui,  par  malheur,  ne  voit  souvent 
dans  cette  distinction  qu'un  titre  honorifi- 
que facile  a  porter.  Les  anciens  primiciers  ne 
pensaient  pas  ainsi  de  leur  dignité;  aussi 
les  résultats  étaient  bien  différents.  (L'abbé 
A.  Arnaud.) 

PRINCE.  —On  appelait  ainsi,  aux  puys 
de  musique,  le  personnage  élu  chaquo  an- 
née pour  présider  la  solennité.  Dans  l'inté- 
ressant article  que  nous  empruntons  au 
savant  Bottée  de  Toulmon  sur  les  puys  de 
palinods  et  de  musique,  on  trouve  des  détails 
circonstanciés  sur  les  fonctions  et  les  obli- 
gations du  prince  ou  mattre. 

PRINCIPAL.  «  Prcstast,  Rbgula  prima- 
ru,  Dorff,  Fonds  d'orgce,  sont  les  noms 
que  l'on  donne,  surtout  en  Allemagne,  au 
jeu  le  plus  important  de  l'orgue.  On  en  fait 
les  tuyaux  en  étain  le  plus  pur  et  on  en 

8 lace  les-  plus  grands  en  montre.  C'est  une 
ûte  ouverte  dont  le  timbre  varie  considéra" 
blement,  selon  la  place  qu'elle  lient  dans 
l'orgue.  Chaque  clavier  a  son  principal  au- 
quel on  donne,  ainsi  qu'aux  jeux  qui  Jui 
sont  annexés,  une  qualité  de  son  différente 
des  autres  jeux  de  même  espèce. 

«  La  grandeur  de  l'orgue  se  détermine 
ordinairement  d'après  celle  du  principal; 
ainsi,  par  exemple,  on  dit  un  orgue  de  trente- 
deux  pieds  de  celui  qui  a  un  principal  de 
trente-deux  pieds.  Les  anciens  appelaient 
orgue  entier  celui  de  seize  pieds,  demi-orgue 
celui  de  huit  pieds,  et  quart  d'orgue  celui 
de  quatre  pieds;  mais  de  nos  jours  ces  dé- 
nominations n'ont  plus  aucune  signification. 
Lorsqu'on  désigne  un  principal  comme  ayant 
vingt-quatre  pieds,  cela  signifie  ou  que  le 
jeu  ne  descend  que  jusqu'au  /a,  ou  que  les 
tuyaux  au-dessous  de  ce  fa  sont  placés  dans 
l'intérieur.  •  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  1849,  t.  III,  pp.  574, 575.) 

PROCESSION,  en  latin  Chorea.  —  Comme 
Ckorea  signifie  encore  l'étendue  du  chœur, 
le  tour  des  chapelles,  ambitut  chori,  qui  in 
variis  capellis  teu  sacellisplerumque  consistât 
(V.  Du  Cakgk),  le  mot  de  procession  signifie 
un  chœur  ambulant,  qui  parcourt  harinoni- 
quement  et  en  une  sorte  de  cadence,  les  di- 
verses parties  de  l'église,  et  dont  les  mou- 
vements sont  réglés  par  des  rites,  comme  on 
l'a  vu  au  mot  Balbr.  11  est  indubitable  que 
les  processions  ont  été  instituées,  soit  pour 
imiter  les  mouvements  des  sphères  célestes, 
soit  pour  rappeler  les  danses  sacrées  anti- 
ques, lesquelles  à  leur  tour  n'étaient  autre 
chose  qu'un  symbole  des  concerts  de  la 
nature.  Il  est  donc  tout  simple  que  les  pro- 
cessions aïeul  été  toujours  accompagnées  de 
chants  et  qu'elles  s'exécutent  le  plus  souvent 
aux  sons  des  instruments  de  musique. 

(711)  Pet»,  G»kco*ic«,  I.  i  Part.Can.,  Ul.  20, 
eaj».  4. 
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Rordenave,  dans  sa  vaste  et  savante  com- 
pilation, a  fort  bien  expliqué  et  l'origine 
des  processions  el  les  divers  sens  que  l'Egliso 
a  attachés  a  cette  cérémonie.  Nous  lui  em- 
prunterons les  passages  suivants  : 

k  Procesiio  n'est  autrechosequ'une  priero 
publique  que  fait  l'Eglise  en  s'acbeminant 
vers  quelque  saint  lieu,  et  est  ainsi  appellée 
a  procedendo  et  eundo  in  publicum,  selon 
Grégoire  (711)  en  sos  Partitions  dudroiet  ca- 
non ;  Processif,  quasi  progressio ,  dit  Du- 
rand (712),  pour  ce  qu'une  multitude  de  peu- 
ple, ordonné  et  rengé,  marche  en  prières 
avec  le  clergé,  pour  impétrer  quelque  grâce. 
Quelques-uns  nomment  les  Rogations  et 
Letanies.  Prœcessiones,  quod  binos  proce- 
dendo bini  longo  ordine  sequantur,  a  Coco  ad 
locum  progreaiendo,  ac  magna  voce  orando. 
Mais  il  vaut  mieux  retenir  le  mot  proces- 
stones,  puisque  le  commun  en  use,  avec  la 
saincte  Eglise.  • 

—  «  Les  vrais  docteurs  catholiques  ortho- 
doxes prouvent  par  toute  sorte  d  autborités 
sacrées  que  l'usage  des  processions  remonte  à 
la  plus  haute  antiquité.  Ils  disent  que  celte 
cérémonie  tire  son  origine  et  procède  de 
Dieu  môme,  parce  que  Dieu  n'est  qu'une 
éternelle  procession.  Pareillement  tout  le 
cours  de  la  vie  de  Jésus-Christ  en  ce  monde 
est  une  belle  procesion.  Si  nous  jetons  les 
yeux  sur  la  face  de  l'univers,  nous  verrons 
que  tout  est  en  procession  :  les  ci  eux  qui 
ruulent  sur  nos  testes,  les  saisons  qui  s'en- 
trepoussent ,  l'air  qui  s'agite,  l'eau  qui 
coule,  le  feu  qui  est  toujours  mouvant,  la 
terre  qui  change  de  face,  la  vicissitude  or- 
dinaire des  choses  humaines  ;  tout  cela  est 
une  roue  qui  procède  et  tournevire  inces- 
samment par  la  disposition  et  volonté  de 
Dieu. 

«  La  cérémonie  des  processions  en  la 
saincte  Eglise  est  introduicte  principalement 
pour  nous  rappeler  cette  vérité,  que  nous 
sommes  tous  pèlerins  sur  la  terre,  comme 
nos  devanciers  ont  esté.  Si  bien  que  la  pro- 
cession n'est  qu'un  pèlerinage  raccourcy,  et 
le  pèlerinage  n'est  qu'une  procession;  celle- 
là  estant  la  plus  parfaite  félonie,  où  l'on  con- 
temple mieux  le  pèlerinage  de  celte  vie.  El 
de  grâce,  quand  nous  ne  bougerions  de  nos 
licts,  que  faisons-nous  à  chaque  moment, 
sinon  un  perpétuel  voyage  depuii  nostre 
berceau  jusqu'à  nostre  tombeau.  Nous  allons 
lous  ce  grand  et  gênerai  branle  :  aussi  bien 
les  estoiïles  fixes,  qui  ne  bougent  de  leur 
place  que  les  planètes,  à  qui  quelques-uns 
donnent  des  mouvements  concentriques  et 
excentriques  entre  ceux  de  leur  propre 
sphère.  Tournez  le  dos  à  la  mort  tant  qu'il 
vous  plaira,  vous  y  allez  comme  les  rameur» 
qui  voguent  en  une  galère,  lesquels  ad van- 
cent  où  ils  ont  les  épaules  tournées.  Nous 
ne  sommes  embarqués  au  port  de  la  vie 
que  pour  surgir  au  port  de  la  mort.  Pour  ce 
seroble-t-il  qu'à  dessein  l'on  fasse  commu- 

(712)  Dctu>Ti,  De  r'uibnt  Eeclet.,  lib.  il  ,  eap. 
10. 
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nément  les  processions  aulour  d*»s  cloislres 
et  cimetières,  afin  de  nous  apprendre  et 
signifier  qu'après  avoir  beaucoup  rôdé  et 
tournoyé  sur  la  terre,  nous  tomberons  dans 
la  fosse,  comme  les  eaux  qui,  après  plu- 
sieurs desloursserpentez,  s'engouffrent  dan3 
fes  eaux  de  la  mer.  Enfin,  tout  autant  que 
nous  vivons,  nous  so  nraes  vovageurs  et 
pèlerins  devant  Dieu,  selon  saint  Paul  (713), 

PROLATION.  —  Deremos  con  el  doctis- 
siino  Franqnino  :  Prolatio  est  essentialis 
quantitas  semibrevibus  atcripta  divisionem 
monstrans  totius  in  partes  propinauas.  Que 
es,  diziendolo  mas  claro  con  Pedro  Aron, 
una  canlidad  de  minimas  consideradas  y 
aplicadas  a  la  figura  semibreve.  Y  es  de  dos 
mèneras,  perfeta  e  imper feta;  la  quai  anezes 
de  los  escriptores  praticos  y  comp«sitores, 
impropriamente  es   llamad'a  tnayor  y  me» 

nor   Prolacion  perfeta  sera ,  quando 

hallamos  en  la  composicion  la  semibreve, 
que  vale  très  minimas,  Alia  namque  terna- 
riam  in  semibrevi  recipit  sectionem,  dividens 
ipsam  in  très  minimas  ;  quam  perfectam  vo- 
cant. 

Quando  pues  la  semibreve  es  del  valor  de 
très  minimas,  segun  los  indicios,  ansi  anti- 
guos  coma  modemos,  es  un  punto  dentro 
de  un  circulo  entero,  o  dentro  de  un  seini- 
circulo,  como  aqui  vemos. 


faisans  un  pèlerinage  processxonel  et  une 
procession  première.  •  ) 
PKOC1ÎSS10NNAL.  -  Livre  de  chant  qui  ; 
contient  les  litanies  et  autres  pièces  que  , 
l'on  chante  d'ordinaire  dans  les  processions.  ; 
Ce  livre  est  une  des  divisions  de  l'Anlipho- 
naire,  en  ce  qu'il  renferme  une  des  parties 
séparées  de  I  oflice  contenu  dans  celui-ci. 


PROLATION.  —  Nous  dirons  avec  le  très- 
docte  Franchino  Gaffori  :  prolatio,  etc  ,  etc., 
c'est-à-dire  parlant  plus  clairement  avec 
Pierre  Aron,  une  quantité  de  minimes 
considérées  et  appliquées  à  la  ligure  semi- 
brève.  Elle  est  de  déux  sortes  parfaite  et 
imparfaite,  termes  que  les  théoriciens  et 
les  compositeurs  remplacent  quelquefois 
improprement  (711)  par  ceux-ci,  majeur  et 

mineur       La  prolation  est  parfaite,  lorsque 

nous  trouvons  dans  la  composition  la  semi- 
brève  valant  trois  minimes  {Voir  le  texte 

en  regard.) 


Quand  la  semi-brève  vaut  trois  minimes, 
c'est,  selon  les  règles  anciennes  et  moder- 
nes, un  point  dans  un  cercle  entier  ou  un 
comme  ci-contre. 
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En  qualquiera  canlo  pues  se  hallare  una 
(lestas  dos  senales,  seremos  avifados  que  la 
semibreve  vale  très  minimas,  siendo  perfeta 
y  que  la  minima  altéra. 

Mas  la  prolacion  imperfeta  sera  quando 
la  semibrevo  valierc  solamente  dos  mini- 
mas :  oygan  a  Franquino  :  Alia  binariam, 
duos  tantum  unicuique  semibrevi  minimas 
ascribens,  hanc  imperfectam  dicunt.  El  indi- 
cio  cierto  para  conocer  la  prolacion  imper- 
feta, es  harto  facil,  pues  se  haze  con  la  au— 
soncia  lid  est  per  privationem)  del  dicho 
punto.  Perfectam  prolationem  (uize  Gaforio) 


Donc  en  tout  chant  où  se  trouve  un  de 
ces  signes  nous  sommes  avertis  que  la  semi- 
brève  vaut  trois  minimes,  étant  parfaite  et 
que  la  minime  s'altère. 

Mais  la  prolation  sera  imparfaite  lorsque 
la  semi-brève  ne  vaudra  que  deui  minimes. 
Qu'on  écoute  Fr.  Gafori  :  alia,  etc.  L'indice 
certain  pour  connaître  la  prolation  imparfaite 
est  bien  facile,  elle  se  marque  par  l'absence 
du  dit  point.  Perfectam  prolattonem  dit  Ga- 
forio, etc.  (Foi'r  C  exemple  et  le  texte  ci-contre.) 


punctus  Temporali  signo  inscript  us,  drclarare 
solet  :  impèrfecta  veto,  déficiente  hujusmodï  puncto,  facile  consideratur  :  en  esta  manerc  ; 


En  qualquiera  tanto  pues,  se  hallare  una 
senal  destas,  seremos  advertidos  que  la  se- 
mibreve vale  solamente  dos  minimas  y  ;  que 
no  es  sopuesla  a  la  perfeccion  ;  asi  como 
tamporo  la  minima  a  laalteracion,  ni  a  otros 
accidentes  del  numéro  temario.  (Ckrosb,  Et 
Melopeo,  1613,  lib.  xvn,  cap.  6,  p. 

Effectivement,  après  la  minime,  la  divi- 
sion était  toujours  binaire  et  par  conséquent 
il  n'y  avait  plus  lieu  do  la  qualifier  de  par- 
laite. 

(713)  11  Corint.,  v. 

(714)  Pourquoi  improprement  î  le  mode  majeur  et 
le  moite  mineur  tels  que  nous  les  entendons,  c'est-à- 
dire  faisant  subir  à  la  gamme  une  modification  par 


Donc  en  tout  chant  où  se  trouve  ce  signe, 
nous  serons  avertis  que  la  semi-brève  vaut 
seulement  deux  minimes  et  qu'elle  n'est  pas 
soumise  à  la  perfection,  non  plus  que  la  mi- 
nime à  l'altération  ni  a  tout  autre  accident 
du  nombre  ternaire.  (Ceuose.) 

—  On  donne  aussi  dans  le  plain-chant  le 
nom  de  prolation  h  une  figure  qui  consiste 
en  deux  ou  trois  notes  communes  sur  la 
même  syllabe,  où  il  convient  d'iusister  plus 

la  tierce  majeure  ou  mineure,  n'existant  pas  alors, 
quel  inconvénient  y  avait-il  à  appeler  mode  majeur 
la  mesure  ternaire  et  mode  mineur  la 

binaire? 
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longtemps.  On  trouve  dans  les  anciens  livres 
jusqu'à  quatre  et  six  noies  de  suite  sur  une 
môme  syllabe  et  une  môme  corde,  et  c'est 
probablement  ce  qui  avait  donné  naissance 
au  tremblement  [trepidatio).  Nous  croyons 
aussi  qu'on  entendait  par  prolation  le  rap- 
port des  syllabes  brèves  avec  les  longues, 
et  c'est  à  cause  de  cela  qu'on  disait  autre- 
fois :  chanter  cum  bona  prolatione  et  men- 
sura. 

PROLONGATION.  —  La  prolongation  est 
un  artifice  usité  dans  le  contrepoint,  au 
moyen  duquel  une  note  commencée  sur  le 
temps  faible,  par  exemple,  se  continue  sur 
le  temps  fort  par  la  syncope,  et  se  prolonge 
d'une  partie  de  la  durée  qui  semblait  ap- 
partenir a  la  note  qu'elle  retarde. 

La  prolongation  n'altère  point  la  nature 
des  intervalles  du  contrepoint;  elle  ne  fait 
que  relarder  l'attaque  des  notes.  Toute  pro- 
longation produit  donc  un  retardement  et 
se  résout  comme  aurait  fait  la  note  non  pro- 
longée. Il  suit  de  là  que  le  prolongement 
d'une  note  n'est  que  le  retard  d'une  autre; 
que  la  note  retardée  doit  se  faire  entendre 
quand  le  prolongement  cesse;  que  le  contre- 
point syncopé  a  pour  radical  celui  de  note 
contre  note;  (Voy.  Traité  du  contrepoint  et 
de  la  fugue ,  par  Fétis,  p.  14};  enfin  que  la 
prolongation  introduit  dans  le  contrepoint 
sur  le  plain-chantdesdissonnances  artificiel- 
les qui  n'altèrent  point  la  tonalité  ecclésias- 
tique. On  en  trouve  des  exemples  dans  la 
musique  du  xiv'  siècle. 

PRÔPORT10N.  —  La  proportion,  suivant 
Jumilhac  (Science  etpratiq.  du  plain-chant, 
p.  53),  n'est  autre  chose  qu'un  certain  rap- 
port ou  comparaison  de  deux  quantités  de 
m ô me  genre,  ou  bien  de  deux  termes,  l'un 
à^  l'autre.  »  Or,  proportion  veut  dire  raisont 
c'est-à-dire  le  rapport  qui  existe  entre  deux 
termes,  deux  nombres,  deux  sons,  comme 
entre  ut  grave  et  toi  aigu.  Il  v  a  deux  sortes 
de  proportions. 

«  La  première,  dit  Brossard,  qu'on  nomme 
proportion  d'égalité,  c'est  lorsque  les  deux 
termes  sont  égaux  ou  ne  contiennent  pas 
plus  de  parties  l'un  que  l'autre,  comme  1  à 
1,  ou  2  à  2, 8  à  8.  La  seconde,  qu'on  nomme 
proportion  d'inégalité,  csl  lorsqu'un  des  ter- 
mes est  plus  grand;  c'est-à-dire  contient 
plus  de  parties  que  l'autre,  comme  la  raison 
de  4  à  2  est  une  proportion  d'inégalité,  puis- 
que le  premier  terme  contient  quatre  unités 
et  que  le  second  n'en  contient  que  deux.  On 
ne  se  sert  dans  la  musique  que  de  cette  se- 
conde proportion.  Or,  celte  proportion  d'iné- 
galité se  peut  faire  en  cinq  manières  que  les 
Italiens  appelleut  generi,  comme  qui  dirait 
genres  ou  générales. 

«  La  première  est  nommée  moltiplici  ou 
multiple.  C'est  lorsque  le  plus  grand  terme 
contient  juste  le  plus  petit  plus  d'une  fois, 
comme  la  proportion  de  4  à  2  est  une  pro- 
portion multiple,  parce  que  4  contieut  deux 
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fois  2,  et  cela  justement  et  sans  qu*îr  rente 
rien.( «  Si  ce  plus  grand  terme  ne  confient  fe 
petit  que  deux  fois,  comme  4,  2,  ou  6,  3,  ou 
16,  8,  etc.. ,  cela  s'appelle  proportio  dupla, 
ou  proportion  double.  S'il  le  contient  juste- 
ment trois  fois  comme  3,  1,  ou  6, 2,  ou  9,  3, 
etc.,  cela  s'appelle  proportio  tripla  ou-  pro- 
portion triple.  S'il  le  contient  quatre  rois, 
comme  4,  1,  ou  8, 2,  ou  12,  3,  c'est  propor- 
tione  quadrupla  ou  proportion  quadruplo 
et  ainsi  à  l'infini. 

«  La  seconde  proportion  d'inégalité  est 
proporzione  del  génère  superparticolare  ou 
proportion  sur-particulière,  (/est  lorsque  le 
plus  grand  terme  contient  le  plus  petit  une 
seule  fois,  et  en  outre  une  des  parties  pré- 
cisément de  ce  plus  petit  comme  3,2,  car 
trois  contient  une  fois  deux,  et  en  outre  una 
unité  qui  est  une  des  parties  de  deux  ;  or, 
si  celle  partie  restante  est  précisément  la 
moitié  du  plus  petit  nombre,  comme  3,2, 
cette  proportion  s'appelle  autrement  sesqui- 
altera  ou  sesqui-altere  du  mot  sesq ui  qui  veut 
dire  tout,  et  altéra  qui  veut  dire  moitié  ou 
une  autre  partie.  Si  celte  partie  restante  est 
la  troisième  partie  du  plus  petit  nombre, 
comme  4,  3,  cela  s'appelle  sesqui-terzj;  si 
elle  est  la  quatrième  partie  comme  5,  4,  on 
l'appelle  sesgui-quarta  :  et  ainsi  à  l'infini, 
ajoutant  toujours  à  sesqui  le  nombre  ordinal 
du  plus  petit  terme. 

«  La  troisième  proportion  d'inégalité  est 
proporzione  del  génère  super  par ziente  ou 
proportion  sur-partiente.  C'est  lorsque  le  plus 
grand  terme  contient  une  fois  le  plus  petit 
et  en  outre  deux,  ou  trois,  ou  quatre,  etc., 
dos  parties  qui  composent  le  plus  petit,  c'est- 
à-dire  proprement  selon  Zarlin,  deux  ou  trois 
ou  quatre  unités,  etc.  Ce  que  l'on  marque 
en  mettant  tant  en  italien  qu'en  français  bi 
pour  deux,  tri  pour  trois,  quattre  pour  qua- 
tre, etc.,  entre  super  ou  sur  et  parziente. 
Ensuite  de  quoy  on  ajoute  le  nombre  ordi- 
nal du  plus  petit  terme.  Ainsi  la  proportion 
entre  S  et  3  se  doit  appeler  super-oi-par- 
ziente  terza,  parce  que  5  contient  une  fois  3, 
et  en  outre  deux  qui  sont  deux  parties  do 
3.  De  môme  la  proportion  de  7  à  4  se  nomme 
super  tri-joarztente  quarto,  parce  que  7  con- 
tient une  fois  4,  et  en  outre  trois  de  ses  par- 
ties ou  trois  unités.  De  môme  la  proportion 
de  9  à  5  se  doit  nommer,  super-quaari-par- 
ziente  quina ,  parce  que  le  nombre  9  contient 
une  fois  5,  et  en  outre  4  des  parties  de  cinq 
ou  quatre  unités,  et  ainsi  des  autres. 

«  La  quatrième  et  cinquième  proportion 
d'inégalité  sont  des  composés  de  la  multiple  * 
et  d'une  des  deux  que  nous  venons  d'expli- 
quer ,  mais  nous  n  en  parlerons  point  ici , 
parce  que  les  trois  que  nous  venons  d'expli- 
quer sont  suffisantes  pour  la  pratique  de  la 
musique  et  pour  expliquer  quelles  sont  1rs 
termes  et  les  ratines  de  toutes  les  conson- 
nonces  et  dissonances  de  la  musique,  comme 
on  le  verra  dans  la  table  suivante: 
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L'octave .... 
La  quinte.  .  .  . 
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La  tierce  mineure. 
La  sixte  majeure.  . 
La  sixte  mineure. 
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La  septième  majeure. 
La  septième  mineure. 
La  fausse  quinte.  .  . 


majeure. 


Le  ton  majeur  ou 
Le  ton  mineur. 
Le  semi-ton  majeur  ou  seconde  mineure. 

Le  semi-ion  mineur  

Le  coin  ma  


iilem. 


/ 


double   t.  I 

sesqui  •  altère   3.  i. 

sesqui-  tierce   4.  5. 

sesqui-quarte   5.  4. 

sesqui-quinte   .  (i.  S. 

sur-lii  particule  troisième.    ...  5.  S. 

sur-iri-pariieme  quiute.   ...  g.  5. 


sur  sept-partiente  octave.   .   .  .  15.  *. 

sur-quadri-pirtienle  cinq.   ...  9.  5. 

sur-Jix-neurpartienle quarante-cinq.  64.  45. 

sur-treize-parlieuie  trente-deux.   .  45.  3i. 

sesqut-ltdilième   9  8. 

sesqui-neuvième   10.  H. 

sesqui-quinzième   16.  15. 

sesqui-vingt-quatrième.  .    .    .    .  Î5.  ti. 

sesqui-qualre- vingtième   80.  81. 


«  Mats  i)  faut  encore  remarquer  que  tout  ce 
que  nous  avons  dit  so  doit  entendre,  lorsqu'on 
compare  le  plus  grand  nombre  au  plus  petit, 
et  que  par  conséquent  il  est  écrit  le  premier 

ainsi  3.  1.  ou  au  dessus  ainsi  j  Car  si  au 

contraire  on  vouloit  comparer  le  plus  petit 
nu  plus  grand,  pour  lors  il  faudroit  renverser 
cet  ordre,  et  mettre  le  plus  petit  nombre  de- 
vant ou  au-dessus  du  plus  grand,  ainsi  1.  3. 

ou  ainsi  «'  Et  pour  dénommer  leur  propor- 
tion, il  n'y  a  qu'à  mettre  îa  proposition  sub, 
ou  sous  devant  les  dénominations  ci-devant 
expliquées,  «4  cela  suffira  pour  marquer 
«iu  on  compare  le  petit  nombre  au  plus  grand. 
Ainsi,  par  exemple,  proportio  tripla  se  mar- 
que ainsi  3.  1.  ou  3.  et  proportio  sub-lripla 

se  marque  ainsi  i.  3.  ou  g'  etc.  » 

PROPRIÉTÉ.  —  Mot  qui  exprime  les  con- 
ditions tonales  du  chant,  suivant  qu'il 
procède  par  nature,  par  bécarre  ou  par 
bémol ,  et  comme  disent  les  auteurs  :  fro- 
prietas  est  qualitas  consequens  essentiam  rei. 

Dans  la  solmisation  par  les  muances  , 
le  sol  grave  déjà  ajouté  nu-dessous  de  la 
note  la  plus  grave  du  système ,  à  savoir 
le  la,  A,  devient  le  premier  degré  du 
premier  hexacorde ,  ut  ré  mi  fa  sol  la , 
répondant  aux  lettres  r,  A,  B,  C,  D,  E,  que 
nous  nommons  aujourd'hui  sol,  la,  si,  ut, 
ré,  mi  :  C'était  la  propriété  de  b  quarre  , 
parce  que-  le  son  B,  si,  était  toujours  dur. 

Le  second  hexacorde  reprenait  en  C  et 
se  continuait  ainsi  :  C,  D,  E,  F,  G,  a  (a 
ininu seule ,  à  cause  de  la  seconde  octave), 
c'est-à-dire  ut  ré  mi  fa  sol  la  ;  c'était  la 
propriété  de  nature,  le  fi,  la  seule  noie 
susceptible  d'altération  par  b  mol  ou  par 
b  quarre  ne  paraissant  pas  dans  celte 
série. 

Le  troisième  hexacorde  commençait  en 
F  et  se  poursuivait  de  cette  manière  : 
F,  G,  a,  b,  c,  d,  c'est-à-dire  fa  sol  /o  si  b 
ut  ré:  c'était  la  propriété  de  bémol,  cm  B 
Hmdi  um  est  quœdam  dura  proprietas,  nature, 


est  medialis  et  naturalis  proprietas,  sed  B 
molle  ut  quœdam  dulcis  proprietas.  (Voy. 
Cbro*e,  Él  Melopeo.) 

Ensuite  on  reprenait  encore  à  l'octave 
l'hexacorde  Gab  c  d  e,  par  bécarre  et  ainsi 
de  suite. 

En  sorte  que  la  présence  du  si  déter- 
minait la  propriété  par  bécarre  ou  par  bé- 
mol, et  l'absence  de  ce  même  si  détermi- 
nait la  propriété  par  nature. 

PROSAIRE,  PROSARI  US.  —  Livre  ecclé- 
siastique contenant  les  proses.  (Voy.  VHis- 
toire  de  l'abbaye  de  Condom  (Condamensis) 
p.  507.  Scripsitmanu  propria  libros  eccle- 
siasticos,  videlieet  duo  Missalia....,  item 
duos  Graduâtes,  sive  Jornaria,  duo  Prosa- 
ria,  etc.  Nous  appelons  JHurnal  les  priè- 
res de  notre  Bréviaire  à  l'usage  quotidien 
des  ecclésiastiques.  {Voy.  Du  Cakgb.) 

Pbosier  noté.  —  In  invent.  gall.  S.  Ca- 
pel.  Paris.  (  Voy.  Du  Cangb,  au  mot  Pro- 
sarius.) 

PROSE.  «  Prosam,  libri  Rituaies  eccle- 
siastici  eam  orationem  quœ  in  missa  canitur 
ante  Eraugelium  in  majoribus  festis  quant 
alias  seuuentiam,  vocanl.  Ddalricus  in  Con- 
suet.  Ctuniac,  lib.  i,  cap  2  :  Prosa ,  quod 
alii  sequentiam  vocant,  non  cantatur  ni$i 
in  quinque  festis  principalibus.  Bebiubdcs 
Mou.  in  Ordin.  Cluniac.,  part,  i,  cap.  17: 
Pro  signo  prosœ,  vel  quod  a  Teutonicis  se- 
quentia  nominatur,  leva  manum  inclinatam, 
et  a  peetore  amovendo  eam  inverte,  itaut 
quod  prius  erat  sursum,  sit  deorsum.  (De 
ratione  nominis,  vide  Genebrabdum  iu  li- 
turgia  apostolica,  p.  131.) 

Neque  vero  liberum  erat  cuique  pro  li- 
bitu  ejusmodi  prosam,  in  majoribus  etiam 
festis,  instituere;  ad  id  quippe  requireba- 
tur  episcopi  consensus  in  Ecclesiis  sus» 
jurisdictionis,  et  summi  pontiûcis  auctori- 
tas  in  monasteriis  quai  ipsi  suberant,  ut 
colligitur  ex  litteris  willelmi  cardinalis  se- 
dis  apostolicaj  legati  anno  1161,  in  Tabul. 
S.  Albini  Andegav.,  statuent  es  ut  in  an* 
nuntiatione  genitricis  Dei  Mariai  et  bea- 
titsimi  confessons  atque  pontificis  Albini 
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fetto  Te  Deum  laudamus  </  Gloria  iu  Eicel- 
sis  et  prônas  solemnes  ad  tantas  solemni- 
tales  altiuê  excolendas  perpetuo  decantetis, 
purificationem  quoque  ipsius  in  eisdem  lau~ 
dibus  aUollatit.  Tune  lemporis  ergo  usus 
oblinuerat  ut  non  nisi  iu  solemuioribus 
festis  prosœ  illœ  decantarentur,  quomodo 
et  bymnus  Gloria  in  excelsi»,  qui  a  solis 
Episcopis  in  iis  etiam  feslivilalibus  diei  so- 
leW,  ut  testai ur  Walafridus  Strabo  cap. 
22  :  Statutumest  ut  ipse  hymnus  in  tummis 
feftivitatibui  a  solis  episropis  uturpareiur, 
quod  etiam  in  capite  libri  Sacramentorum 
desiynatumvidetur.  »  (Vid.  card.  Non  a,  /fer. 
liturg.,  lib.  n,  cap.  k,  §  5.  —  Ap.  Du  Canoë.) 

Prose.  — Dont  la  liturgie,  on  appelle  prose 
des  cantiques  affranchis  de  toute  sorte  de 
mètre.  Le  mot  de  prose  se  trouve  dans  la 
Vie  de  saint  Césaire  d'Arles,  par  saint  Cy- 
prien,  où  l'on  voit  ces  paroles:  «  11  Ht  uno 
innovation  par  laquelle  il  obligea  le  vul- 
gaire des  laïques  à  se  procurer  les  psaumes  et 
les  hymnes,  et  à  chanter  à  haute  voix  et 
avec  harmonie,  comme  les  clercs,  les  uns 
ei  grec,  les  autres  en  latin,  les  proses  et 
les  antionnes.  Adjecit  nique  compulit,  ut  lai- 
corumpopularitas  ptalmoset  hytnnos  pararet, 
altaque  et  modulata  voce  instar  ctericorum 
alii  grœce  alii  latine  prosas  antiphonasque 
cantorent.  »  [Apud  Gkbbbrtum,  De  Canlu, 
iib.  i,  p.  i,  pag.  aVO.) 

Dom  CarpeMtier,  dans  le  supplément  au 
Glossaire  de  Du  Gange,  au  mot  Pneumatica 
nota,  c  te  un  passage  de  l'Ordinaire  manus- 
crit do  l'église  de' Cambrai,  duquel  il  résulte 
qu'aux  matines  de  Noël  on  chantait  quel- 
quefois les  notes  d'une  prose,  c'est-à-dire 
les  tons  des  voix,  sans  dire  les  paroles: 
«  Viennent  deux  autres  sous-diacres  qui 
chantent  la  prose  Verbum  Patrie,  pendant 
laquelle  les  préceuteurs  se  tiennent  assis 
devant  le  pupiire  de  bois,  et  les  autres  à 
leurs  places.  La  prose  étant  iinie,  io  chœur 
dit  la  ueume  de  la  prose  Super  fabricœmundi; 
ensuite  arrivent  deux  diacres  qui  chantent 
la  prose  Lumen  de  lumine..»  .  Deux  chape- 
lains (ou  clercs  en  chapes)  chantent  la  troi- 
sième prose  Faeiurœ  dominons:  Accedunt 
alii duosubdiaconi  contantes  prosam,  Verbum 
Pat  ris,  prœcentoribus  sedentibus  ante  pul- 
pitum  ligneumt  cœteris  rero  m  suis  locis. 
Finita  prosa,  a  choro  dicitur  pneumatica 
no  tu  prosœ  Super  fnbricœ  mundi  ;  deinde 
accedunt  duo  diuconi  contantes  prosam  Lu- 
men de  lumine   dicitur  tertia  prosa  Fa- 
cturas dominans  a  duobus  capellams.  »  {Apud 
Gerb.,  ibid.) 

On  voit  par  le  passage  do  saint  Cyprien 
cité  plus  haut  que  la  prose  est  d'une  haute 
antiquité,  et  que  les  liturgistes  qui  attri- 
buent ce  genre  de  composition  sacrée  et 
son  introduction  dans  les  oflices  de  l'Eglise 
au  moine  Notker,  abbé  de  Saint-Gall  en 
Suisse,  vers  Tan  880,  se  sont  certainement 
trompés. 

Daus  le  moyen  âgo,  on  composa  quelque- 
fois dos  proses  en  langue  vulgaire  pour 
1'instructiou  du  peuple,  qtti  n'entendait  plus 
le  latin. 
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La  prose  est  particulière  à  l'Eglise  latine. 
Ello  se  chante  immédiatement  après  le  gra- 
duel et  avant  l'évangile.  Par  suite  de  la  ré- 
forme opérée  par  le  Pape  Pie  V,  le  Missel 
romain  n'en  contient  plus  que  quatre:  Vi- 
ctimes- paschali  laudes,  pour  le  jour  de  Pâques  ; 
Veni,  sancte  Spiritus,  du  Pape  Innocent  III, 
pour  la  Pentecôte;  Lauda,  Sion,  Salvalo- 
rem,  pour  la  féte  du  Saint-Sacrement,  attri- 
buée par  les  uns  à  saint  Bonaventure  et  par 
les  autres  à  saint  Thomas  d'Aquin,  à  qui 
l'on  doit  l'office  de  cette  solennité  ;  et  le 
Dies  ira,  dies  illa,  pour  la  commémoration 
des  morts,  dont  nous  parlons  longuement 
au  mot  Requiem  et  qui  est  attribuée  selon 
les  uns,  à  Thomas  deCellanode  l'ordre  des 
Frères  Mineurs  de  Saint-François,  et,  selon 
les  autres,  au  cardinal  Frangipani-Mala- 
branca,  au  cardinal  Matthieu,  général  des 
Mineurs,  au  cardinal  Ursin,  a  Humberl  V, 
général  de  l'ordre  des  Dominicains  ou  Pré- 
dicateurs, et  à  saint  Bonaventure.  Une  des 
plus  belles  do  ces  proses  est  incontestable' 
ment  lo  Lauda,  Sion,  composilionadmirable, 
où  un  grand  mérite  littéraire  s'allio  avec 
une  rare  habileté  è  la  précision  rigoureuse 
de  la  doctrine  catholiquo  sur  le  divin  mys- 
tère do  l'Eucharistie,  et  dont  la  mélodie  est 
d'une  souplesse  et  d'une  verve  incompara- 
bles. Nous  n'avons  pas  besoi  n  de  faire  re- 
marquer le  génie  sombre  et  le  eacactece 
lamentablequi  se  révèlent  dans  le  Dies  ira  : 
quel  est  celui  qui  n'a  pas  été  saisi  de  ter- 
reur à  celte  peinture  formidable  du  dernier 
jugement,  qui  sera  prononcé,  à  la  fin 
des  siècles,  par  le  souverain  juge  des  vi- 
vants et  des  morts,  par  celui  qui  doit  juger 
les  justices  mêmes? 

Outre  les  quatre  proses  que  renferme  le 
Missel  romain,  ce  rite  en  offre  encore  un 
certain  nombre,  entre  lesquelles  nous  si- 
gnalerons le  Stabat  mater  dolorosa,  dont  Ja- 
copon,  religieux  de  l'ordre  des'Mineurs  au 
xiv*  siècle,  est  l'auteur. 

Le  rite  parisien,  qui  a  conservé  ces  quatre 

1>roscs,  en  a  une  grande  quantité  d'autres, 
esquelles  lui  sont  propres,  et  ne  sont  en 
usage  que  dans  les  diocèses  qui  l'ont  adopté. 
Il  est  peu  de  fêtes  importantes  qui  n'aient 
une  prose  particulière,  adaptée  à  la  solennité 
du  jour. 

A  propos  de  la  prose  Lauda,  Sion,  dont 
nous  venons  de  parler,  nous  ferons  connaî- 
tre un  rapprochement  fort  curieux  que  fait 
M.  Vincent. 

Cet  écrivain,  après  avoir  cru  trouver  entre 
le  chant  delà  première  pythiquede  Pindare 
et  la  prose  Lauda,  Sion,  quelques  rapports 
mélodiques  (moins  mélodiques  suivant  nous 
que  de  mouvement  et  de  rhythnieî,  qu'il 
attribue  du  reste  a  l'effet  d'un  pur  hasard, 
s'exprime  ainsi  qu'il  suit:  «  Centes,  en  ad- 
mettant, ainsi  que  plusieurs  autèurs  le 
pensent,  sans  que  ce  soit  pour  cela  uue 
opinion  généralement  admise  (cf.  card.  J. 
Bona,  De  rébus  liturg.,  p.  319,  col.  2;  et  M. 
Gkrbert,  De  cantu  et  musica  sacra,\.  II,  p. 
27),  en  admettant  que  ce  chant  ait  été  com- 
posté auxiu'  siècle  par  saint  Thomas  d'Aquin, 
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il  n'y  aurait  aucune  vraisemblance  a  lui 
attribuer  quelque  relation  d'origine  avec  la 
première  py  thique.  Mais,  si  cependant  la  prose 
ou  séquence  Lauda,  Sion,  n'avait  de  moderne 
que  les  paroles,  comme  on  ne  saurait  douter 
que  pareille  chose  n'ait  lieu  pour  beaucoup 
Je  morceaux  qui  composent  le  chant  ecclé- 
siastique, alors  on  pourrait  aimer  à  recher- 
cher si  les  antécédents  de  ces  deux  mé- 
lodies ne  présentent  pas  quelques  points 
de  contact. 

«  Quant  à  l'ode  de  Pindare,  remarquons 
d'abord  que  le  poëte,  ayant  à  célébrer  pour 
la  première  fois  une  victoire  remportée  aux 
jeux  pythiens,  doit  avoir  cherché  à  rappeler 
a  ses  auditeurs  l'origine  de  la  solennité. 
Et.  en  effet,  nous  trouvons,  au  début,  une 
invocation  à  la  lyre  d'Apollon;  puis,  plus 
loin,  le  supplice  que  subit,  au  fond  du  Tar- 
tare,  Typhon,  le  reptile  aux  cent  tètes  ;  puis, 
plus  loin  encore,  les  flèches  célèbres  du 
fils  de  Péan;  enfin,  on  voit  que  le  poëte 
s'elTorco  à  multiplier  les  images  qui  peu- 
vent présenter  quelque  allusion  au  triomphe 
du  Dieu  Phébus  sur  le  serpent  Python.  Or 
il  est  naturel  de  penser  que  Pindare  aura 
voulu  donner  à  la  partie  musicale  le  même 
caractère  ;  et,  pour  cela,  avait-il  autre 
chose  à  faire  que  d'établir  son  chant  sur 
quelque  idée  empruntée  au  célèbre  nome 
pythien  dont  Pollux  et  Strabon  nous  ont 
conservé  des  analyses? 

«  D'un  autre  coté,  la  fête  où  se  chante 
l'hymne  du  Saint-Sacrement  ,  qui  dans 
les  premiers  siècles  de  l'Eglise  n'était  pas 
séparée  de  la  féte  de  Pâques,  ayant  été  éta- 
blie spécialement  pour  célébrer  la  victoire 
du  Fils  de  Dieu  do  toute  lumière  sur  le 
prince  des  ténèbres,  de  l'erreur  sur  la 
vérité, 

timbrant  fugnt  ver i  toi 
Noctem  lux  éliminât, 

si  quelque  chant  emprunté  aux  mystères 
païens  était  propre  à  entrer  ici  dans  l'esprit 
de  la  nouvelle  loi,  c'était  certes  bien  encore 
ce  même  nome  pythien,  ce  chant  de  Iriom- 

Khe  en  l'honneur  d'Apollon,  Phébus,  du 
ieu  soleil  vainqueur  des  ombres  de  la  nuit. 
Et  en  effet,  il  est  aisé  de  reconnaître  dans 
la  contexture  de  la  prose  en  question  plu- 
sieurs parties  bien  distinctes,  tout  à  fait  corn- 
arables  aux  différents  actes  qui,  suivant 
es  auteurs  que  nous  avons  cités,  compo- 
saient le  nome  pythien.  (Cf.  Boekh,  De  me- 
tri»  Pindari,  p.  182.)  »  —  {Notice»  sur  le» 
manuscrit»  grec»  relatifs  à  la  musique,  pp. 
167-169.) 

—  «On  connoit  par  expérience  que  le 
rhant  des  proses  bien  cadencées  est  un 
grand  attrait  pour  les  fidèles,  et  quoique  la 
plupart  n'entendent  pas  le  latin,  la  mesure 
qu'on  sait  a  présent  y  donner  fait  sur  eux 
le  môme  effet  que  les  chants  dont  saint 
Adelme,  évéque  de  Sberbone  en  Angleterre, 
sut  adroitement  se  servir,  au  tu*  siècle, 

1»our  gagner  à  Dieu  quantité  de  peuples. 
Mkbill  ,  Sœculo  benedtet.  iv,  psrt.i,  p.  726.) 
Ainsi  au  vu*  siècle  il  y  a  voit  des  chants  rhyih- 
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més.  )  A  Rome,  où  les  proses  sont  plus 
rares,  la  coutume,  étoit  aux  xu\  xrn*  et 
xiv*  siècles  d'en  chanter  à  la  fin  du  repas  que 
le  Pape  donnoitaux  grandes  fêtes  a  tout  le 
clergé  (Mabill.,  t.  Il  Mus.  ilal.,  Ord.  rom. 
xi,  p.  129;  ord.  xu,  n.  35.),  et  il  est  certain 
que  plusieurs  Papes  conçurent  une  grande 
idée  de  Notker,  moine  de  Saint-Gall  au 
x*  siècle,  sur  ce  qu'il  en  avoil  mis  en  chant 
un  grand  nombre.»  (Dessein  d'un  recueil 
d'hymne»  nouvelle»  avec  le»  plu» beaux  chant», 
selon  chaque  mesure,  par  Monsieur  Lebecf; 
— Mercure  de  France,  aoustl726.  ) 

—Dans  l'église  de  Saint-Maurice  d'Angers, 
>endant  qu'on  chantait  à  la  messe  Y  Alléluia, 
e  chantre  allait  annoncer  au  grand  diacre 
'Ante  Evangelium,  qui  était  ordinairement 
'antienne  du  Benedictus,  laquelle  a  succédé 
apparemment  aux  proses  et  séquences  qui  s'y 
disaient  autrefois.  Voy.  Durand,  Rationale, 
liv.  iv, ch.  2k.  (Voyages  liturg.,  p.  88.  )  Après 
le  Munda  cor  meum,  le  grand  diacre  com- 
mençait Kantienne  Ante  Evangelium,  que 
l'orgue  continuait,  et  l'on  allait  ensuite  au 
jubé.  (Ibid.,  p.  88.) 

A  Saint-Etienne  de  Sens,  ainsi  qu'à  Lyon, 
à  Paris,  à  Rouen,  on  chantait  des  proses 
aux  fêtes  annuelles,  semi-annuelles,  doubles 
et  aux  dimanches  privilégiés.  Mais,  dit 
l'auteur  des  Voyage»  liturgique»,  p.  168,  on 
ne  doit  pas  en  regretter  beaucoup  la  perte, 
la  plupart  n'étant  que  de  pitoyables  rapso- 
(Jies,  témoin  celle  qui  commence  par  Allé- 
luia nec  non  et  perenne  caleste. 

—  A  Saint-Aignan  d'Orléans,  le  jour  de 
la  Pentecôte,  au  second  Alléluia,  Venisancte 
Spiritu»  et  durant  la  prose,  on  jetait  du  h  <ul 
de  l'église  en  bas  du  feu,  des  étoupes,  des 
fleurs,  et  on  lâchait  des  oiseaux.  (Ibid., 
p.  210.  ) 

—M.  l'abbé  Picard,  qui  nous  a  fourni  déjà 
des  renseignements  curieux  sur  les  mystères 
des  enfants,  va  nous  donner  une  curieuse 
interprétation  de  la  prose  Victimœ  paschali  •■ 

«Tout  le  monde  connaît  la  prose  qui,  dans 
l'Eglise  latine,  se  chante  au  jour  de  Pâques, 
et  qui  commence  par  ces  mots  :  Victimœ 
paschali  laudes. 

«Cette  prose  remonte  à  une  très-haute  an* 
tiquilé.  On  la  trouve  dans  les  plus  anciens 
livres  composés  pour  les  offices  de  l'Eglise, 
et  tout  porte  à  croire  qu'elle  date  des  com- 
mencements même  de  la  liturgie  romaine. 

«  Au  premier  aspect,  elle  parait  peu  remar- 
quable sous  le  rapport  littéraire.  On  la  con- 
fondrait volontiers  avec  tant  d'autres  com- 
positions du  même  genre,  appartenant  à  des 
siècles  postérieurs,  et  qui,  si  elles  respirent 
leparfumd'une  douce  piété,  n'ont  cependant 
aucuu  droit  à  être  proposées  comme  des  mo- 
dèles de  goût  et  d'élégance. 

«  Mais  en  l'examinant  de  plus  près,  on  y 
découvre,  dans  les  expressions,  uue  énergie, 
dans  la  marchedupoëme  (si  l'on  peut  appeler 
ainsi  une  simple  prose),  un  mouvement,  un 
enthousiasme  qui  supposent  cerlainemenldu 
génie  dans  celui  qui  en  fut  l'auteur. 

«  Cette  idée  éminemment  dramatique  d'uo 
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combat  solennel  entre  la  vie  et  la  mort  per- 
sonnifiées: 

Mors  et  vita  duello 
Conflixere  uijrando, 

ferait  onvie  àplus  d'un  poëtede  notre  époque, 
et  l'on  ne  peut  refuser  de  reconnaître  une 
admirable  précisiou  dans  ces  paroles,  qui 
résument  si  bien  Le  dogme  chrétien  : 

Dux  vit*  mortuus 
Régnât  vivas. 

«  J'oserai  même  aller  plus  loin,  et  je  ne  se- 
rais pas  éloigné  de  croire  que,  dans  l'origine, 
celte  prose  a  pu  être  comme  le  texte  d'un 
de  ces  anciens  mystères  dont  on  vient  de 
parler.  {Voir  au  mot  Enfant.) 

«  Pour  peu,  en  effet,  qu'on  donne  carrière 
a  son  imagination,  il  est  facile  de  décompo- 
ser celle  prose.de  telle  sorte  que  les  strophes 
qui  la  partagent  se  trouvent  mises  dans  la 
bouche  de  différents  personnages,  qui  exer- 
ceraient une  action  vraiment  dramatique. 

«  Voici,  sur  ce  point,  mes  conjectures: 

«  Je  suppose  les  fidèles  assemblés  sous  la 
présidence  du  Pontife  dans  une  des  vénéra- 
bles basiliques  des  temps  anciens.  On  célè- 
bre la  fôle  de  Pâques. 

«  Le  Pontife  annonce  aux  fidèles  l'objet  de 
la  féte.  11  demande  qu'un  sacrilice  de  louan- 
ges soit  offert,  par  le  peuple  chrétien,  à  la 
victime  pascale  : 

Viclimx  pascliali  laudes 
Immolent  Christian!. 

•  Ensuite,  soit  par  lui-même,  soit  par  l'or* 
gane  de  ses  prêtres,  il  expose  le  graud  mys- 
tère du  jour: 

A  g  dus  redemit  oves. 
Christus  innocens  Pair! 
Réconcilia  vit  pecca tores 

«  Plusieurs  chœurs  do  psalmodie  donnent 
comme  le  récitatif  de  la  mort  et  de  la  résur- 
rection du  Sauveur. 

Hors  eivita  duello 
CouAixere  mirando; 
Dux  vilae  monuiia 
Régnât  virus. 

€  Alors  apparaissent  trois  personnages.  Ce 
sont  les  saintes  femmes  qui  reviennent  du 
sépulcre.  Leurs  traits  annoncent  les  senti- 
ments de  surprise,  de  joie  et  d'espérance 
dont  elles  sont  pénétrées. 

«  Le  Pontife  s'adresse  à  Marie-Madeleine, 
la  première  d'entre  elles  : 

Die  nobis,  Maria, 
Quid  vidisli  iu  via? 

«  Chacune  rend  témoignage  de  ce  qu'elle  a 
vu,  de  ce  qu'elle  a  éprouvé,  et  ces  témoi- 
gnages concordent  parfaitement  avec  les 
récits  de  l'Evangile  : 

Sepuichrum  Cbrisli  viventis 
Et  gloriain  vidi  resurgentis. 
Angelicos  testes 
Sudariuin  et  vestes 
Surrexil  Chrislu»  spes  mca, 
Prxcedcl  vos  in  Galihca. 

■  La  foi  le  lt  pieuse  assemblée,  conflrmôe 
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par  ces  témoignages,  devient  de  plus  en  plus 
vive  ei  expressive.  Tous,  d'une  commune 
voix,  proclament  la  certitude  de  la  résur- 
rection du  Sattveur,  et  implorent  sa  miséri- 
cordieuse protection. 

Scîinus  Cbristum  surrexisse 

A  mortuis  verc. 
Tu  nobis,  victorRex,  miserere. 

«  Le  chant  même  de  cette  prose,  qui,  proba- 
blement, est  aussi  ancien  que  les  paroles, 
vient,  ce  me  semble,  à  l'appui  de  mes  con- 
jectures. Il  est  facile  d'y  reconnaître  un  vé- 
ritable dialogue.  » 

PROSLAMBANOMENOS, ou  PROSLAMBO- 
NOMENOS.  —  Ce  mot  voulait  dire  rajoutée, 
la  corde  ajoutée  au  système  des  tétracordes 
des  Crocs,  afin  d'achever,  dit  Jumilhac,  d'a- 
près Boëce  (La  te.  etprat.  du  pl. -ch.,  part. 
11,  ch.  10),  la  plus  basse  octave,  et  faire  que 
la  mise,  selon  que  son  nom  le  porte, 
soit  la  corde  du  milieu  de  ce  système 
qui  joigne  ensemble  les  deux  octaves 
si  étroitement,  qu'elle  soit  la  plus  haute 
corde  de  la  plus  basse  octave  et  la 
plus  basse  corde  de  la  plus  haute  oclave. 
Proslambonomenos ,  dit  Gafori,  primum  ac 
gravi s$imum  vocit  locum,  quem  modulari  pot- 
tumus,  dicitur  obtiaere.  (Lib.  i  Mus.  instrum., 
cap  S.) 

Cette  corde  était  immobile  et  apycne. 

PliOSODIAQUE.—  «  Le  nome  prosodia- 
que  se  chantait  eu  l'honneur  de  Mais,  et  fut, 
dit-on,  inventé  par  Olympus.  » 

(J.-J.  Rousseau). 

PROSODIE.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes,  et  propre  aux  cantiques  que  l'on 
chantait  cnez  les  Grecs,  à  feutrée  des  sa- 
crifices. Plularque  attribue  l'invention  des 
protodiet  à  Clouas,  de  Tégée  selon  les  Ar- 
cadiens,  et  de  Thèbes  selon  les  Béotiens.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

PROSULE,  PaosKLLus,  Prosllula,  dimi- 
nutif de  prose,  petite  prote.  —'Tum  sequitur 
prosellus,  alibi  needum  nobis  lecto  termino, 
idem  forte  quod  in  Romano  usu  versiculus 
dicitur,  hoc  modo:  Omnbs  igituh  humili 
corde  pommus,  etc.  (In  Act.  S.  Dicentii,  t. 
V  Jun.,  p.  91.) 

PROTOPLASTES,  ou  PROTOPSALTES. 
—  On  donnait  ce  nom,  dans  l'Eglise  de 
Constantiuople,  au  premier  chau:re  que 
l'on  appelait  aussi  domesticut  cantorum. 
Suivant  Gretser,  protoplastes  eldomesticus 
cantorum  signifiaient  la  môme  chose.  Lo 
protoplastes  du  clergé  de  l'empereur  était 
exarque,  titre  qui  répondait  à  uue  dignité 
relevée,  comme  cell«  de  légat  ou  de  vicaire 
du  patriarche  et  du  métropolitain,  ou  de 
lieutenant  de  l'empereur.  Le  protoplastes 
(protopsaltes)  était  vt'tu  de  blanc  aux  so- 
lennités des  fêtes  de  Noël,  tandis  que  les 
chantres  étaient  vêtus  de  pourpre. 

PROTDS.  —  Mol  forgé  du  grec  irpirof,  et 
qui  signifie  du  premier  rang,  primarius.  Le 
mol  protus  s'applique  aux  deux  premiers 
modes  du  plain-chant,  qui,  ajant  la  même 
corde  fondamentale  re,  sont  considérés 
comme  doubles  ou  coropairs.  Brossard  dit 
que  les  Grecs  modernes  désignent  tes  mo- 
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des  ecclésiastiques  par  les  mômes  noms. 

PSALLETTE.  —  Maison  ou  les  enfants 
de  chœur  sont  élevés  ;  de  psallere,  chanter. 

C'est  la  maîtrise. 

On  lit  dans  les  Acta  m».  Ecclesiœ  Brioc.  : 
Dominui  Johanne$  Ardenet  capellanus  dictœ 
ecclesiœ  Briocensis  et  magisler  psalletœ  ;  et 
dans  \i>$Stat.  ant.  eccl.  Redon.,  cap.  48,  ex 
cod.  reg.  9612,  L.  :  Ut  ipsa  psalleta  punctis  et 
ordinationibut  regatur,  statuimus  quod  sub 
commun*  vocabulo  psalletœunasitsocietasocto 

puerorum  ac  unius  magistri        ac  ipse  ma- 

yistrr  tit  receptor  et  gubernator  emolumen- 
torum  ipsius  psalletœ.  —  Le  mot  psalleta 
s'appliqunit  aux  enfants  eux-mêmes  :  Sam- 
soni  Olivier  clerico  diocesis  Andegavensi» 
nuper  puero  symphoniaco,alias  de  psalleta, 
ecclesiœ  Tttronensis,  inmusicis  experto.  {Stat. 
eollegii  Turon.,  ann.  15V0,  p.  423,  Hist.  Par.) 
—  Dut  illœ  bursœ  dabuntur  pueris  seu  cle- 
ricis  qui  fuerint  infantes  ecclesiœ  Ceuoma- 
nensis,  quos  pueros  de  psalleta  vocant,  [Charta 
fundat.  colleg.  Cenom.,  ann.  1520  apud  Lo- 
binbll.,  t.  III  Hist.  Paris.,  p.  589.) 

Dans  le  Mercure  de  France  de  1728,  p. 
2357,  l'abbé  Lebeuf  signale  «  ces  jeunes 
enfants  de  sept  à  huit  ans  qu'on  élève  dans 
les  psallètes  des  cathédrales  de  France,  et 
qui  souvent  à  neuf  ou  dix  chantent  à 
livre  ouvert,  je  ne  dis  pas  du  plain-chant, 
mais  de  la  musique  la  plus  difficile  du  con- 
trepoint, ou  accompagnée  du  plain-chant, 
et  cela  avec  une  volubilité  inconcevable.  » 

Ce  qui  prouve  qu'a  toutes  les  époques  il 
y  a  eu  des  petits  prodiges. 

PSALM19TE.  —  Chantres  qu'on  appelle 
psalmistes  du  nom  des  psaumes.  Raban,  dans 
son  livre  De  ordin.  Antiphon.,  cap.  11  : 
Lectores  a  legendo,  psalmist*  a  psalmis  ca- 
nendis  vocati.  Illi  prœdicant  populis  quid 
sequantur  :  illi  canunt,  ut  excitent  ad  corn 
punctionem  animos  audientium.  (Voir  d'au- 
très  citations  dans  Do  Casge.) 

PSALMODIE  (  Quelques  observations  sur 
la  ).  —  «  Des  différentes  parties  de  l'office 
divin,  il  n'en  est  point  de  plus  respectable 

fiar  son  origine,  de  plus  importante  par  la 
réquence  de  son  emploi,  de  plus  précieuse 
par  sa  popularité,  que  le  chant  des  psaumes. 
Bien  que  l'histoire  des  premiers  temps  du 
chant  ecclésiastique  soit  entourée  d'obscuri- 
tés impénétrables,  on  peut  avec  quelque 
confiance,  rapporter  à  la  psalmodie  les  pas- 
sages dans  lesquels  les  SS.  Pères  nous  par- 
lent des  chants  de  l'Eglise  primitive  comme 
d'emprunts  faits  aux  institutions  de  l'an- 
cienne Loi.  Phi  Ion,  dans  un  passage  célèbre 
et  souvent  cité  de  son  livre  sur  la  vie  con- 
templative, nous  décrit  une  assemblée  de 
solitaires  pratiquant  la  psalmodie  dans  les 
formes  mômes  que  l'Eglise  catholique  a  con- 
servées. «  Tous  se  lèvent;  deux  chœurs  se 
«  forment,  l'un  d'hommes,  l'autre  de  fem- 
•  mes,  chacun  d'eux  ayant  à  sa  téte  un  chef 
«  éminent  par  su  dignité  et  son  habileté 

(7 1 <  Voy.,  sur  ce  sujet,  les  ailleurs  qui  ont 
ti aile  du  la  preste  hébraïque:  Lowth,  Dt.tncrapom 
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«  dans  le  chant.  Ensuite  ils  chantent  des 
«  hymnes  composées  en  l'honneur  de  Dieu, 
«  de  mètres  et  de  modulations  variés,  tantôt 
a  chantant  d'une  seule  voix,  tantôt  se  ré- 
«  pondant  tour  a  tour.  Après  que  chaque 
«  chœur  s'est  rempli  de  ces  délices,  comme 
«  enivrés  d'amour,  ils  ne  forment  plus  par 
«  leur  mélange  qu'un  seul  chœur,  a  l'imita- 
«  tion  de  celui  qui  fut  institué  jadis  sur  le 
•  bord  de  la  mer  Rouge,  après  le  miracle  de 
«  la  délivrance.  »  Les  critiques  ne  $ont  pas 
d'accord  sur  la  religion  que  professaient  ces 
solitaires,  appelés essénieus  ou  thérapeutes; 
les  uns  en  font  des  Juifs,  les  autres  des  Chré- 
tiens. Quoi  qu'il  en  soit,  on  retrouve  dans 
ce  tableau  de  leurs  assemblées  toutes  les 
formes  de  la  psalmodie  ecclésiastique  :  les 
chœurs  alternatifs,  les  sur-chantres  prépo- 
sés à  leur  direction,  leur  réunion  à  la  fin  du 
psaume,  qui  forme  ce  que  l'on  a  appelé  de- 
puis l'antienne.  C'eslainsique.chcz  lesGrocs, 
l'epode,  formée  par  la  réunion  du  chœur  tout 
entier,  était  le  complément  obligé  des  évo- 
lutions de  la  strophe  et  do  Vanlistrophe.  L'E- 
glise catholique,  héritière  des  traditions  de 
la  société  antique  comme  des  promesses  de 
l'ancienne  Loi,  a  conservé  avec  soin  ces 
formes  essentielles  do  l'art  chez  les  peuples 
qui  ont  précédé  sa  venue.  Au  sein  de  ses 
basiliques,  deux  chœurs  se  succèdent  dans 
le  chant  des  louanges  de  Dieu,  comme  l'hu- 
manité dans  les  travaux  de  cette  vie  ;  l'un 
fonctionne  taudis  que  l'autre  se  repose,  et 
l'orgue  les  accompagne  tous  les  deux  sans 
s'interrompre,  parce  qu'il  est  le  symbole  de 
Ja  nature  matérielle  qui  accomplit  toujours 
sou  service  sans  se  reposer  jamais. 

«  Le  trait  qui  termine  le  tableau  tracé  par 
Philon  nous  montre  que  ces  formes  étaient 
traditionnelles  dans  la  Synagogue.  D'autres 
observations  complètent  la  vraisemblance  de 
l'hypothèse  qui  ferait  remonter  au  culte  mo- 
saïque, sinon  les  mélodies  actuelles  des 
psaumes,  du  moins  le  système  général  d'a- 
près lequel  ce  chant  est  constitué.  Les  phi- 
lologues ont  renoncé  à  trouver  dans  la  poé- 
sie hébraïque  lus  lois  métriques  qui  prési- 
daient à  cet  art  chez  les  autres  peuples  de 
l'antiquité.  L'alternative  des  longues  et  des 
brèves,  le  nombre  des  pieds  et  des  syllabes, 
sont  remplacés  dans  les  cantiques  des  pro- 
phètes par  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  le 
parallélisme,  c'est-à-dire  par  celte  coupe  sy- 
métrique du  verset  formant  antithèse  ou 
répétition,  par  ce  balancement  et  ce  retour 
de  la  phrase  poétique  qui  sont  à  l'intelli- 
gence ce  que  la  rime  est  a  l'oreille  (715).  Il 
semble  qu'un  pareil  système  ue  pouvait 
comporter  une  mélodie  parfaitement  déter- 
minée dans  toutes  ses  parties,  mais  bien 
plutôt  une  sorte  de  récit  s'adaptant  sans  ef- 
fort à  la  phrasequelle  qu'eu  fût  la  longueur, 
et  marquant  par  des  inflexions  caractéristi- 
ques ses  principaux  points  de  division.  Tel 
est  le  procédé  de  la  psalmodie.  Un  son  prin- 
cipal appelé  dominante  ou  teneur,  sur  k-quvl 
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s'établit  la  récitation  du  teste,  suspendu 
dans  son  prolongement,  au  milieu  et  a  la  (in 
du  verset,  par  une  courte  modulation,  voilà 
tous*  les  éléments  qui  la  composent.  Cette 
grande  simplicité  est  le  signe  d'une  époque 
où  la  musique  se  distinguait  à  peine  de  la 
déclamation,  avec  laquelle  elle  a  une  iden- 
tité d'origine. 

«  Ces  considérations  générales,  qui  n'ont 
d'ailleurs  rien  de  nouveau,  nous  ont  paru 
utiles  à  rappeler  pour  réveiller  en  faveur  de 
la  psalmodie  l'intérêt  que  la  pratique  de 
tous  les  jours  tend  a  affaiblir  plutôt  qu'à 
fortifier.  Maintenant  nous  devons  aborder 
un  ordre  d'idées  plus  pratiques,  entrer  dans 
les  détails  de  l'exécution,  répondre  à  quel- 
ques observations  que  l'on  nous  a  faites,  et 
discuter  certaines  tentatives  d'améliora- 
tion. 

«  Si  le  ajstème  sur  lequel  est  fondée  la 
psalmodie  est  des  plus  simples,  il  n'en  est 
l>as  tout  à  fait  de  môme  de  la  pratique  de  ce 
chaut.  Si  les  formules  du  chant  des  psaumes 
sont  faciles  à  apprendre  et  à  retenir,  leur 
application  aux  nombreux  textes  du  psautier 
avec  toutes  les  modifications  qui  naissent  de 
la  variation  du  nombre  des  syllabes,  de  la 
différence  de  leur  accentuation,  de  la  surve- 
nance  des  brèves,  etc.,  n'est  pas  dénuée  de 
difficultés.  Aussi  cette  partie  de  l'enseigoe- 
luenlcanloral  a-t-elle  particulièrement  préoc- 
cupé tous  les  auteurs  de  traités  de  plain- 
chant.  Ils  sont  généralement  d'accord  sur  les 
règles  transmises  par  la  tradition;  leurs 
dissentiments  ne  portent  que  sur  des  points 
secondaires.  Nous  citerons  particulièrement 
D.  Benoît  de  Jumilhac,  Poisson,  Lebeuf  et 
Lafeillée  ;  le  travail  de  ce  dernier  est  rédipé 
avec  clarté  et  généralement  répandu,  liais 
dans  la  plupart  de  ces  travaux,  on  sent  le 
défaut  d  une  base  rationnelle  qui  explique 
et  justiûe  les  enseignements  de  la  pratique. 
Faute  de  cette  base,  les  règles,  les  excep- 
tions qu'elles  subissent  dans  certains  cas  , 
les  particularités  relatives  à  certaines  for- 
mules, tout  cela  n'apparatt  plus  que  comme 
un  ensemble  de  prescriptions  arbitraires. 
Cette  base,  il  faut  la  chercher  dans  les  élé- 
ments grammaticaux  du  texte,  dans  les  rè- 
gles d'accent  de  la  langue  latine.  Rappelons 
brièvement  quelle  est  la  nature  de  cet  élé- 
ment dans  la  prononciation  des  langues,  et 
quelles  sont  ses  règles. 

«  L'accent  n'est  autre  chose  que  l'insis- 
tance delà  voix  sur  certaines  syllabes  :  c'est 
le  rbylhme  de  la  parole,  et,  par  conséquent, 
un  de  ses  éléments  essentiels.  Sans  lui,  le 
langage  humain  ne  serait  qu'un  son  privé 
de  vie,  un  bruit  monotone  comme  ceux  de 
la  nature  physique.  Il  détermine  en  même 
temps  les  inflexions  de  la  voix,  d'où  il  a  été 
appelé  tonique,  et  la  durée  des  syllabes. 
C'est  en  vertu  de  cette  dernière  propriété 
qu'il  est  devenu,  dans  le  plain-chant  grégo- 
rien, un  élément  rhythmique,  et  qu'il  s'est 
\  sous  ce  rapport,  à  la  prosodie, 


(710)  Amélioration  dan»  ta  psalmodie, 
plaindtani,  par  M.  de  Ca*iio»T.  i 


par 


constituée  dans  )cs  langues  anciennes  sui- 
vant des  lois  complètement  indépendantes 
de  l'accent.  Ces  lois,  qui  présidaient  chez  les 
anciens,  a  la  formation  du  rhythme  musi- 
cal, ne  pouvaient  s'adapter  h  un  chant  appli- 
qué à  des  textes  en  prose;  c'est  pourquoi.l.ac- 
cent,  qui  est  l'élément  naturel  de  la  pronon- 
ciation de  la  prose,  dut  jouer  un  rode  im- 
portant dans  le  chant  ecclésiastique.  Aussi 
est-ce  toujours  d'après  Vaccent ,  et  jamais 
d'après  la  quantité  (excepté  dans  les  chants 
métriques  ),  que  l'on  détermine  les  longues 
et  les  brèves  du  plain-chant. 

«  Ne  nous  étonnons  donc  pas  que  l'auteur 
du  plus  savant  des  traités  de  plain-chant 
écrits  dans  notre  langue,  D.  Benoit  de  Ju- 
milhac, ait  consacré  plusieurs  pages  à  l'ex- 
position des  règles  toutes  grammaticales  de 
racceut.  Sans  la  connaissance  de  ces  règles, 
on  ne  comprendra  jamais  bien  la  nature  du 
plain-chant,  et,  comme  nous  aurons  occa- 
sion de  le  remarquer,  on  n'entrera  jamais 
dans  le  véritable  esprit  de  son  exécution. 

«  Mais  c'est  surtout  dans  la  psalmodie 
que  l'oubli  de  ces  principes  se  fait  grave- 
ment sentir.  On  se  plaint  avec  raison  du 
désordre  qui  règne  dans  cette  partie  de  l'of- 
fice divin.  Plusieurs  personnes  ont  cherché 
à  y  remédier.  Ce  besoin  a  fait  naître  quel- 
ques tentatives  que  l'on  a  bien  voulu  nous 
soumettre,  et  sur  lesquelles  nous  allons  dire 
notre  avis  (716). 

«  Ces  tentatives  consistent  dans  l'emploi 
de  signes  particuliers  pour  déterminer, 
1*  la  valeur  des  syllabes  longues  ou  brèves; 
2*  la  place  que  doivent  occuper  les  inflexions 
de  la  médiation  et  de  la  terminaison. 

m  Les  signes  qui  se  rapportent  au  premier 
objet  nous  paraissent  inutiles,  et  leur  mul- 
tiplication serait,  à  notre  sens,  une  source 
d'embarras.  D'ailleurs ,  la  difficulté  qu'ils 
ont  pour  but  de  prévenir,  l'est  déjà  depuis 
longtemps  dans  les  livres  de  chœur.  Les 
accent»  aigus  placés  sur  certaines  syllabes  du 
texte  n'ont  pas  d'autre  but.  Rappelons  eu 
peu  de  mots  l'usage  et  la  valeur  de  ces  si- 
gnes, introduits  dès  la  plus  haute  antiquité 
par  les  grammairiens. 

«  L'accent  aigu  se  place,  dans  les  mots 
latins,  sur  la  pénultième  syllabe;  si 
dans  les  mots  de  plus  de  deux  syllabes,  la 
pénultième  est  brève, il  remonte  à  l'antépé- 
nultième. En  aucun  cas,  U  ne  peut  remonter 
au  delà;  jamais,  non  plus,  deux  accents  ne 
peuvent  se  trouver  dans  le  même  mot,  quelles 
que  soient  sa  longueur  et  sa  composition.  - 
«'Les  monosyllabes  portent  accent,  au 
moins  lorsqu'ils  fout  partie  intégrante  du 
discours  et  qu'ils  terminent  un  membre  de 
phrase.  Telle  est  l'origine  des  médiations 
rompues  que  l'on  doit  faire  lorsque  celle 
partie  du  verset  est  terminée  par  un  mono- 
syllabe. La  même  chose  a  lieu  pour  les  mois 
hébreux  et  indéclinables,  parce  cjue  les  rè- 
gles de  la  grammaire  leur  attribueut  l'accent 
sur  la  syllabe  flnale. 
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«  Dans  les  livres  de  chœur,  on  ne  marque 
pas  l'accent  sur  toutes  les  syllabes  qui  le  de- 
mandant ;  on  se  contente  du  l'indiquer  dans 
les  mots  qui  ont  l'accent  sur  l'antépénul- 
tième, parce  qu'ils  font  exception  à  la  règle 
générale 

c  Nous  renvoyons,  pour  plus  de  détails, 
aux  traités  spéciaux,  et  nous  nous  hâtons  de 
rechercher  quel  doit  êlre  l'effet  de  ces  si- 
gnes dans  l'exécution  de  la  psalmodie. 

«  Les  auteurs  qui  ont  eiaminé  avec  le 
plus  de  soin  cette  question  nous  apprennent 
que  les  syllabes  accentuées  sont  $eule$  con- 
sidérées comme  longues  ;  toutes  les  ou- 
t  es  sont  brèves  (717).  Il  ne  faut  donc  pas 
s'en  rapporter,  comme  on  parait  le  faire,  à 
la  pratique  ordinaire  du  chant,  d'après  la- 
quelle 1  accent  servirait  uniquement  à  aug- 
menter la  durée  de  l'antépénultième,  et  à 
rendre  brève  la  syllabe  suivante,  toutes  les 
autres  syllabes,  y  compris  les  pénultièmes 
accentuées,  étant  comptées  comme  longues. 
Cette  règle  peut  avoir  cours  dans  le  plain- 
ebant  proprement  dit,  dans  lequel,  à  cause 
de  la  multiplicité  des  notes  sur  une  même 
syllabe,  on  est  obligé  d'observer  une  cer- 
taine égalité  de  prononciation.  Mais  elle  est 
tout  à  l'ait  contraire  à  la  nature  de  la  psal- 
modie ;  au  moins  n'y  peut-elle  recevoir  d'ap- 
plication que  dans  les  inflexions  mélodiques 
de  la  médiation  et  de  la  terminaison,  et  ja- 
mais dans  la  teneur. 

«  On  oublie  ces  principes  lorsqu'on  cher- 
che à  donnerune  mesure  exacte  et  uniforme 
à  la  psalmodie,  supposant  des  temps  entre 
lesquels  on  répartit  la  valeur  des  différentes 
ayllabes.  On  veut  par  là  donuer  plus  d'en- 
semble à  l'exécution,  mais  on  sacrifie  à  ce 
but  le  caractère  spécial  et  l'esprit  de  la  psal- 
modie. 

<i  Cet  ensemble,  il  le  faut  chercher  dans 
l'exacte  prononciation  de  la  langue  latine 
selon  les  règles  de  l'accent.  Tous  les  exécu- 
tants étant  bien  instruits  de  ces  règles  et 
munis  de  livres  correctement  accentués, 
que  l'on  convienne  de  donner  a  chaque  syl- 
labe accentuée  une  valeur  double  des  autres, 
exécutant  celles-ci  avec  une  légèreté  exempte 
de  précipitation  ;  que  l'on  évite  de  donner  à 
la  psalmodie  ce  caractère  lourd,  embarrassé, 
cet  air  de  contrainte  qui  serait  la  conséquence 
inévitable  d'un  procédé  en  quelque  sorte 
mécanique.  Avec  de  semblables  moyens  on 
a  déjà  fuit  perdre  au  plain-chant  l'accent,  et 
par  conséquent  la  vie,  en  le  faisant  exécuter 
à  noies  égales,  sans  avoir  égard  à  la  ponc- 
tuation du  texte  et  à  sa  force  rhylhmique. 
Tel  est  Ih  plain-chant  dans  les  églises  de 
Paris.  Ailleurs  on  a  exagéré  encore  celte 
tendance,  et  nous  pourrions  citer  une  cathé- 
drale où  l'on  emploie  à  cette  fin  un  métro- 
nome 1  La  perfection  du  système  consiste- 
rait à  remplacer  les  chantres  par  des  machi- 
nes, par  des  automates.  Nous  confions  ce 
projet  au  génie  de  nos  modernes  Vaucan- 
sous. 

«  Quant  à  l'autre  partie  des  réformes  pro- 
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posées,  la  détermination  au  moyen  de  signes 
convenus  des  syllabes  sur  lesquelles  porte 
le  chant  de  la  médiation  et  de  la  terminaison 
lorsqu'il  quitte  la  teneur,  ou  doit  reconnaître 
qu'elle  aurait  pour  effet  de  prévenir  des  dif- 
ficultés que  l'on  n'a  pas  toujours  letempsde 
discerner  et  de  prévoir  dans  l'exécution  im- 
provisée de  la  psalmodie.  Mais  ici  encore  il 
faut  prendre  garde  que  la  multiplicité  des 
signes  ne  nuise  à  la  clarté.  Ainsi  il  faut  re- 
marquer que,  1*  ces  difficultés  n'existent  que 
dnns  un  petit  nombre  de  formules  compo- 
sées de  quatre  syllabes ,  et  dans  lesquelles 
le  chant  s'élève  en  quittant  la  dominante. 
Telles  sont  les  médiations  et  les  terminai- 
sons du  septième  mode.  La  règle  défend  de 
faire  cette  élévation  sur  la  dernière  syllabe 
d'un  mol,  parce  que  cette  syllabe  est  essen- 
tiellement exclusive  de  f accent;  il  faut 
donc,  en  ce  cas,  anticiper,  et  remonter  jus- 
qu'à une  syllabe  accentuée.  Ici  se  révèle, 
pour  le  dire  en  passant,  la  force  tonale  de 
l'accent ,  et  son  influence  sur  les  inflexions 
de  la  voix.  Ainsi  s'explique  une  prescrip- 
tion qui  autrement  ne  semblerait  que  l'effet 
du  caprice.  Quant  h  la  difficulté  qui  en  ré- 
sulte, elle  pourrait  être  prévenue  par  l'em- 
ploi d'un  signe  particulier,  tel  que  ceux 
dont  on  se  sert  aujourd'hui  dans  les  missels 
pour  indiquer  les  fie x es  de  l'épltre  et  de 
l'évangile,  signes  dont  l'usage  remonte  au 
xvit*  siècle,  comme  on  le  voit  dans  la  Dit- 
ttrtation  tur  le  chant  grégorien ,  de  Nivers 
(Paris ,  1683).  2*  Pour  toutes  les  autres  for- 
roules,  s'il  pouvait  rester  encore  quelque 
difficulté  ,  on  la  préviendrait  en  exprimant 
l'accent  aigu  sur  toute  syllabe  pénultième 
ou  antépénultième  qui  devrait  porter  l'a- 
vant-dernière  note  de  la  médiation  et  de  la 
terminaison.  Par  là  on  permettrait  de  dis- 
tinguer avec  plus  de  sûreté  les  syllabes  qui 
doivent  entrer  dans  la  composition  de  la 
formule.  —  Nous  soumettons  ces  différentes 
propositions  aux  personnes  qui  se  sont  oc- 
cupées de  cette  matière  dans  la  théorie  et 
dans  l'application. 

«  La  cause  de  la  mauvaise  exécution  de 
la  psalmodie,  et  même  de  tout  le  plain- 
chant,  c'est  l'oubli  des  règles  de  l'accent. 
Le  premier  soin  de  ceux  qui  veulent  s'appli- 
quer à  restaurer  cette  partie  de  notre  culte 
sera  donc  de  répandre  la  connaissance  de 
ces  règles  et  d'en  surveiller  l'application. 
Cette  observation  s'adresse  spécialement  à 
MM.  les  directeurs  de  séminaires.  Outre  que 
l'intelligence  du  plain-chant  et  son  exécu- 
tion y  gagneront,  la  prononciation  barbare 
du  latin ,  qui  règne  dans  toutes  les  écoles, 
cessera  d'y  être  en  usage.  Cette  réforme 
aura  une  influence  décisive,  non-seulement 
sur  la  psalmodie,  mais  encore  sur  l'exécu- 
tion du  plain-chant ,  à  laquelle  seule  elle 
peut  donner  la  vigueur,  l'expression,  la  vie 
qui  lui  manquent.  Les  populations  méridio- 
nales ont,  sous  ce  rapport,  un  arantago 
marqué ,  habituées  quelles  sont  à  une  pro- 
nonciation fortement  accènluée.  Rien  ne 
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s'oppose  h  ce  que  leur  exemple  ne  nous  pro- 
fite eu  ce  point.  Car  il  ne  s  agit  pas,  qu'on 
le  remarque,  de  changer  notre  prononcia- 
tion latine  quant  au  sou  des  lettres,  mais 
seulement  de  lui  donner  une  accentuation 
plus  correcte  et  plus  énergique. 

«  Il  est  un  dernier  point  sur  lequel  nous 
devons  attirer  l'attention  des  personnes  qui 
s'occupent  de  l'amélioration  de  la  psalmo- 
die, c'est  le  repos  ou  silence  obligé  qui  mar- 
que le  point  de  la  médiation.  Les  ordres 
monastiques,  qui  doivent  nous  servir  de 
type  pour  tout  ce  qui  se  rattache  aux  tradi- 
tions chorales,  marquent  longuement  cette 
pause,  coupant  court  la  syllabe  qui  la  pré- 
cède, ainsi  quo  le  veut  la  règle  de  l'accent  ; 
de  plus ,  ils  ne  se  permettent  aucun  autre 
repos  dans  le  cours  du  verset,  ce  qui  fait 
ressortir  d'autant  mieux  la  médiation  et 
la  terminaison.  Dans  la  plupart  des  églises, 
au  contraire,  ces  points  caractéristiques  delà 
psalmodie  passent  presque  inaperçus  ;  la 
Da use  médiane  est  peu  soutenue,  et  l'efTet 
en  est  encore  amoindri  par  la  multiplicité 
de  petits  repos  accessoires  qui  rompent  Pu- y 
ni  té  de  la  phrase  psalmodique.  C'est  là  un 
défaut  considérable;  tout  l'effet  de  la  psal- 
modie lient  à  ces  repos  solennels  de  la  mé- 
diation et  de  la  terminaison.  C'est  en  vain 
que  l'on  allègue  le  besoin  de  la  respiraliou  ; 
elle  peut  toujours  s'effectuer  dans  le  cou- 
rant du  verset,  sans  en  interrompre  l'émis- 
sion continue.  Coite  règle  résulte  de  la  pra- 
tique construite  des  ordres  monastiques;  ello 
n'admet  d'exception  que  pour  les  versets 
qui  ont  une  triple  division  (718).  Dans  ce 
cas,  on  termine  la  première  par  une  cadence 
particulière  nommée  flexe  dans  les  usages 
bénédictins,  ou  même,  selon  d'autres  cou- 
tumes, on  répète  deux  fois  la  formule  de  la 
médiation  (719).  Là  où  de  pareils  usages 
n'existent  pas,  on  doit  se  contenter  de  faire 
un  repos  sans  inflexions;  mais  dans  tous  les 
versets  qui  ne  renferment  pas  cette  triple 
division,  quelle  qu'en  soit  d ailleurs  l'éten- 
due, il  ne  faut  établir  aucune  pause  autre  que 
celle  de  la  médiation. 

■  Ces  détails  peuvent  paraître  minutieux; 
ils  sont  pourtant  bien  incomplets ,  si  on  les 
rapproche  des  innombrables  traités  qui  ont 
été  écrits  sur  cette  matière.  Les  moindres 
particularités  de  l'office  divin  ont  donné 
naissance  à  de  volumineuses  dissertations, 
à  des  décisions  sans  nombre,  tant  l'objet 
auquel  elles  se  rapportent  est  élevé,  tant  il 
est  digne  de  la  sollicitude  des  chefs  de  l'E- 
glise 1  Un  ancien  statut  de  Cfteaux,  rapporté 
par  saint  Bernard  (720)  et  par  le  cardinal 
Bona  r72i),  renferme,  sur  le  sujet  qui  nous 

(718)  <  Tels  soûl  les  trois  derniers  versets  du 
psaume  cxi.  » 

(719)  Voy.  Poisson,  Tr.  du  ch.  greg.,  p.  120. 

(720)  Serm.  xlvu,  in  Cant. 
(711)  De  divin,  ptalmod 

J7S1)  •  Psalmodiain 
roiunde  el  vira 


niminm  protrahamos, 
Melnim  el  finetn 
,,  et  si  mu  1  dimillamus. 
PuocUim  nullus  leueal,  sed  sutim  dimillal.  Post 
Uieirww,  k>nam  pjosau  faciaiuut.  Nullus  aille  alios 


occupe ,  des  notions  précises  et  pleines 
d'autorité.  Aussi  croyons-nous  devoir  le  re- 
produire comme  conclusion  de  ce  travail  , 
et  en  confirmation  de  plusieurs  des  propo- 
sitions que  nous  y  avons  énoncées. 

«  Ne  traînons  pas  trop  la  psalmodie,  mais 
chantons  rondement  et  d'une  voix  animée. 
Commençons  ensemble  et  finissons  de 
môme  chaque  verset.  Qu'aucun  ne  prolonge 
le  point  d'arrêt,  mais  qu'il  abandonne  aus- 
sitôt la  syllabe  sur  laquelle  il  repose.  Après 
chaque  partie  du  verset,  qu'il  y  ail  une 
pause  sensible.  Que  personne  ne  commence 
avant  les  autres,  ou  n'aille  plus  vite;  que 
personne  non  plus  ne  traîne  après  les  au- 
tres en  insistant  sur  la  finale.  Chantons  en- 
semble ,  faisons  les  pauses  ensemble  ,  en 
nous  prêtant  l'oreille  les  uns  aux  autres. 
Nous  vous  avertissons ,  nos  très-chers  frè- 
res, de  vous  présenter  devant  le  Seigneur 
pour  chanter  ses  louanges  avec,  autant  de 
joie  que  de  respect  :  n'y  soyez  point  avec 
un  air  paresseux,  ou  endormi,  ou  noncha- 
lant ,  ne  chantant  qu'à  demi-voix  ;  prenez 
garde  de  couper  les  mots  ou  de  n'en  pro- 
noncer que  la  moitié  ,  ou  d'en  passer 
d'entiers;  évitez  de  chanter  d'une  ma- 
manière  molle,  efféminée,  négligée,  et 
comme  du  nez  seulement  ;  mais  prononcez 
d'un  ton  mâle  et  avec  affection  les  paroles 
du  Saint-Esprit  (722).  »  (S.  M.;  Revue  de 
II.  Danjou.)  • 

PSALMODIER,  anciennement  PSALM1S- 
TER  ,  chanter  de$  peaumes.  —  Apud  Du 
Cangb  :  Vitœ  SS.,  mss.,  ex  cod.  28.  S.  Vu  t. 
Paris.,  fol.  G,  V,  col.  2,  ubi  de  S.  Eulalia  : 
Li  prêt  os  ti  fist  appareiller  une  cheminée  de 
feu  ardant,  auquel  corn  ele  psalmista$tt  il  la 
fist  mètre. 

Psalmodier.  —  «  C'est,  chez  les  catholi- 
ques, chanter  ou  réciter  les  psaumes  et  l'of- 
fice d'une  manière  particulière,  qui  tient  le 
milieu  entre  le  chant  et  la  parole  ;  c'est  du 
chant,  parce  que  la  voix  est  soutenue  ;  c'est 
de  la  parole,  parce  qu'on  garde  presque  tou- 
jours le  même  ton.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PSALTERWM  ou  PSALTER10N.  —  Le 
psallérion  était  un  instrument  ancien  ,  des- 
tiné, comme  son  nom  l'indique,  à  aecompa- 
gner  les  voix. 

«  Le  nom  de  psaltérion  tire  vraisemblable- 
ment son  origine  d'un  mot  ancien  que  les 
Arabes  prononcent  eantyr,  lequel  désigne 
aujourd'hui ,  en  Egypte,  un  instrument  de 
musique  qui  a  la  forme  d'une  harpe  renver- 
sée et  posée  sur  un  corps  sonore  Les  an- 
ciens Egyptiens,  qui  joignaient  ordinaire- 
ment l'article  à  leurs  noms ,  ainsi  que  nous 
Je  faisons  en  français ,  el  qui ,  par  con»é- 

incîpere,  et  niinis  curre re  presumat,  au t  post  al  o* 
pneuma  trahere  vel  piinctum  UMiere  Siiuul  omit" 
mus,  simul  p.iuseiuus,  S'-mptr  auseullautto...  Moïse- 
mus  vos,  «iilmissiini,  ul  mcuI  reveienier,  iia  <  i 
alar.iilcr  Domino  assistais,  mut  pigri,  uou  somno- 
lent!, non  oscitaules,  non  pn  recules  vocibus,  m.u 
pneiiilenu*8  vert»  itimiilia.non  intégra  iransilienle». 
non  (radis  el  i ennuis  \ocibus,  muliebre  quidiain 
de  nare  sonaitles,  sed  virili  sjuilii  el 
Spiritus  sanui  depioincuies.  * 
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ntient,  durent  ajouter  au  root  santyr  l'article  de  ce  genre,  le  poëte  hébreu  n'oublie  pas  co 
du  masculin  pi,  le  prononçaient  donc  pi-    que  son  peuple  doit  aux  faveurs  de  Jéhovah, 


santyr. 

«  Les  Assyriens,  chez  lesquels  cet  instru- 
ment fut  connu  sous  ce  môme  nom,  y  ayant 
joint  la  terminaison  propre  à  l'idiome  de 
leur  langue,  l'appelèrent  pisanterin  ou  phi- 
santerin.  Le  prophète  Daniel  est  le  premier 
qui  en  ait  fait  mention  dans  la  Bible  sous  ce 
dernier  nom ,  comme  d'un  instrument  de 
musique  des  Assyriens  ;  et  l'on  voit  claire- 
ment que  ce  mot  ne  put  appartenir  ni  è  la 
langue  hébraïque,  ni  è  la  langue  chai- 
décime,  puisque,  dans  ces  langues,  tout 


et  qu'il  le  présente  comme  le  protecteur 
spécial  des  hébreux.  Beaucoup  de  ces  hym  • 
nés  furent  évidemment  composés  pour  le 
culte  public  ;  on  peut  y  distinguer  des  chants 
de  chœur,  et  souvent  les  strophes  paraissent 
destinées  à  être  chantées  alternativement  par 
une  ou  par  plusieurs  voix.  —  Au  milieu  des 
psaumes  nous  trouvons  aussi  quelques  odes 
qu'on  peut  appeler  profanes,  et  dans  les- 
quelles un  poëte  offre  ses  hommages  au  roi  ; 
tels  sont  les  psaumes  ex  et  lxxii  adressés, 
l'un  h  David,  l'autre  a  Salomon;  tel  est  en- 


mot  ne  doit  contenir  que  trois  lettres  radi-  core  le  psaume  xlv,  adressé  très-probable- 

cales,  et  que  dans  celui  de  pitanterin  il  s'en  ment  à  Salomon,  lors  de  son  mariage  avec 

trouverait  quatre.  la  princesse  égyptienne.  » 

«  Ce  môme  instrument  ayant  été  depuis  —On  appelait  psaumes  graduels  les  psaumes 

porté  chez  les  Grecs  avec  son  dernier  nom,  è  partirait  exx*  jusqu'au  cxxxy*,  qui  sechan- 

ceux-ci  sans  doute  en  firent  d'abord  le  mot  taient,  soit  sur  les  quinze  dégrés  du  temple  do 

pisanterion;  mais,  comme  la  seconde  syllabe  Salomon,  soit  en  élevant  graduellement  l.-i 

produisait  un  son  nasal,  qui  devait  déplaire  voix.  Sic  apptllantur  quindteim  psalmi  a 

a  la  délicatesse  de  leurs  oreilles,  par  un  psalmo  cxx  usque  ad  cxxxv  quod  eanebantur 

changement  assez  fréquent  dans  toutes  les  in  1 S  templi  Salomonis  gradibustvel  quia  vox 

langues,  de  Vn  en  /,  ils  transformèrent  ce  gradatim  elevabatur,  ut  seribuni  commentât  o- 

nom  en  celui  de  pisalterion,  et,  par  contrac-  res.  H  quotidit  quadragesimali  tempore  reci- 


lion,  psalterion.  »  [Dissertation  sur  les  ins- 
truments de  musique  des  Egyptiens,  par  Vil- 
loteau.) 

Partout  chez  les  Assyriens,  les  Grecs,  les 
Qohtes,  le  psalterion  est  un  instrument  des- 
tiné à  accompagner  la  voix. 

—  Le  mot  psahérion  était  appliqué  eu 
1411,  comme  aujourd'hui  le  mot  violon,  à 
cette  prison  où  l'on  dépose  pour  une  nuit 
les  personnes  qui  se  sont  rendues  coupables 
d'uu  délit. 

—  Le  chœur  des  enfants  est  quelquefois 
appelé  psalterium.  On  lit  dans  Char  ta  Bald- 
duuii comit.,  inter /nslr.,  1. 111,  NovœGallia 
christ.,  col.  22  :  «  Psalterio  puerorum  ac- 
clamante jusli  hœreditabunt  terram   et 

iterum  in  eodeni  subsequunlur  pueri  lecti- 
tantes  et  divitibus  hujus  mundi  signiûcan- 
tes  :  Nolite  sperare  in  iniquitate,  etc.  » 

PSALTEUR.  —  Synonyme  de  choriste  : 
«  Au  Te  Deum,  les  enfants  de  chœur  vont  de 
chaque  côté  au  haut  du  chœur,  et  se  tour- 
nent le  v«sage  vers  les  choristes  ou  Psalteurs 
de  leur  côlé  ,  et  chantent  tous  ensemble  le 
Te  Deum,  quand  même  ce  ne  serait  qu'un 
semi-double.  »  (Voyag.  liturg.,  Saint  Mau- 
rice «l'Angers,  p.  85.) 


lait  usque  ad  Pium  V.  PP.  qui  in  ferii» 
quariis  lantum  eos  in  choro  récit ari  statuit, 
huila  breviariis  prœfixa,  qua  ab  hac  obliga- 
tions eximuntur  ii  qui  extra  chorum  offi- 
cium  dicunt.  (Ap.  Cangium.) 

—  Psalmi  gra('uales,  quindecim  psalmi, 
gui  ad  quinque  portas  horas  congrue  distri- 
buuntur,  in  quotidinno  officio  Deiparœ,  ut 

s  ait  Radulphus  Tungrensis  lib.  De  canonum 
observ.,  cap.  20,  21.  (  Vide  Eucheridm  De 
quœst.  utrtusque  Teslumenli  ;  Dorai*  dum 
fib.  v  Ration.,  c.  2,  n.  39,  et  supra.)—  Gra- 
duais. Chronicon  Reicherspergtnse  de  eodeni 
pontifice,ann.  424:  Hic  constitua,  ut  psalmi 
Davidis  cl  ante  sacrificium  antiphonatim 
canerentur,  quod  ante  non  fichât,  sed  tantum 
Epistola  et  hvangelium  recitabantur.  Ex  hoc 
instituto  excerpta  de  psalmis  a  B.  Gregorio 
\pp.  primo  Introitus,  Gradualia,  Offertoria, 
Communiones  cum  modulations  ad  missam  iu 
Ecclesia  Romana  cantari  cœperunt. 

—  GraduSf  modi  pro  xv  psalmis  qui  gra  ■ 
duales  vocari  soient.  S.  Wilhelmi  Constit. 
Hirsaug.,  lib.  i,  cap.  29:  Post  prosdictas  très 
orationes  recitantur  quindecim  gradus  tel 
triginta  psalmi;  si  faits  est  dies,  quando  non 
debent  ad  orationem  procumbere.  Ad  illat 


PSAUME.»— L'hymne  ou  l'od>,dilM.  Munk    eorumdem  quindecim  graduum  incisiones,  hi, 


(Palestine,  p.  442),  qui,  dans  le  langage  des 
traductions  bibliques,  porte  le  nom  de 

psaume  «s'adresse  ordinairement  à  Jého- 

vah,  soit  comme  Dieu  de  l'uni  vers,  ou  comme 
Dieu  protecteur  du  peuple  hébreu.  Tantôt  le 
poëte  chante  la  gloire  de  Dieu  se  manifes- 
tant dans  sa  création,  tantôt  ce  sont  des  ac- 
tions de  grâces  ou  des  prières  adressées  a  la 


qui  super  sedilia  sedent,  exertamanu,  propter 
hoc  parum  rétro  versi,  soient  leniter  ea  m* 
gère.  »  Schramb.,  Chron.  Mellicence,  p.  426  : 
quia  quindecim  gradus  sedendo  dicuntur, 
ad  Gi.oria  Patri  sine  résurrections  tamen, 
erit  aliquantulum  inclinandum. 

—  Incisio.  Ovdo  Romanus:   Secunda 

namque  incisions,  id  est  lectione  sexto. 


Divinité.  Dans  plusieurs  paaumes  le  senti-  egreditur  pontifex  de  ecclesia  S.  Pétri,  tt 

nient  national  s  est  entièrement  effacé,  et  ascendii  monasterium  S.  Martini ,  etc.  — 

le  poêle  a  su  s'inspirer  de  la  seule  idée  d'un  Consuetudines  Floriacensis  monaslerii:  et  15 

Dieu  universel,  créateur  de  tout  ce  qui  existe,  cantica  graduum  sub  silentio  ab  unoquoqus 

comme ,  par  exemple ,  dans  le  psaume  vm  dicuntur,  et  post  singulas  incisiones  ab  uno- 

et  dans  le  psaume  civ  (Vulg.,  cm)  ;  mais  il  quoque  procumbitur  ad  formas.  AddeOoAU- 

e»t  naturel  que,  dans  la  plupart  des  psaumes  mecu  ,  lib.  v  Consuet.  Cluniac.  monast., 
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cap.  5,  et  Bkrn abihim  monachumpart.il  Ord. 
iluniac,  cap.  15.  — Interscistiones  ,  apud 
Cassianum  Iib.  n  De  noclurnis  orat.,  cap.  11  : 
Et  idcirco  ne  ptalmos  quidem  ipsos,  quos  ira 
congregatione  décantant,  continuuta  éludent 
pronuntiatione  cancludere;  ted  eot  pro  nu- 
méro versuum  duabus  vel  tribut  intertcissio- 
nibus  cum  orationum  interjectione  divisos, 
distinctim  particulalimque  consummant. — 
Distinctiones  dicunlur  in  admooilionc  syno- 
•iali  antiqua:  Psaimorum  verba  et  dislin- 
ctionet  regulariter  ex  corde  cum  canticis 
consuetudinariis  pronuntiare  $ciai. —  Pau- 
sationes  vocal  synodus  Narbonensis  sub 
Hecaredo  rego:  ter  majores  vero  ptalmos, 
$i  fuerint  prolixiores,  pautationet  fiant,  etc. 
—  IHapaalma.  Optatus,  )ib.  iv:  Legimus 

Îuadragesimo  nono  psalmo  sub  secundo 
iapsalmate  Spiritum  S.  dixisse,  etc.  S.  Hik- 
ron.,  in  Epist.  ad.  Marccll.  133,  varias  de 
vocis  nolione  sentcnlias  relerl:  Quidam, 
inquit,  diapsalma  commutationem  met  ri  dixer 
runt  esse,  (dit  pausalionem  spiritus,nonnulli 
alterius  sensus  exordium:  sunt  qui  rhylhmi 
distinctionem  :  el  quia  psalmi  tnnc  temporit 
juncta  voce  ad  organum  canebantur,  cujus- 
dam  musicœ  varieiatis  existimml  stltntium. 
Kadera  ferme  Ismou.,  Iib.  vi  Orig.,  cap.  19; 
S.  KtCBER.  Lugdun.  De  varits  vocabul.,  et 
Cassiod.  in  Ptalmos:  S.  Ait.isti.n.,  inpsal.  iv  : 
Diapsalma,  interposilum  in  psalmo  tilenlium 
interpretatur.  Amalarius,  lit»,  iv,  cap.  hS: 
Unde  et  diapsalma  apud  Hebraos  de  nonnullis 
inlerponitur ,  quoà  signifient  intervallum 
vocis  distinguenda.  S.  Hilarius  in  Prologo 
ad  psalmos  extremo  :  In  diapsalma  vero, 
quod  interjectum  plurimis  psalmis  est ,  co- 
ynoscendum  est  demutationem  aut  personœt 
aut  sensus  sub  conversions  modi  musici  in- 
rhoari,  etc. 

Sympsalma.  —  Consonantia  psalmi ,  vel 
vocis copulatio  in  cantando.  (Joan.deJatioa.) 
Simpsalma,consonnance  de  psaumes  ou  couple 
de  voix.  (Gloss.  lat.-gall.  Sangerman.) 

—Sonus,psalmus  Davidicus,\KxnER\&UL- 
tbmus,  etc.,  qui  in  Matutinis  canitur,  forte 
sic  die  tus,  inquit  Garcias  Zoaisa,  quia  tonora 
voce  décantât ur,  ut  contra  nuli.o  soro  inter- 
venante orationem  dici,  ail  Ainaiarius  in 
Eclogit  de  officio  Missœ,  quœ  voce  submissa 
dicitur. —  Concilium  Eiuerileuse,  cap.  2: 
Oportet  igitur ,  ut  sicut  in  aliis  Ecclesiis  ve- 
tpertino  tempore,  post  lumen  oblatum,  priut 
dicitur  vetpertinum,  quam  tonut  in  aiebut 
fettit.  lta  et  a  nobit  cuttodiatur  in  Ecclesiis 
nostrit.  —  Breviarium  Mozdrabum:  Si  al i tu 
dfeitur  tonut,  si  sit  fetlum;  eo  quod  dies 
ferialit  caret  tono,  nisi  in  tempore  Resurre- 
ctionis  propter  solemnitatem  dicitur.  llœc 
régula  sonus  est  :  Venite,  exsultemut  Domino, 
jubilemut  Deosalutari  nostro.  Versus:  Praoc- 
cupemus  faciem  Dei,  in  confessione,  et  in 
ptulmis  jubilemut  Deo. 

Saint  Augustin  distingue  le  psaume  octo- 
naire  (  octonarium),  le  psaume  alphabétique 
et  le  psaume  alléluialique,  ce  dernier  qui  a 
Yalleluia  soit  au  commencement,  soit  au 
milieu,  soilàla  fin.  (Auo., tnps.cvef  cxviu, 
ap.  Gbrbert,  De  cantu,  t.  I,  p.  56.  ) 


PSAUTIER. —Livre  contenant  1rs  psau- 
mes de  David.  Il  est  appelé  Liber  psaimorum 
dans  les  Actes  det  apôtres.  Saint  Augustin 
le  nomme:  Codex  psaimorum,  qui  Ec'clesia 
consuetudine  psalterium  nuncupatur.  Les 
deux  vers  suivants  ont  été  composés  pour 
le  Psautier  de  David  : 

Ter  quinquageno*  David  canit  ordint  psalmos. 
Versus  bit  mille  texcentos  sex  canil  ille. 

On  appelle  Psalterium  planum  le  Psautier 
qui  ne  contient  que  lu  texto  des  cantiques, 
aine  glossa.  Item  inveni  in  armario psal- 
terium planum,  collelanum,  psalterium  fero  - 
nimi  planum,  — psalterium  cum  glossa  (/»- 
ventar.  ann.  1118,  inter  prnbat.  loin.  1,  Hist. 
Nem.,p.  66, col.  1.]— Psalterium  B.  V.  Maria, 
un  Psautier  que  I  on  a  disposé  pour  la  dévo- 
tion à  la  sainte  Vierge.  On  lit  dans  la  builu 
de  Sixte  IV,  ann.  1479,  ex  Biblioth.  rcg.: 
«  In  ducatu  Britannia  et  pluribus  aliis  locis, 
crescente  fidelium  devolione,  ab  aliquo  tem- 
pore certut  innovalus  estmodus  ttve  ritus 
orandi,  piut  et  dévolus,  qui  etiam  antiquis 
temporibut  a  Christi  Rdelibus  in  diversis 
mundi  partibut  obtervabalur,  cidelicet  quod 
quilibet  volent  eo  modo  orare,  dicit  qualibit 
aie  ad  honorem  Dei  et  beulittimœ  Yirginis 
Maria,  et  contra  imminent ia  mundi  pericula, 
loties  angelicam  taluta  ionem,  Ave  Maria, 
auot  tant  ptalmi  in  ptatterio  Davidico,  vide- 
licet  centies  et  quinquagesies,  stngulis  decem 
salutationibus  hujutmodi  orationem  Domini- 
cam  semel  protponendo  ;  et  itte  ritut  tive 
modus  orandi,  Psalterium  beatœ  Virginie 
Maria  vulgariter  nuncupatur. 

PUERI  SYMPHOMACI.  —  Enfants  de 
chœur  que,  du  temps  du  Pape  Vilalieu 
(659-669) ,  on.  entretenait  dans  la  chapelle 
apostolique,  et  oui  étaient  logés  et  nour- 
ris in  parvisio.  (  Ord.  rom.  ;  Mabillon, 
Mus.  itat.) 

Si  par  le  mot  tymphoniacut  on  entend  qui 
chante  en  harmonie,  l'organum  ne  devrait 
pas  remonter  à  Hucbald,  mais  au  temps  du 
Pape  Vitalien.  Mais  les  enfants  de  chreur 
dont  il  est  ici  question  pourraient  bien  être 
nommés  symphoniaci,  parce  que,  avec  leurs 
voix  élevées,  ils  doublaient  à  l'octave  le 
chœur  des  hommes  dans  la  chapelle;  et  en- 
fin puer  tymphoniacut  ne  signifie  pas  littéra- 
lement puer  concinent  (enfant  chantant  en 
même  temps)  et  ne  doit  pas  se  rapporter  à 
une  exécution  simultanée.  Il  ne  faut  pas 
oublier  non  plus  que  Guido  a  appelé  du 
nom  de  symphonia  un  chaut  uni,  une  simple 
mélodie,  par  opposition  à  celui  de  diapho- 
nia.  (Voy.  V Histoire  de  la  musique  occiden- 
tale, par  Kiesbwettbr,  Époque  Hucbald.) 

PUERJL1TJA.  —  Titre  que  I  on  don- 
nait anciennement  à  certaines  composi- 
tions qui  devaient  être  exécutées  par  des 
enfants. 

PUPITRE,  PULPITRE.-  On  appelle  ainsi 
des  meubles  en  bois  dont  on  se  sert  dans 
les  églises,  dans  les  salles  de  concerts,  etc., 
pour  soutenir  les  livres  de  chant,  les  parti- 
tions, les  parties  séparées,  etc.— On  voyait 
anciennement  àSaiut-Ouen  de  Rouen,  dans 


Digitized  by  Google 


PUT  DICTIONNAIRE 

l'allée  du  clotlro,  qui  est  du  cdté  de  I  église, 
deui  rangs  de  pulpitres  dont  l'un  est  «le 
pu! pitres  en  bois  et  l'autre  de  pulpitrct  de 
pierre  pratiqués  dans  les  colonnes  qui 
soutiennent  la  voûte.  C'était  la  que  les  reli- 
gieux s'assemblaient  pour  étudier,  pour  lire 
et  pour  copier  des  livres.  De  là  sont  venus 
ces  manuscrits  qui  enrichirent  les  biblio- 
thèques de  tant  d'abbayes,  et  qui ,  depuis, 
ont  passé  dans  les  dépôts  publics  et  entre 
les  mains  des  curieux.  On  voit  pout-ôtre  en- 
core dans  ce  cloître  une  grande  armoire 


M'Y 


pratiquée  dans  la  muraille  pour  serrer  des 
livres.  L'abbé  ne  se  dispensait  point  d'assis- 
ter à  ces  exercices.  Pendant  longtemps  on  a 
vu  au  bas  de  l'escalier  de  l'église,  au  cloître, 
le  banc  de  l'abbé  ainsi  que  son  putpiire  de 
menuiserie  qui  avait  un  fronton  ou  chapi- 
teau sculpté.  (Voyag.  liturg.,  p.  387.) 

PUY  DE  PALINOD,  PUY  DE  MUSIQUE. 
—  On  sait  que  le  mot  puy  vient  de  podium, 
colline,  désignation  de  l'emplacement  choisi 
comme  amphithéâtre  naturel  pour  entendre 
les  débals  de  nos  premiers  poètes.  On  nom- 
mait donc  puys  les  premières  réunions  lil- 
léraircs  qui  s  établirent  en  Franco.  Des  prix 
étaient  ordinairement  distribués  aux  vain- 
queurs de  ces  joules  de  la  parole  et  de  l'i- 
magination. Les  puys  de  palinods  ou  cours 
d'amour  furent  établis,  da  is  lo  nord  de 
notre  pairie,  vers  la  fin  du  xr  siècle.  Robert 
Wace.dans unenièce intitulée  Établissement 
de  la  féte  de  la  Conception,  fait  le  récit  dé- 
taillé du  miracle  à  la  suite  duquel  fut  insti- 
tué le  puy  de  Rouen,  nommé  plus  lard  la 
féte  aux  Normands  (723),  on  en  établit  en- 
suite plus  lard  dans  toutes  les  villes  célèbres 
de  la  Normandie  et  des  pays  environnatits. 
L'histoire  littéraire  du  moyen  Age  signale  à 
chaque  instant  la  gloire  des  puys  de  Caen, 
d'Amiens,  d'Abbeville,  d'Arras,  de  Valen- 
ciennes,  de  Douai,  de  Dieppe,  etc.  On  rap- 
pelait au  souvenir  de  tous,  par  des  publica- 
tions et  des  annonces,  que  le  puy  do  telle 
ville  devait  avoir  lieu  à  une  époque  ûxo; 
chacun  donc  s'etforçail  d'être  assez  neureux 
dans  ses  inspirations  pour  mériter  les  prix 
qui  s'y  distribuaient.  Les  pièces  les  plus 
ordinairement  exigées  étaient  les  chants 
royaux,  les  ballades  et  les  rondeaux,  le  plus 
souvent  en  l'honneur  de  l'immaculée  con- 
ception de  la  sainte  Vierge,  mystère  sous 
l'invocation  duquel  tous  les  puys  littéraires 
étaient  institués. 

Les  prix  consistaient  presque  toujours  en 
représentations  de  Heurs  en  orgenl.  Ainsi, 
Sainle-Palaye,  dans  le  n«  735  do  ses  Notices 
manuscrites,  B.bliothèque  rovale,  indique 
un  manuscrit  au  preui:.«r  fuûu  duquel  un 

ri19®  Y0* J?an,,c  Catalogne  de  ta  biblothèque  de 
Ch.  Nodier  (Techcner,  ttU4.  in-8»),le  livre  indiqué 
sous  le  n»  898;  Patinodx,  chants  rogaulx,  hallages, 
Tondeaulx  et  épigrammes  à  l'honneur  de  Cimmuculee 
eonteption  de  ta  toute  belle  mire  de  Die»  Marie  (pa- 
tronne des  Normands),  priuntes  au  Puy  à  Rouen, 
composes  par  scientifiques  personnaiget  desclaires  par 
ta  table  egdedant  contenue,  imprima  a  Pari,.,  $  il., 
in-»»  goili.  Vog.  aussi  la  noie  qui  accoiim:iSn.«  ctf 
numéro. 


lit  :  «  Le  dimanche  un'  jour  de  Décembre 
1533,  à  Rouen,  au  couvent  des  Carmes, 
honorable  homme  Jean  Leuze,  seigneur  de 
Feuguôre,  bourgeois  et  marchand  de  cette 
ville  de  Rouen,  comme  prince  tint  le  puy 
à  l'honneur  et  révérence  de  l'immaculée 
conception  de  In  sainte  Vierge,  etc.  —  Le 
prince  supplie  à  tous  poêles  et  orateurs  de 
composer  en  langue  françoise  vulgaire  et  la- 
tine, apporter  ei  envoyer  audit  puy  chanta 
royaux,  ballades,  rondeaux  et  épigrammes 
en  l'honneur  d'icelle  conception ,  etc.  Au 
chant  royal  sera  donné  la  palme  et  au  dé- 
battu le  lis;  pour  la  meilleure  ballade  de 
huit  syllabes  et  huit  lignes  à  tel  refrain 
que  l'auteur  voudra  sera  donné  la  rose; 
pour  le  plus  parfait  roudeau  de  13  lignes 
clos  et  ouvert  le  signet;  pour  la  meilleure 
épi  gramme  héroïque,  sans  excéder  le  nom- 
bre de  trente  mètres,  sera  donné  le  chapeau 
do  lauriers  et  au  débattu  l'estrille  (sic  ;  lisez 
étoile);  tous  lesquels  prix  seront  rédimés 
par  autres  prix  de  honnête  valeur.  »  —  Si 
j'ai  cité  ce  texte,  c'est  que  j'ai  pensé  que 
rien  ne  pouvait  mieux  donner  l'idée  de  ce 
qui  se  passait  aux  puy*.  Maintenant  ce 
qui  me  permet  d'avancer  que  les  prix  étaient 
en  argent,  c'est  que  je  vois  da  îs  une  bro- 
chure sur  lo  puy  de  Rouen,  p.  55  :  «  Au 
S*  chant  royal,  communément  appelé  le  dé- 
batu,  sera  donné  pour  signe  ledit  bouquet 
de  fleurs  de  lys  seront  environ  de  8  li- 
vres, argent  et  façon.  » 

Telles  étaient  les  idées  qui  dirigeaient  les 
institutions  littéraires,  connues  dans  le  Nord 
sous  le  nom  de  palinods  ou  puys  d'amour. 
Il  me  reste  à  faire  observer  que  la  musique 
n'était  pour  rien  dans  ces  réunions.  La  mu* 
sique  y  était  présents  comme  dans  toutes 
les  solennités  et  réjouissances;  elle  venait 
aider  à  la  pompe  de  la  réunion,  mais  eHo 
n'en  faisait  pas  partie  d'une  manière  insé- 
parable (724).  On  conçoit  qu'une  opinion 
semblable  ne  peut  se  soutenir  qu'avec  une 
forte  autorité;  car  on  pense  généralement 
que  l'on  chantait  toutes  les  poésies  présen- 
tées aux  puys.  Or,  nous  trouvons  dans  Eus- 
tache  Deschamps  une  preuve  irrécusable  du 
contraire.  Eu  elfet,  examinon>  la  pièce  intitu- 
lée :  l'Art  de  dictier  et  (ère  chançons,  ballades , 
virelais  et  rondaulx,  etc.  ;  elle  se  trouve  à  la  tin 
du volumedes poésies deceiauteur,  imprimé 
chez  Orapelet.  Il  y  est  dit  :  «  Et  est  à  Ra- 
voir que  nous  avons  deux  musiques:  l'une 
est  artiûciele  et  l'autre  nalurele,  dont  des- 
sus est  fait  mention,  cl  est  appelée  artifi- 
ciel de  son  art;  car  par  les  six  notes  qui 
soni  appelées  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,la,\'ou  peut 
apprendre  h  chanter,  accorder,  doubler, 

(724)  On  trouve,  il  est  vrai,  dans  Vllistoire  d'Ah- 
bénite,  par  M.  Louasduk,  (p.  229  dans  une  note)  : 
i  Ces  ineuestrielx  par  courtoisie  a  ceux  faits  «les 
grâce»  de  la  ville,  le  jour  de  la  Peutecousie  qui  cor- 
n0;enl  au  Puy  d'amour  pour  l'honneur  et  etttt 
d'icelle  ville  (comptes  de  rboiel-de-ville).  •  Ce  tait 
conlirine  ce  que  j'ai  avancé,  car  il  est  ici  qiie*- 
lion  li'tin  ménétrier  qui  venait  d'nue  manière  acci- 
deuUlle. 
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quinloyer,  lierçoyer,  tenir,  déchanter  par 
ligures  de  notes,  etc.  »  Et  plus  loin  :  «  Et 
ainsi  peut  estre  entendu  des  autres  instru- 
ments des  voix,  comme  reberbes,  gui  te- 
rnes, etc.  • 

Voilà  donc  bien  établi  que  la  musique 
artificiels  était  ce  que  de  nos  jours  nous 
appelons  musique ,  qu'elle  soit  vocale  ou 
instrumentale,  voyons  maintenant  ce  qu'il 
dit  de  la  musique  naturete  :  «  L'autre  musique 
est  appelée  nalurele,  pour  ce  qu'elle  peut 
estre  anrinse  a  nul  de  sou  propre  courage, 
natureleraent  ne  s'i  applique,  et  est  une  mu- 
sique de  bouche  en  proférant  paroules 
melrisées  aucune  foiz  en  lais,  etc.  »  Et  plus 
loin  :  «  Et  ja  sait  que  ceste  musique  nalu- 
rele se  fasse  de  volonté  amoureuse  à  la 
louange  des  dames  et  en  autres  manières, 
selon  les  matières  et  le  sentiment  de  ceux 
qui  en  ceste  musique  s'appliquent,  et  que 
les  faiseurs  d'icellene  saichent  pas  commu- 
nément la  musique  arlificiele,  ne  donner 
chant  par  art  de  notes  à  ce  qu'ils  font, 
toutes  voies  est  appelée  musique  ceste 
science  nnturele,  par  ce  que  les  diz  et  chan- 

Îons  par  eulx  faiz,  ou  les  livres  métrisiez  se 
isent  de  bouche  et  proférau  par  voix  non 
chantable,  tant  que  les  douces  paroles  ainsi 
faictes  et  recordées  par  voix,  plaisant  aux 
escoutans  qui  les  oyent,  si  que  aux  puys 
d'amours,  anciennement  et  encore  ancous- 
tumez  en  plusieurs  villes  et  citez  des  pais  et 
royaumes  du  monde.  »  Et  plus  loin  :  «  Et 
semblablement  les  ebançons  natureles  sont 
délectables  et  embelies  parles  mélodies  elles 
teneurs,  trahies  et  contre-teneurs  du  chant  de 
la  musique  arlificiele.  Et  neontmoius  est  cha- 
cune de  ces  deux,  plaisant  h  ouyr  par  soy, 
et  se  peut  l'une  chanter  par  voix  et  par  art, 
sans  paroles,  et  aussi  les  diz  des  chansons 
se  puevent  sou  ventes  fois  recorder  en 
plusieurs  lieux  où  ils  sont  moult  volontiers 
dits,  ou  le  chant  de  la  musique  artificiele 
n'auroit  pas  toujours  lieu,  comme  entre 
seigneurs  et  daines  estant  à  leur  privé  et 
secrètement,  ou  la  musique  nalurele  se 
peut  dire  et  recorder  par  un  homme  seul  de 
bouche  ou  lire  aucun  livre  de  ces  choses 
plaisaus  devant  un  malade  et  autres  cas 
semblables  ou  le  chant  musical  n'auroit  pas 
lieu,  etc.  » 

Cette  musique  naturelle  est  donc  simple- 
ment l'art  de  bien  réciter,  cela  me  paraît 

fositif;  terminons  par  une  uouvelle  citation 
ce  sujet  :  «  Pour  ce  que  néant  plus  que 
l'on  pourroit  proférer  le  chant  de  musique 
sans  la  bouche  ouvrir,  néant  plus  que 
l'on  pourroit  proférer  cette  musique  nalu- 
rele sans  voix  et  sans  donner  son  de  pause 
aux  dicts  qui  faiz  en  sont.  » 

Or,  comme  le  même  auteur  vient  de  nous 
dire  que  l'on  se  servait  aux  puys  de  celle 
musique  naturelle,  il  est  donc  certain  qiio 
les  poésies  y  étaient  récitées  avec  une  dé- 
clamation rhylhmée,  pcut-êlre  même  psal- 
modiée; ruais  elles  n'y  étaient  pas  cliant.-es. 
Tout  ce  qui  s'y  passait  était  donc  poétique 
et  non  musical. 
Toutefois,  il  est  naturel  de  penser  que 
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lorsque  la  poésie  était  encouragée  par  des 
moyens  aussi  puissants,  la  musique  ne 
devait  pas  être  négligée  ;  car  s'il  y  avait  des 
occasions  où  ces  deux  arts  n'étaient  pas 
réunis,  toujours  est-il  vrai  qu'ils  marchaient 
de  concert.  L'histoire  de  nos  ancêtres  nous 
présente  effectivement  dos  assemblées  mu- 
sicales où  se  distribuaient  des  prix.  Or, 
comme  c'est  ci  lte  dernièro  particularité  qui 
caractérisait  lus  puys,  jocroisque  les  assem- 
blées qui  avaient  pour  but  d'exciter  l'ému- 
lation des  compositeurs  par  des  récompen- 
ses décernées  aux  plus  habiles  étaient  de 
véritables  puys,  quand  bien  même  elles 
n'en  auraient  pas  porté  le  nom.  Or,  si  les 
puys  d'amour  étaient  sous  l'invocation  do 
l'immaculée  conception  de  la  sainte  Vierge, 
les  puys  de  musique  étaient  sous  celle  do 
sainte  Cécile,  patronne  généralement  adop- 
tée par  les  musiciens        Ces  assemblées 

(les  puys  de  musique),  dont  j'ai  rencontré  les 
traces  dans  l'hisloiro  de  notre  pays,  sont 
Irès-peu  nombreuses.  Des  renseignements 
positifs  nous  en  désignent  trois,  à  Paris,  ù 
Rouen  et  à  Evreux.  Une  lettre  que  l'on 
trouve  dans  le  Mercure  de  France,  1732, 
donne  h  penser  qu'il  pouvait  exister  au 
Mans  une  institution  de  ce  genre.  Je  ne  fais 
que  l'indiquer  en  passant,  parce  que  l'au- 
teur ne  dit  pas  autre  chose,  sinon  qu'il  a  vu 
une  circulaire  en  forme  d'affiche,  dans 
laquelle  le  mnftre  de  musique  du  Mans  in- 
vitait tous  les  musiciens  du  royaume  à 
mettre  en  musique  un  morceau  destiné  à 
servir  de  motet  a  la  messe  de  Sainte-Cécile. 
11  ajoutait  que  l'auteur  du  meilleur  mor- 
ceau recevrait  pour  récompense  une  croix 
d'or;  du  reste  nu)  renseignement  qui  puisse 
faire  penser  que  celle  lettre  provint  d'une 
fondation  régulière  ou  d'une  académie  spé- 
ciale. Je  ne  parle  donc  de  ce  fait  que  comme 

mémoire  

Les  renseignements  qu'on  a  sur  celle  (la 
société  de  Sainte-Cécile)  de  Rouen  sont  très- 
peu  étendus  ;  on  les  trouve  dans  1  Histoire 
de  la  cathédrale  de  Rouen,  in-k;  Rouen, 
1686,  par  D.  Pommeraye.  On  y  voit  qu'en 
1601  la  société  existait  depuis  longtemps, 
sans  que  rien  puisse  faire  supposer  la  date 
précise  de  son  origine.  Les  détails  que 
l'auteur  donne  indiquent  qu'à  celte  époque 
on  prit  un  arrêté  pour  régler  les  dépenses 
excessives  faites  par  quelques  princes  ;  c'est 
ainsi  qu'on  appelait  fa  personne  élue  cha- 
que année  pour  présider  la  solennité.  Il 
paraît  que  cette  fureur  que  les  princes 
avaient  de  briller  continua  toujours,  et  fut 
regardée  comme  un  obstacle  à  l<>  prospérité 
de  la  société,  parce  qu'elle  rendait  les  fonc- 
tions de  prince  de  plus  en  plus  coûteuses,  et 
quecelles-ci  éloignaient  beaucoup  de  person- 
nes honorables  de  l'idée  de  les  accepter.  Le 
Il  octobre  1660  plusieurs  membres  s'assem- 
blèrent donc  pour  lâcher  de  rétablir  la  con- 
frérie, expressions  qui  prouvaient  sa  déca- 
dence, et  fixèrent  à  150  livres  seulement  la 
dépense  de  chaque  prince,  ordonnant  que 
le  surplus  serait  pris  sur  le  revenu  et  fonds 
de  la  société,  qui  parait  avoir  élé  ass^x 
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considérable.  11  fut  en  outre  arrêté,  le  16 
juin  1661,  qu'à  l'avenir  les  prix  qui  se  don- 
,  naient  aux  musiciens  seraient  de  la  valeur 
■  de  100  livres,  savoir  :  70  livres  fournies  par 
la  caisse  de  la  confrérie,  et  30  livres  par 
une  rente  fondée  par  un  des  membres.  Le 
11  octobre  1666,  un  membre  nouvellement 
reçu  fonda  en  outre,  pour  le  deuxième  prix 
des  motels  à  deux  chœurs,  une  écriloire 
d'argent  de  la  valeur  de  30  livres. 

Cette  dernière  institution  indique  d'une 
manière  positive  qu'il  y  avait  deux  prix  pour 
les  motels  à  deux  chœurs.  Mais  nous  ne  trou- 
vons rien  qui  puisse  nous  faire  présumer 
quels  étaient  les  autres  prix.  Celle  société 
subsistait  encore  en  1686,  époque  où  D.  Pom- 
meraye  écrivait,  puisqu'en  commençant  il 
dit  :  «  Il  ne  nous  paroll  pas  en  quel  temps  la 
société  a  été  établie;  je  croirois  seulement 
qu'elle  est  ancienne,  mais  que  d'abord  elle 
n'a  pas  été  en  l'état  où  nous  la  voyons.  » 
Tels  sont  les  seuls  renseignements  que  je 
puisse  donner  sur  le  puy  de  musique  de 
llouen. 

Examinons  actuellement  les  documents 
qui  peuvent  nous  faire  connaître  la  société 
de  Sainte-Cécile  établie  à  Paris.  On  les 
trouve  dans  un  livret  imprimé  en  1576, 
chez  Adrien  Leroy  et  Hoberl  Ballard, 

f»our  les  membres  de  ladite  association, 
l'est  l'acte  de  fondation  de  celle  société 
en  1575.  Après  l'avoir  lu,  on  ne  doit  être 
nullement  surpris  que  celle  institution  eût 
passé  inaperçue  quant  à  ses  résultais  ,  car  le 
seul  article  où  il  soit  question  de  musique 
est  ainsi  conçu  :  «  Seront  avertis  tous  bons 
el  excellens  musiciens  de  ce  royaume  et  au- 
tres d'envoyer,  si  bon  leur  semble,  au  dicl 
louret  vigille  de  Saincte-Cécile,  quelques  mo- 
telz  nouveaux  ou  autres  cantiques  honnestes 
Je  leurs  œuvres,  pour  estre  chantés  :  aûn  de 
cognoistre  et  remarquer  les  bons  auteurs, 
nommément  celuy  qui  aura  le  mieux  faict, 
pour  eslre  honoré  et  gratifié  de  quelque  pré- 
sent honorable,  ainsi  que  l'on  advisero.  » 
luen  ne  fait  supposer  la  valeur  du  prix,  et 
Je  reste  de  la  fondation  ne  parle  que  de 
service  funèbre  pour  la  mémoire  des  mem- 
bres défunts,  de  cierges  et  de  pain  bénit; 
en  un  mot,  cet  acle  ressemble  plutôt  à  une 
fondation  de  fabrique  qu'à  celle  d'une  asso- 
ciation qui  aurait  pour  but  de  faire  fleurir 
l'art  musical. 

11  nous  reste  à  examiner  le  puy  de  musi- 
oue  d'Evreux.  Ici,  nous  sommes  mieux  in- 
formés :  les  renseignements  abondent  ;  on 

les  trouve  dans  les  archives  de  l'Eure  

C'est  aux  soins  de  MM.  Bonin  et  Chassant 
que  l'on  doit  la  publication  de  ce  curieux 
document;  c'est  un  registre  dont  le  litre  est 
.tinsi  conçu  :  «  Cy  est  le  livre  de  la  fonda- 
tion du  service  faict  el  estahly  en  l'honneur 
de  Dieu  sous  l'invocation  de  madame  saincte 
Cecille,  en  l'église  cathédrale  Noslre-Dame 
d'Euroux,  au  iour  et  feste  d'icelle  saincte 
par  chacune  anee  à  venir  à  perpétuité.  » 
Après  quelques  considérations  sur  le  rôle 
que  joue  la  musique  dans  l'histoire  sainte, 
vient  la  fondation  du  service  en  l'honneur  de 
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sainte  Cécité  par  les  chantres  et  les  clercs  de 
semaine  de  la  cathédrale  d'Evreux.  Tout  ce 
qui  suit  est  relatif  à  la  célébration  de  la  so- 
lennité. Ainsi  l'on  voit  la  désignation  des 
messes  qui  doivent  êlre  dites,  celle  des 
psaumes  et  des  antiennes  qui  doivent  être 
chantés,  comme  aussi  les  droits  de  chacun 
des  célébrants  ecclésiastiques  et  féculiers. 
L'organiste  avait  7  sols  6  deniers  pour  tout 
ledit  service,  et,  ce  qui  doit  surprendre,  le 
souffleur  avait  6  sols.  Certes,  l'on  ne  doit 
nullement  s'étonner  de  la  décadence  de 
l'orgue,  si  le  manœuvre  devait  être  payé  à 
l'égal  de  l'artiste.  —  On  peut  suivre,  dans 
l'acte  de  fondation,  l'origine  du  puy  de  mu- 
sique. On  voit  d'abord  que  les  chantres  el 
les  clercs  do  semaine  de  la  cathédrale  avaient 
célébré  un  service  en  l'honneur  de  Dieu,  au 
jour  de  Sainte-Cécile,  les  années  1570, 1571 
et  1572.  Jusque-là  il  n'y  a  point  de  fonda- 
tion. Le  5  novembre  1573,  une  réunion  a 
lieu.  Parmi  les  membres  présents,  on  re- 
marque Guillaume  Coslelley,  valet  de  cham- 
bro  et  organiste  de  Charles  IX.  Cette  assem- 
blée a  pour  but  de  fournir  aux  frais  du  ser- 
vice qui  doit  être  établi  à  perpétuité.  Ils 
déposent  donc  entre  les  mains  des  chanoines 
la  somme  de  huit  vingt  litres,  pour  être  la 
rente  de  huit  livres  tournois  employée  tous 
les  ans  à  ladite  célébration.  Les  articles 
supplémentaires  de  la  fondation  donnent  des 
renseignements  d'abord  sur  l'élection  du 
prince  ou  maître.  Il  devait  être  renouvelé 
tous  les  ans,  et  devait,  à  ses  Trais,  faire  ta- 
pisser la  chapelle,  fournir  des  cierges  si  la 
fondation  ne  suffirait  pas;  il  devait  enfin 
«  préparer  lieu  honneste  et  la  table  pour, 
après  la  grande  messe  du  jour  deladiclefesle, 
recepvoiramiablemenllacompagnieaux  con- 
vives du  disner  qui  se  passera  sens  aucun 
scandalle,  insolence  ou  excès,  en  quoi  ne 
sera  obligé  le  dit  prince,  faire  autre  Irais  s'il 
ne  lui  plaist,  car  chacun  des  fondateurs  fera 
porter  son  vivre.  »  On  remettait  au  prince, 
avant  la  fête,  une  pièce  portant  ce  titre  : 
a  Copie  du  contenu  au  gref  que  l'on  baille 
au  prince  pour  le  rendre  certain  du  devoir 
de  sa  charge  : 

Prince,  qu'il  plaist  à  Dieu  sur  nous  constituer 
Ici  esl  le  moyen  de  la  teste  conduire, 
Puis  qu'avez  cet  honneur,  il  faut  sans  se  luer 
Pour  l'année  en  suivant  si  bien  s'évertuer, 
Qu'en  tout  puisse  de  Dieu  le  service  reluire. 

Dans  tout  ceci  rien  de  musical  ;  la  fétu 
commençait  par  un  service  religieux  et  Bé- 
nissait par  un  repas. 

Il  paraît  que  l'idée  d'établir  un  puy  de  mu- 
sique eut  lieu  en  1575;  car  ou  trouve  dans 
les  charges  du  princo'de  celle  année  l'obli- 
gation de  prévenir  l'orfèvre  pour  procéder 
à  la  confection  des  prix,  comme  aussi  de 
faire  imprimer  pour  le  moins  deux  cents 
atfiches  chez  Adrien  Leroy,  imprimeur  de 
musique,  «  afin  que  par  icelles  plusieurs 
musiciens  soient  invitez  d'envoyer  de  leurs 
œuvres  audit  puy.  »  La  fondation  oliicielle 
de  cette  institution  n'eut  lieu  qu'en  1576, 
comme  porte  le  registre.  Voici  les  pnuct- 
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paux  articles  de  cet  acte  :  «  Le  vingt  troisième 
jour  de  novembre  par  chacune  année  à  venir, 
le  lendemain  de  ladite  feste  et  solemnité, 
suivant  ce  qu'il  pleut  à  Messieurs  du  cha- 
pitre, pour  accorder  l'an  passé  par  l'inter- 
cession de  Monseigneur  de  Blanfossé,  Raoul 
Boullene,  trésorier  en  ladite  église,  sera  cé- 
lébré un  puy  ou  concertation  de  musique  en 
la  maison  des  enfants  de  chœur  dudit  lieu. 


deui  motets  premiers  au  puy,  après  chacun 
desquelz  chantés  ils  feront  entendre  aux  as- 
sistants pour  le  doyen  le  nom  des  autheurs 
suivant  ce  qui  fait  en  a  esté  l'an  passé.—  A 
leur  retour  dedans  la  cour  de  la  maison  des 
enfants  de  chœur,  ils  chanteront  semblable- 
menl  à  haulto  voix  les  chansons,  airs  et 
sonnets  premiers,  et  sera  déclaré  aux  assis- 
tante le  nom  des  autheurs.  »  Enfin  l'acte  se 


—  Auquel  puy  seront  receuz  moletz  latins  à  termine  par  cette  clause  :  «  Et  affin  que  les 

cinq  parties  et  deux  ouvertures  dont  le  texte  œuvres  plus  excellents  qui  auront  esté  pre- 

sern  en  l'honneur  de  Dieu  ou  collaudation  de  miers  et  aultres  qui  pourraient  mériter  et 

la  D.  Vierge  et  sera  délivré  au  meilleur  mo-  servir  à  l'Eglise  et  apporter  instruction  aux 

tet  Vorgue  d'argent  et  au  débat u  qui  est  le  enfants  de  chœur  et  aultres,  ne  tombent  en 

meilleur  d'après  la  harpe  d'argent.  —  Seront  oubly,  le  maislre  des  enfans  sera  tenu  trans- 

receus  chansons  à  cinq  parties  à  tel  dicl  crire  ou  faire  transcrire  en  cinq  livres,  qui 


qu'il  plaira  au  facteur,  hors  texte  scanda- 
leux partout.  La  meilleure  aura1  pour  loyer 
Je  tût  d  argent,  celle  qui  fera  le  débatu  la 
lyre  tf argent.  —  L'air  à  quatre  parties  trou- 
vée la  plus  agréable  sera  gratifiée  du  cornet 
d'argent.  —  La  meilleure  chanson  légère, 


lui  seront  baillez  pour  cet  effet,  appartenant 
aux  fondateurs,  toute  la  musique  susdite 
qui  sera  premier  et  qui  pourroit  mériter 
prix  avec  le  nom  des  autheurs.  »  —  Ce  qui 
suit  mérite  d'être  remarqué  :  «  Mon  dict 
seigneur  (le  duc  d'Aumale)  n'estoit  présent, 


facescieuseaussi,à  quatre  parties  seulement,  madame  son  épouse  assista  durant  toute  la 
emportera  la  flûte  a  argent.  solemnité,  et  par  son  commandement  fut  in- 

—  «  Au  plus  excellent  sonnet  chrétien  fran-    séré  au  présent  répertoire  ce  que  dessus.  » 

Çois  faict  à  deux  ouvertures  sera  donné  le    —La  présence  de  cette  dame  est  assez 

triomphe  de  la  Cécile  enrichi  d'or,  qui  est  le  singulière,  car  le  puy  finissoit,  comme  la 
plus  grand  prix.—  A  l'entourdes  prix  sus-    fondation  dont  nous  avons  parlé  plus  haut, 

par  un  repas  

On  doit  regretter  que  ce  registre  n'ait  pis 
été  achevé,  ce  que  I  on  voit  par  la  liste  des 
princes  qui  va  jusqu'en  1602,  tandis  que 
celle  des  prix,  qui  est  très-importante  à 
cause  des  renseignements  biographiques 
que  l'on  y  rencontre,  ne  va  que  jusqu'en 
1589;  et  cependant  on  distribuait  encore 
des  récompenses  après  cette  époque,  puis* 
que  je  trouve  une  quittance  de  Roussel,  or- 
fèvre d'Evreux,  en  date  du  27  novembre 
1614,  pour  payement  de  quatre  prix  d'ar- 
gent, savoir  :  I  orgue,  le  luth,  la  lyre  et  la 
harpe. 

Tels  sont  les  renseignements  que  j'ai  pu 
rassembler  sur  les  puys  de  musique  en 
Francs.  On  peut  les  désirer  plus  nombreux 
sans  doute  ;  mais,  tels  qu'ils  sont,  il  m'a 
semblé  qu'ils  étaient  surtout  précieux,  en 
co  sens  qu'ils  servaient  a  prouver  que  la 
France  s'est  toujours  distinguée  dans  les 
institutions  favorables  aux  beaux-arts. 

(  Bottée  de  Tollmon.  ) 
—  A  propos  d'une  monnaie  portant  : 
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dits  seront  esrriptes  et  gravées  les  devises 
suivantes  :  pôur  l'orgue  :  Peclora  ptena  Ueo 
rnpisatque  sono  inscris  astris;  pour  la  harpe: 
Protinus  ad  numéros  mens  acta  furore  quiet- 
cit;  pour  le  luth  :  Ut  numeris  mens  Ivta  fuis 
et  plena  quiete:  pour  la  lyre  :  Legitamor  tua 
plectra,  potes  nam  soit  ère  curas;  pour  le 
cornet  :  Pectora  mœsta  moves  dum  calot  aere 
findis;  pour  la  flûte  :  Tibia  tata,  jocos  et 
flacchi  munera  sitis;  pour  le  triomphe  :  In 
te  omnit  chorot  hinc  virtus  tua  clora  rejulget. 
Aux  pieds  de  la  figure  de  la  Cécile  sera  es- 
cript  :  Troph&um  vtrginitatis  ergo;  au  doz  de 
chacun  des  dits  prix,  faits  en  forme  de  bague 
en  ovale,  sera  pour  heureuse  mémoire  es- 
cript  le  nom  du  prince  en  l'année  duquel 
aura  esté  le  dit  puy  célébré,  à  sçavoir  au  doz 
des  cinq  premiers  prix  ce  qui  en  suit  :  Vie- 
tori  adaramebroicensem.  principe. anno.  Et  au 
doz  des  deux  concertais  ou  débattuz  sera  cs- 
cript  :  Certanti  ad  aram  ebroicentem.  principe, 
anno.  »  Et  plus  bas  :  «  Et  pour  ce  qu'if  est  très- 
séant  et  nécessaire  pour  la  décoration  dudit 
puy  défaire  par  chacun  an  nouvelles  invita- 
tionsaux  musiciens,  le  prince  en  son  année 
aura  soin  d'employer  quelque  gentil  esprit  à 
composer  nouvelles  semonces  en  latin  et  en 
fraoçois,  comme  le  motet  est  latin  et  la  chan- 
son françoise.  Lesquelles  il  fera  délivrer 
correctes  et  en  temps  opportun  audit  Adrien 
Leroy  pour  de  bonne  heure  les  imprimer  et 
les  envoyer  aux  maistres  musiciens  des  villes 
prochaines  et  éloignées  qui  par  ce  moyen 
seront  advertisde  la  célébration  et  continua- 
tion dudit  puy.  »  Ensuite  :  «  Le  jugement 
résolu,  le  prince  accompagné  des  fondateurs 
et  confrères ,  marchent  avec  les  chantres, 
lesquelz,  pour  rendre  grâce  à  Dieu  de  l'heu- 
reux succès  de  leur  concertation,  s'iront  pré- 
senter devant  le  grand  portail  de  l'église  No- 
tre-Dame, et  là  chanteront  à  haultc  voix  les 


et  qui  représente  la  Vierge  tenant  dans  ses 
bras  l'enfant  Jésus,  auprès  d'elle  un  puits, 
M.  Rigolleau  s'exprime  ainsi  : 

«  La  confrérie  de  Notre-Dame -du -Puy 
d'Amiens  est  célèbre;  elfe  a  été  établie 
dit-on,  en  imitation  de  celle  qui  existait  au 
Puy-en-Velay.  Les  uns  prétendent  que  le 
nom  de  puy  vient  de  podium,  signi fiant 
lieu  élevé,  théâtre  ;  d'autres  le  rapportent  à 
un  miracle  de  la  Vierge  du  Puy-en-Velay, 
qui  sauva  un  enfant  de  chœur  jeté  dans  un 
puits  par  un  Juif.  Ce  meurtre,  qui  aurait  été 
commis  vers  l'an  1325,  fut  iWasion  du 
bannissement  de  tous  les  Juifs  qui  habitaient 
cette  ville.  Celte  tradition  est  la  plus  en  vo- 
gue ti  Amiens,  et  dans  la  chapelle  de  ia  ca- 
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thédrale,où  celte  confrérie  se  réunissait,  on 
voit  une  statue  de  la  Vierge  retirant  un  en- 
fant d'un  puits,  avec  l'inscription  :  Origo 
confratemilatis  putei.  Dans  le  xv*  siècle,  les 
confrères  représentaient,  le  jour  de  leur 
fêle,  quelque  mystère,  et  donnaient  une 
couronne  d'argent  à  l'auteur  de  la  meilleure 
ballade  en  l'honneur  do  Notre-Dame.  On 
nommait  chaque  année  un  roi  ou  maître  du 
puy,  qui  adoptait  une  devise. On  a  la  liste  de 
ces  mailres  depuis  l'an  1389  jusqu'en  1755... 
Gilles  d'Amourette,  marchand,  receveur  de 
Rubembré, fut  maître  du  puy  en  1510.  » 

Suivent  des  détails  sur  l'établissement  do 
la  confrérie  de  la  Paix,  au  Puy-en-Velay,  qui 
remonte,  selon  Rigord,  historien  de  Phi- 
lippe-Auguste, jusqu'en  1183. 

«  Daus  la  suite  des  temps,  ces  confréries 
oscouragèrent  les  lettres  et  les  arts,  en  cou- 
ronnant les  poètes,  en  commandant  des  mo- 
numents de  sculpture  et  des  tableaux,  dont 
quelques-uns,  exécutés  par  de  bons  maî- 
tres du  commencement  du  xvi*  siècle,  se 
conservent  encoro  à  Amiens. 

«  Le  palinod  de  Caen,  qui  se  nommait 
le  puy  de  la  Conception,  parce  qu'il  avoit  lieu 
lo  jour  de  la  Conception  de  la  Vierge,  re- 
monte, dit-on,  au  xi*  siècle.  Il  me  semble 
que  l'on  confond  mal  à  propos  l'établisse- 
ment de  cette  fête  littéraire  avec  celui  de  la 
fête  de  la  Vierge,  qui  effectivement  fut  ins- 
tituée, à  la  ûn  de  ce  siècle,  par  Guillaume 
le  Roux,  duc  de  Normandie,  ainsi  que  Ro- 
bert Wace,  mort  en  1180,  le  raconte  dans 
une  pièce  de  vers  dont  M.  Roquefort  a  pu- 
blié des  extraits.  Les  concours  littéraires 

n'eurent  lieu  que  dans  lo  xvi*  siècle  

(  «  11  existait  des  associations  sembla- 
bles dans  les  principales  villes  do  la  Nor- 
mandie, notamment  à  Rouen  et  h  Dioppo. 
Là,  les  palinods  se  faisaient  les  jours  de  la 
Nativité  et  de  l'Assomption  de  la  Vierge 
[note de  M.  C.  Leuer.  J  *  )  A  Valencienues, 
qui  réclame  l'honneur  d'avoir  donné  l'exem- 
ple de  ces  associations,  où  le  chapelde  rote 
récompensait  la  plus  belle  chanson,  la  con- 
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frérie  de  Notre-Dame -du-Puy  ne  fut  érigée 
que  vers  l'an  1229.  La  même  confrérie  s'é- 
tablit a  Douai  au  xiv*  siècle.  Les  Jeux  Flo- 
raux do  Toulouse  ne  remontent  qu'à  l'année 
1321.  » 

M.  Rignlleau  cite  ensuite  une  autre  mon- 
naie portant  : 

POUR.  LES.  CHANTRES    DU.  PUT. 
^.  SANCTA.  MARIA.  ORA  PRO  HOBI5. 

qui  confirme  ce  qui  vient  d'être  dit  de  la 
pièce  précédente.  (  Voy.  Monnaies  des  évé- 
ques  des  innocents  et  des  fous;  Paris,  1837, 
pp.  128-132.  ) 

PYCSUM.  —  Rien,  dans  la  musique  des 
Européens,  ne  ressemblant  au  m>x*ôv  des 
Grecs,  il  est  impossible  de  représenter  co 
système  de  trois  sons  tris-rapprochés  par  au- 
cun mot  français  actuellement  existant, 
sans  s'exposera  en  donuer  une  idée  entiè- 
rement fausse.  Pour  des  idées  nouvelles,  il 
faut  des  mots  nouveaux  ;  et  dans  la  néces- 
sité d'inventer  une  expression  spéciale,  je 
me  suis  décidé,  après  de  longues  hésita- 
tions, et  n'imiginant  rien  île  mieux,  à  fran- 
ciser ou  plutôt  à  latiniser  le  mot  grec  

Je  ferai  observer  que  le  mot  irvxvô»,  qui  jouo 
un  si  grand  rôle  dans  la  musique  ancienne, 
n'y  signiûe  pas  précisément  dense  ou  serré, 
mais  bien  divisé  en  petites  parties,  ce  qui 
n'en  est  pas  moins  conforme  à  la  significa- 
tion radicale  du  mot,  parce  que,  plus  sont 
petites  les  parties  dans  lesquelles  une  ligne 
est  divisée,  plus  les  peints  de  division  sont 
rapprochés  ou  serrés  les  uns  contre  les  au- 
tres  

«  Lo  chromatique  mou  se  divise,  d'après 
Euclide,  en  deux  diisis  chromatiques,  com- 
posés chacun  de  quatre  douzièmes  ou  un 
tiers  de  ton,  et  1rs  viagt-deux  douzièmes 
restants;  de  sorte  quo  le  pyenum  se  trouve 
composé  de  huit  douzièmes  de  ton,  ce  qui 
fait  deux  diisis  enharmoniques  et  deux 
douzièmes  de  ton,  ou  ce  qui  est  la  mémo 
chose,  trois  diésis  moins  un  douzième  de 
ton.  »  (  M.  Vincent  ,  Notice  sur  les  manu* 
crits  grecs,  pp.  21,  22  et  102.) 


0 


Q.— Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romauus. 
signifie  que  Vu  perd  sa  force  (mm  suam 
amittere  queritur  ). 

QUARRE  (725).  —  «  On  appelait  autrefois 
B  quarré  ou  B  dur  le  signe  qu'on  appelle 
aujourd'hui  biquarre.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

QUARREE  ou  BRÈVE.  —  «  Sorte  de  note 

faite  ainsi  •— "  t  et  qui  tire  son  nom  de 

sa  figure.  Dans  nos  anciennes  musiques, 
elle  valait  tantôt  trois  rondes  ou  semi-brè- 
ves, et  tantôt  deux,  selon  quo  la  prolation 
était  parfaite  ou  imparfaite. 

€  Maintenant  la  quarrée  vaut  toujours 
acux  roudes,  mais  on  l'emploie  fort  rare- 
ment. »  (J.-J.  Rousseau.) 

(7î5)  Orthographe  •!■»  temps  de  Rousseau,  potir 


QUART  DE  SOUPIR.  —  «  Valeur  de  si- 
lence qui,  daus  la  musique  italienne,  se 
figure  ainsi  y;  dans  la  française,  ainsi  f; 
et  qui  marque,  comme  le  porte  son  nom,  la 
quatrième  partie  d'un  soupir,  c'est-à-dire 
1  équivalent  d'une  double  croche.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

QUART  DE  TON.  —  «  Quatrième  partie 
de  l'intervalle  d'un  ton.  Notre  oreille  n'est 
point  habituée  à  mesurer  do  si  petits  inter- 
valles; c'est  pourquoi  celui-ci  n'est  employé 
ni  dans  la  mélodie  ni  dans  l'harmonie.  Les 
peuples  orientaux,  habitués  à  faire  usage  de 
beaucoup  de  petits  intervalles  dans  la  mu- 
sique, ont  une  gamme  chromatique  par 
quarts  de  tons.  »  (  Fbtis.  ) 

QUARTE.  —  La  quarte,  en  grec  Îmtw- 

•,  carrée. 
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<r«o-»,  comprend  deux  tons  et  un  demi-ton. 


Villoteau  observe  que  l'instrument  appelé 

Lé  demi-Ion  peut  être  placé  au  commence-  K  émana  eh  a' g  oui  chez  les  Orientaux,  dont 

ment,  comme  dans  mi  fa  sol  la,  au  milieu,  l'accord  est  la  quarte  formée  par  toi,  pincé 

comme  daus  ré  mi  fa  sol,  ou  à  la  ûn,  comme  par  la  première  corde,  et  ré  infériour,  pincé 

dans  ut  ré  mi  fa  par  la  deuxième  corde,  est  en  rapport  avec 

Suivant  Marchetto  de  Padoue  {  Lucida-  e  principe  harmonique  des  anciens,  chez 

rium  musicœ  plana,  t  ailés  v  et  vi  ),  la  quarte  esquels  la  quarte  était  regardée  comme  la 

est  une  consonnance  divine,  parce  qu'elle  me-  P1"*  parfaite  des  consonnances  après  Toc- 


sure  le  sacré  quaternaire  des  pythagoriciens, 
et  sur  cette  belle  découverte  on  faisait  des 
successions  interminables  de  quartes  ! 

Toutes  les  octaves  ne  peuvent  être  divisées 
par  quartes  ou  arithraétiquement  dans  Tordre 
diatonique,  car  si  nous  prenons  la  série  des 
quartes  :  sol  ut,  la  ré,  si  mi,  ut  fa,  ré  sol, 
mi  la,  nous  nous  trouverons  arrêtés  h  fa  si 
qui  n'est  pas  une  quarte  juste,  qui  est  plu- 
tôt une  quarte  excédante.  De  même,  toutes 
les  octaves  ne  peuvent  être  divisées  harmo- 
niquement  ou  par  quintes,  car  si  nous 
disons  :  ut  sol,  ré  la,  mi  si,  fa  ut,  sol  ré,  la 
mi,  nous*  nous  trouverons  pareillement  ar- 
rêtés a  la  quinte  diminuée  ou  fausse  si  fa.  Or 
remarquez  que  dans  Tune  et  l'autre  progres- 
sion, ce  sont  ces  deux  intervalles  qui  vien- 
nent se  heurter  l'un  contre  l'autre  et  pro- 
duire le  triton  fa  si,  si  fa,  c'est-à-dire  un 
intervalle  de  trois  tons  consécutifs. 

C'est  pour  cela  que  le  si  a  été  bémolisé, 
c'est-à-dire  qu'il  est  devenu  corde  mobile, 
tantôt  procédant  de  la  propriété  de  bécarre, 
tantôt  procédant  de  la  propriété  de  bé- 
mol. 

C'est  pour  cela  que  le  tétracorde  synem- 
ménôn  des  Grecs  a  été  ajouté. 
C'est  pour  éviter  la  mauvaise  suite  que 


tave,  et  comme  le  type  de  tout  le  système 
musical  et  la  limite  naturelle  des  divisions 
de  ce  système.  Ce  principe,  continue-t-il, 
était  fondé  sur  ce  que  les  sons,  dans  l'ordre 
diatonique  naturel  (72G),  se  présentent  tou- 
jours respectivement  de  quarte  en  quarte 
dans  les  mêmes  rapports  entre  eus.  La 
quinte  ne  leur  paraissait  pas  être  une  con- 
sonnance aussi  naturelle,  parce  qu'elle  ne 
résultait  pas  aussi  directement  de  ce  qu'ils 
appelaient  Yharmonie,  et  qu'ils  ne  la  regar- 
daient que  comme  un  renversement  de  la 
quarte  ou  un  complément  de  l'octave.  Elle 
était  pour  eux  le  renversement  de  la  quarte, 
quand  du  son  grave  de  celte  consonnance 
on  descendait  à  l'octave  du  son  aigu,  comme 
lorsque  de  la  quarle  descendante  fa,  ut,  nous 
descendons  à  l'octave  du  premier  fa,  de  cette 
manière  :  fa,  ut,  fa;  elle  était  le  complé- 
ment de  1  octave,  quand  on  voulait  passer 
du  son  aigu  de  la  quarte  à  l'octave  aiguë  du 
son  ut,  et  que  nous  entonnons  en  montant 
ut,  fa,  ut  :  mais  ils  no  se  servaient  jamais  de 
la  quinte  pour  composer,  ordonner  ou  divi- 
ser l'étendue  de  leur  système  musical.  Par 
la  même  raison,  ils  ne  l'employaient  pas 
noii  plus  daus  l'accord  de  leurs  instruments 
de  musique. 
QUARTE.  —  «  Jeu  de  l'orgue.  Quoique  ce 


cette'  corde  mobile  donnait  au  chant,  que  la   jeu  soit  à  l'unisson  de  la  doubletle,  on  lui  a 


solmisation  des  hexacordos  ou  des  muauces 
a  été  imaginée. 

C'est  enfin  en  mettant  hardiment  en  pré- 
sence ces  deux  intervalles  dont  la  relation 
était  sévèrement  proscrite  autrefois,  à  tel 
point  qu'on  l'appelait  le  diable  en  musique, 
diabolus  in  mustca,  qu'un  compositeur  du 
xvi*  siècle  a  donné  naissance  a  l'art  mo- 
derne et  a  créé  une  tonalité  nouvelle. 

La  quarte  de  tout  temps  a  été  l'objet  de 
discussions  fort  vives  entre  les  musiciens. 
Francon  l'avait  admise  au  nombre  des  con- 
sonnances parfaites;  J.  de  Mûris  l'eu  re- 
trancha ;  plus  tard  elle  prend  son  rang 
parmi  les  consonnances  imparfaites;  mais 


—  Sorte  d'orne- 

èlle  est  bannie,  sauf  quelques  exceptions,  du    ment  dont  Jean  de  Mûris  a  traité,  et  qui  de 


douné  le  nom  de  quarte,  parce  qu'en  suivant 
la  progression  ascendante  des  jeux  du  cor- 
net, dont  il  est  une  des  parties  constituan- 
tes, il  se  trouve  à  la  quarte  au-dessus  du 
nasard.  Aussi  l'appel  le-l-on  réellement 
quarte  de  nasard,  et  ce  n'est  que  par  abrévia- 
tion qu'on  dit  simplement  quarte.  »  (Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Rorel,  18i9,  1. 111, 
p.  576.) 

QUARTER.  —  Vieux  mot  qui  s'appliquait 
à  la  manière  d'exécuter  le  dédiant  qui  pro- 
cédait par  quartes  et  par  quintes.  Le  mot  la- 
tin, comme  l'observe  Rousseau ,  valait  le 
mot  français.  Ce  mol  latin  était  diatessonare. 
QU1LISME  [Quilisma). 


contrepoint  simple,  parce  qu'elle  manque  d'à- 

f)lomb  et  qu'elle  fait  pour  ainsi  dire  boiter 
'harmonie.  Celte  considération  n'empêche 
pourtant  pas  que  dans  certains  cas*  autres 
que  le  contrepoint,  elle  ne  produise  un  fort 
bel  effet,  par  exemple  :  l'accord  de  sixte  et 

3uarte  qui  commence  et  termine  Tendante 
e  la  symphonie  en  la,  et  le  même  accord 
employé  par  les  trombones  basses  dans  la 
fanfare  de  la  Marche  au  supplice  de  M.  Ber- 
lioz. 

(726)  c  Nous  appelons  ordre  diatonique  naturel 
celui  qui  résulte  d'une  génération  de  sons  naturels, 
tels  que  cent  du  système  des  Grecs,  qui  étaient 
produits  par  celte  génération  harmonique  si,  mi,  la, 


vait  être  une  tournure  de  chant;  nous  di- 
rions aujourd'hui,  une  sorte  de  vocalise  qui 
se  faisait  sur  le  neume  final  d'uu  morceau 
ou  d'une  période.  Suivant  M.  Danjou  [Revue 
de  la  mus.  reliy.,  1848,  p.'75),  la  plique  cor- 
respondait au  auilisma,  et  les  chantres  de  la 
chapelle  pontificale,  qui  ont  encore  conservé 
l'usage  du  port  de  voix  dans  toutes  les  into- 
nations, ne  font  qu'exécuter  des  pliques  ou 
quilisma. 

Ailleurs  (ibid.,  p.  82),  M.  Danjou  dit,  à 

re,  toi.  Ht,  fa,  dont  iU  avaient  formé  leur  hep!  a  - 
corde  si,  ul,ré,  mi,  (a,  toi,  la.  t  {Noie  de  Viilo- 
teau.) 
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propos  de  la  couverture  d'un  livre  inti- 
tulé :  Defensio  belli  Savonarofœ  (Bibl.  du 
Vatican,  impr.  n*  V,  m.,  6,  33)  :  résulte 
entre  autres  remarques  de  I  examen  de  ce 
fragment  (écrit  sur  la  couverture  du  livre), 
que  le  signe  nommé  quilisma  avait  une  dou- 
ble fonction;  il  représentait,  dans  certains 
cas,  un  groupe  de  trois  ou  cinq  notes  ascen- 
dantes, et,  dans  d'autres  cas,  une  sorte  d'ap- 
pogiature  ou  port  de  voix.  Ce  même  effet 
apparaît  souvent  dans  la  notation  propor- 
tionnelle, et  est  indiqué  par  le  signe  nommé 
pliqua  ou  plique,  et  qui  avait  également  une 
double  signification.  Cette  remarque,  rela- 
tive à  la  signification  commune  du  quilisma 
et  de  la  pltque  ,  a  déjà  été  faite  par  le  cha- 
noine Lazare  Belli,  dans  sa  Dissertaxione  so- 
pra  ti  pregi  del  canto  gregoriano  ;  Frascali, 
1788,  in-4-. 

—  «  La  quilisma  est  un  neume  dont  la  va- 
leur a  été  complètement  méconnue  dans  les 
temps  modernes.  Le  P.  Marinelli,  confon- 
dant celle  figure  sémiologique  avec  la  pli- 
que fl,  a  dit  qu'elle  avait  la  valeur  d'une 
double  note  {Via  relta  délia  voce  totale;  Bo- 
logne, in-4*,  1671,  i"  partie,  chap.  2,  obser- 
vât. 8').  M.  Danjou  (Revue,  année  1847, 
I1.  269)  a  cru  que  le  quilisma  représentait 
tantôt  un  groupe  de  trois  ou  cinq  notes  as- 
cendantes, tantôt  l'appoginture  de  la  plique. 

•  Avec  un  peu  d'attention,  tontes  ces  hé- 
sitations se  seraient  dissipées  sans  peine. 

«  Du  Cange  fait  dériver  !e  mot  quilisma 
du  grec  x^19^  Qu'  signifie  succus  exprès- 
sus.  Or,  en  Appliquant  cette  étymologie  au 
neume  que  j'essaye  de  faire  connaître  en  ce 
moment,  on  voit  qu'elle  a  tous  les  caractè- 
res d'une  parfaite  exactitude.  Le  quilisma 
est  toujours  représenté  par  une  ligne  bri- 
sée Les  Ethiopiens,  qui  notent  la 
musique  avec  l'alphabet  amara,  marquent 
constamment  le  son  tremblé,  cadencé,  trillé, 
par  la  lettre  arakrek  J  .  Le  kilisma  des  Grecs 
modernes  ressemble  assez  à  cetle  figure  bri- 
sée (S^^J),  mais  il  n'a  aucune  valeur  mélo- 
dique, et  règle  seulement  les  degrés  de  cer- 
taines notes.  La  ligne  brisée  (  — •  ),  signe 
de  l'n  chez  les  Egyptiens,  représentait  l'oau 
dans  l'écriture  de  ces  peuples.  Les  géogra- 
phes de  tous  les  pays  et  de  tous  les  temps 
ont  usé  de  ce  trait  ondulé,  pour  peindre  aux 
yeux  les  surfaces  liquides  du  globe  terres- 
tre. Ainsi,  il  est  permis  da  croire  a  priori 
que  lorsqu'on  voit  un  pareil  signe  dans  les 
neutres,  c'est  qu'il  sagit  d'un  tremblement 
de  la  voix,  comme  il  s'agit  ailleurs  du  trem- 
blement ondulatoire  de  l'eau. 

«  Et  ceci  est  tellement  vrai  qu'Engelbert, 
abbé  d'Aimont,  dans  la  haute  Siyrie,  vers  la 
tin  du  xiif  siècle,  dit  positivement  :  Vox 

tremula        vocatur  quilisma,  c'est-à-dire  : 

La  voix  tremblée  s'appelle  quilisme.  (Fobxel, 
Allgcmeine  Geschicnte  der  Musick,  i.  II, 
p.  347.)  Et  Jérôme  de  Moravie  {Tract,  de 
musica,  ms.  ex  Biblioth.  Beg.,  xiu'  s.),  ap- 
pelant flos  harnwnicus  ce  que  les  neumatis- 
tes  antérieurs  à  lui  nommaient  quilisma, 
«'exprime  eu  ces  termes  :  Est  autem  flos  kar- 
monicus,  décora  vocii  ttve  soni  et  telerrima 
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proceliaritque  vibratio.  Procellaris  dicitur 
eo  quod  procella  fluminis  aura  levi  agitata 
sine  aquœ  interruptions  ;  sic  nota  procellaris 
in  cantu  fieri  débet  cum  apparentia  quidem 
motus  ,  absque  tamen  soni  vel  tocis  interru- 
ptione.  C'est  de  toutes  ces  traditions  que  le 
signe  a  pris  naissance  dans  les  temps 
modernes,  pour  s'ajouter  au-dessus  de  cer- 
taines notes  et  marquer  le  trille. 

«  Intrinsèquement,  le  quilisma  des  neu- 
matistus  du  moyen  âge  n'exprimait  que  deux 
notes  ascendantes  ou  descendantes.  La  pre- 
mière était  tremblée;  la  seconde  rentrait 
dans  la  catégorie  de  la  plique,  c'est-à-dire 

Qu'elle  était  liquescente,  selon  l'expression 
e  Guy  d'Arezzo.  Toutes  les  erreurs  pro- 
viennent de  ce  que  les  archéologues  n'ont 
pas  su  faire  celte  distinction  essentielle.  > 
(Antiphonaire  ds  Montpellier,  préface,  p.  33 
et  34,  transcription  do  M. T.  Nisard,  Bibliot. 
nnt.,  suppl.  lat.,  ms.  n*  1307.)j 

QUINTE.  —  La  quinte,  en  grec  Wôr*, 
comprend  trois  tons  et  un  demi-ton,  comme 
de  ut  à  sol,  de  ré  à  la,  de  mi  à  si,  quelle  que 
soit  la  position  du  demi-ton. 

Le  renversement  de  la  quinte  produit  la 
quarte,  ut  sol,  sol  ut. 

L'observation  que  nous  avons  faite  au  mot 
Quarte,  sur  la  division  arithmétique  ou  bar- 
moniquede  l'octave,  s'applique  égaiementici. 
La  quinte  forme  une  consonnance  parfaite. 

—  Parmi  les  règles  qui  avaient  pour  but  de 
prescrire  l'étendue  des  sons  que  la  voix  de- 
vait parcourir  dans  le  chant  du  discours  et 
dans  la  récitation  poétique,  la  principale 
était,  selon  Denys  d'Halicarnasse,  que  la 
voix  ne  devait  pas  s'élever  au  delà  d'une 
quinte,  ni  s'abaisser  au-dessous  de  cet  inter- 
valle. «  La  mélodie  du  discours,  dit-il,  se 
renferme  ordinairement  dans  un  seul  inter- 
valle, que  l'on  nomme  diapente,  en  sorte 
qu'elle  ne  s'élève  pas  au  delà  de  trois  tons 
et  demi  vers  l'aigu,  et  qu'elle  ne  s'abaisse 
pas  au  delà  de  cet  intervalle.  »  (Diosys.  Ha- 
licar.,  De  collât,  verb.  grœc.  et  lat.,  ex  edi- 
tione  Sim.  Bircovii;  Samoscii,  1604,  in-4*. 
—  Voy.  Villotbau,  Descript.  des  instrum.  ds 
mus.  des  Orientaux.) 

On  voit  ici  combien  le  plain-chant  se  rap- 
portait, à  l'origine,  à  l'institution  du  dis- 
cours chanté  et  de  la  récitation  poétique» 
puisqu'il  est  de  règle,  dans  le  plain-chant, 

Sue  la  voix  ne  doit  point  s'élever  au-dessus 
c  la  quinte  de  la  finale,  ni  descendre  au- 
dessous  de  la  quarte  de  cette  même  finale, 
si  ce  n'est  peut-être  d'un  degré  au  delà  que 
l'on  permet  pour  ne  pas  resserrer  trop  ri<* 
geureusement  le  chant  dans  les  limites  aune 
octave.  Mais  c'est  ce  degré  de  plus,  soit  au- 
dessous  de  la  quarte  dans  les  mo  tes  plagaux, 
soit  au-dessous  de  la  quinte  dans  les  modes 
authentiques,  qui  complète  justement  l'am- 
bitus  que  Denys  d'Huhcsrnssse  attribue  ici 
ù  la  voix. 

Il  ne  faut  pas  douter  que  le  plain-chant 
ii\ul  été  soumis  d'abord  aux  règles  de  la 
prosodie*  non  de  ce  que  nous  entendons 
aujourd'hui  par  ce  mot  qui.  dans  l'acception 
que  nous  lui  donnons,  n'a  plus  aucun  rapport 
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arec  le  sens  étymologique  el  des  idées  que 
les  anciens  y  attachaient ,  mais  avec  cet  art 
qui  réglait  la  manière  d'élever  ou  d'abaisser 
la  voix  dans  le  discours,  de  modifier  les 
sons  de  la  parole  et  d'en  former  une  espèce 
de  musique,  suivant  la  vraie  signification  du 
mot  prosodie,  lequel,  dans  le  grec  comme 
dans  le  lalio,  est  composé  de  deux  mois  qui 
veulent  dire  pour  le  chant. 

QUINTE  DU  LOUP.  —  Pour  se  rendre 
compte  de  ce  qu'était  celte  quinte  du  loup, 
il  faut  savoir  que,  dans  l'ancienne  partition 
au  moyen  de  laquelleon  accordait  les  orgues, 
on  affaiblissait  environ  onze  quintes  d'un 

Sjart  de  comma.  Celle  altération  était  bien 
us  considérable  qu'un  douzième  de  comma, 
ce  qui  se  fait  ainsi  pour  rendre  justes  huit 
tierces  majeures;  et,  comme  en  altérant  ces 
quintes  on  ne  parvenait  pas  à  l'octave  juste, 
on  faisait  tomber  tout  ce  qui  manquait  sur 
une  soûle  quinte  que  l'on  sacrifiait,  et  qui 
devenait  outrée;  on  avait  soin  qu'elle  se 
trouvât  sur  le  ton  le  moins  usité.  Les  facteurs 
appelaient  cette  quinte,  quinte  du  loup. 

QUINTES  CACHEES.  —  «  On  donne  ce 
nom,  en  musique,  à  des  successions  harmo- 
niques qui  font  pressentir  la  succession  de 
deux  quintes  consécutives.  •  (Fétis.) 


DE  PL'AIN-CHANT. 

QUINTOYER  ,  ou  QUINTER.-Vieux  mot 


2ui  signifie  faire  la  quinte  dans  l'harmonie, 
e  mot  s'appliquait  probablement  au  dé- 
chant. 

QVODLIBET.  —  «  Pièce  de  musique, 
autrefois  en  usage  en  Allemagne,  et  qui 
était  composée  pour  les  voix  sur  des  paroles 
comiques  el  quelquefois  grivoises.  »  (Fétis.) 

Dans  les  réunions  annuelles  de  tous  les 
membres  de  la  famille  des  Bach,  on  chantait 
el  on  improvisait  des  quodlibets. 

QUEUE.  —  La  queue  est  ce  trait  perpen- 
diculaire qui  part  de  la  tête  de  la  note  ot 
qui  mon  le  ou  descend  à  travers  les  lignes 
de  la  portée.  La  longue,  dans  le  plain-chant, 
a  une  queue,  et  il  n'est  pas  indifférent  qu'elle 
soit  placée  à  droite  ou  à  gauche  de  la  note. 
Cependant,  il  est  un  cas,  celui  de  la  liaison,, 
où  la  queue  serl  seulement  d'ornement  aux 
notes  et  ne  varie  en  aucune  manière  l'égalité; . 
de  leur  mesure. 

Dans  plusieurs  signes  de  la  notation 
figurée  du  moyen  âge,  tels  que  la  ligature, 
la  pliqu» ,  1rs  différentes  positions  de  la 
queue,  a  droite  ou  à  gauche,  changeaient  !t 
valeur  do  ces  signes. 


Il 


R.  —  Cette  lettre,  dans  I  alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  rhant,  de  Romanus, 
esl  ainsi  interprétée  par  Nolker  :  rectitudinem 
vel  rasuram  non  abolitionis,  ted  crispationis 
rogitat.  Suivant  l'abbé  Baini  (Mém.  sur  Pa- 
Itstrina,  t.  II,  p.  8t)  le  trille  commencé  par 
la  figure  tremulase  terminait  par  la  lettre  R. 

RALEMENT  d'un  tuyau  d'anche.  —  «  On 
dit  qu'un  tuyau  d'anche  râle  lorsqu'il  ne 
parle  pas  net,  qu'il  a  un  son  enroué,  désa- 

Ëréable.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
oret,1849.  t.  III.) 

RALLENTANDO,  en  ralentissante  -  «  Ces 
roots  se  mettent  sous  les  passages  d'un  mor- 
ceau do  musique  dont  l'expression  exige 
que  le  mouvement  soit  ralenti  dans  de  cer- 
la  ns  endroits.  »  (Fétis.) 

RAVALEMENT.  —  «  On  désigne  par  ce 
terme  les  touches  d'un  clavier  qui  sont  ajou- 
tées en  dessous  de  son  étendue  ordinaire, 
et  par  analogie  on  l'a  appliqué  aussi  aux 
notes  qui  excèdent  les  quatre  octaves  dans 
les  dessus  des  claviers  a  la  raarn,  mais  qui 
ne  complètent  pas  une  cinquième  octave. 
Aux  pédales,  le  ravalement  s'entend  tou- 
jours des  noies  au-dessous  du  C,  et  l'on  dit  : 
un  ravalement  en  A,  en  G,  en  F  (ce  qui  est 
le  plus  grave),  selon  quo  le  clavier  descend 
en  la,  ou  en  sol  ou  en  fa.  Il  esl  rare  que  l'on 
fasse  descendre  les  tuyaux  à  bouche  datis  ce 
ravalement,  parce  que  leur  grosseur,  leur 
hauteur  el  leur  prix  sont  souvent  des 
obstacles,  mais  il  vaut  mieux  donner  moins 
d'étendue  au  clavier  et  le  compléter.  Aux 
claviers  à  la  main,  il  esl  très-rare  de  trouver 
un  ravalement  dans  les  basses,  mais  dans  les 


dessus  on  le  fait  monter  jusques  et  compris 
le  fa,  ce  qui  donne  quatre  octaves  et  demie 
d'élendue.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris.  Roret,  1849,  t.  III.) 

RÉ.  —  «  Syllabe  par  laquelle  on  solfie  la 
seconde  note  de  la  gamme.  Celle  note,  au 
naturel,  s'exprime  par  la  lettre  D.  » 

(J.-J.  R0BSS8AU.) 

REBEC.  —  «  Instrument  d'une  forme  à 
peu  près  semblable  à  celle  du'violon,  dont 
on  faisait  usage  en  France  dans  le  moyen 
âge,  et  qui  ne  fut  ab.indonné  qu'à  la  fin  du 
xvii*  siècle  par  les  ménétriers.  Le  rebec  était 
monté  de  trois  cordes;  il  y  avait  des  dessus, 
des  quintes,  des  tailles  et  des  basses  de 
rebec.  »  (Fétis.) 

RECIT.  —  «  On  appelait  autrefois  de  co 
nom  tout  morceau  de  musique  à  voix  seule. 
On  disait  Mit  récit  de  taille,  de  basse  ou  de 
haute-contre,  pour  un  air  un  motet  écrit 
pour  ces  voix.  »  (Fétis.) 

RECLAME  (Regressus).  —  On  appelle  ré- 
clame dans  les  répooset  dans  les  invitaloires 
la  reprise  qui  a  lieu  après  le  verset  ou  lu 
psaume.  Ainsi,  dans  les  répons,  on  chante 
le  répons  d'abord,  puis  -le  verset,  puis  on 
répète  le  répons;  c'est  ce  qui  s'appelle  la 
réclame,  qui  se  marque  par  un  signe,  et  do 
là  vient  ce  nom  de  répons.  —  Responsorium 
circumdtderunt  cum  versu  et  regressu,  sine 
Gloria,  [povrem.  vet.  ms.  eccl.  Camot.) — Ca«- 
tore  inetpiente  responsorium  Sicul  ovis  ad 
occisionera,  cum  versu  et  regressu.  —  ïnfra  : 
Cantor  incipiat  Maria  Magdalene,  cum  versu 
et  regressu.  —  Rursum  :  très  de  majori  sede 
cttntent  versum  in  pufpitnm  Veni  sancle  Sju- 
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ritus.  Et  dum  cantabunt,  chorus  flectat  grnun. 
Kkgbkssus.  etrepleti.  [Ordin.  mss.  Rotomag., 
op.  Du  Canoë.) 

RECORDATION, Recorder. — A  l'abbaye  de 
Fonte vrault,  on  recordait  les  leçons  devant 
le  bibliothécaire,  et  devant  le  chantre  les 
répons  qu'on  devait  chanter  à  l'église.  (Voy. 
iiturg.,  p.  110.)  A  Saint-Lô  (5.  Laudus)  Je 
Rouen,  on  faisait  recorder  les  leçons  des 
matines  a  ceux  qui  les  devaient  chanter, 
ainsi  qu'à  la  cathédrale,  (lbxd.,  p.  393.) 

On  comprend  que  cet  usage  de  recorder 

ise  remémorer)  ce  qu'on  devait  chanter  à 
'office  n'était  propre  qu'aux  églises  où  il 
était  prescrit  de  chanter  de  mémoire. 

A  Saint-Maurice  de  Vienne  en  Dauphiné, 
les  recordatians  avaient  lieu  tous  les  same- 
dis pour  le  bas  chœur.  (Ibid.,  p.  9.) 

RKDUPLICATION.  —  Ltibeuf  applique  ce 
mol  à  une  répétition  do  neumes  sur  le  der- 
nier mot  des  grands  répois,  ce  qui  se  faisait 
quelquefois  pour  donner  le  temps  de  rentrer 
au  chœur  après  une  station  faite  dans  la  nef. 

Rousseau  a  fait  un  article  sur  le  mot  du- 
plication qu'il  applique  à  une  sorte  de  pé- 
riélèse.  Nous  pensons  qu'il  se  sera  trompé. 
Nous  ne  voyons  rien  de  semblable  dans  les 
auteurs. 

REGALE.  —  «  Ancien  jeu  de  l'orgue  qui 
n'est  plus  guère  d'usage  que  pour  les  orgues 
en  table.  C'est  aussi  le  nom  générique  d'un 
assez  grand  nombre  de  jeux  d'anches  dont 
on  ne  trouve  plus  que  la  description  dans 
les  auteurs  anciens.  Il  parait  que  l'origine 
du  mot  régale  vient  d'un  instrument  autre- 
fois très-estimé,  et  qui,  &  raison  de  son  prix 
élevé,  ne  pouvait  être  acheté  que  par  les 
grands  personnages,  ce  qui  lui  valut  l'épi- 
thète  de  royal  (regalis),  d'où  l'on  a  fait  ré- 
qale.  »  (  Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris. 
Roret,  1849,  t.  III.) 

REGISTRE.  —  Le  mot  de  registre  vient  de 
regere,  parce  que  l'organiste  régit  et  gou- 
verne le  vent  par  leur  moyen. 

<  Les  registres  sont  des  règles  mobiles 
(qui  font  partie  du  sommier)  qui  servent  à 
ouvrir  bu  fermer  le  vent  au  jeu,  au  moyen 
des  tringles  carrées  qu'on  appelle  tirants, 
qu'on  tire  ou  qu'on  repousse,  et  qui  sont 
placées  aux  deux  côtés  de  la  fenêtre  du  cla- 
vier. Ces  tirants  communiquent  leur  mouve- 
ment aux  pilotes  tournants,  lesquels  le 
transmettent  aux  balanciers,  et  ceux-ci  aux 
registres  auxquels  ils  sont  accrochés.  C'est 
ainsi  que  l'organiste  ouvre  et  ferme  les 
jeux.  Quand  il  veut  toucher  l'orgue,  il  ouvre 
les  jeux  dont  il  a  dessein  de  se  servir  en 
tirant  les  baguettes  nommées  tirants  qui 
•ont  relatives  à  leurs  registres;  il  baisse  aveu 
ses  doigts  les  touches  du  clavier  qui  font 
ouvrir  les  soupapes  au  moyen  de  V abrégé 
(c'est  une  machine  faite  pour  transmettre  le 
mouvement  des  touches  aux  soupapes).  Le 
vent  entre  alors  dans  les  gravures  ouvertes, 
et  fait  parler  les  tuyaux  des  jeux  dont  les 
registres  sont  ouverts.  A  mesure  que  l 'orga- 
niste lèvo  ses  doigts,  les  soupapes,  en  se  re- 
levant au  moyen  d'un  ressort  placé  sous 
lhacunc,  bouchent  Ks  gravures  comme  au- 
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paravant,  et  les  touches  se  relèvent  en  mémo 
temps.  »  [Mon.  du  facteur  d'orgues;  Encycl. 
Roret,  t.  I".  p.  98.) 

REGISTRES  DE  LA  VOIX.  —  «  Etendue 
naturelle  de  chaque  genre  de  voix.  La  voix 
de  poitrine  est  un  registre;  la  voix  de  tête, 
communément  appelée  faucet,  et  plus  exac- 
tement sur-laryngienne ,  est  un  autre  regis- 
tre- L'égalisation  de  l'intensité  et  de  la  qua- 
lité du  son  dans  le  passage  d'un  registre  à 
l'autre  est  une  des  plus  grandes  difficultés 
de  l'art  du  chant.  »  (Fétis.) 

RELATION.  —  On  appelle  relation  le  rap- 
port qui  existe  entre  un  intervalle  et  un 
autre.  Les  r dations  justes  sont  celles  qui 
ont  lieu  entre  deux  intervalles  qui  sont 
produits  de  la  division  harmonique  ou  de 
la  division  arithmétique,  comme  ut  fa, 
fa  ut.  Les  relations  fausses  sont  celles  qui 
se  font  entre  des  intervalles  qui  ne  sont 
produits  ni  de  l'une  ni  de  l'autre  de  ces 
divisions;  comme  fa  si,  si  fa.  De  là  vient  la 
ropriété  de  la  note  si  d'être  variante,  c'est- 
-dire  de  subir  la  propriété  de  bémol  ou  de 
bécarre,  pour  éviter  la  fausse  relation  du 
triton.  De  là  vient  aussi  l'emploi  de  la  note 
feinte  ou  musique  feinte,  toutes  les  fois  que 
la  suite  de  l'ordre  diatonique  amène  celle 
même  relation  de  triton. 

RÉMISSE.  —  «  Les  sons  remisses  sont  ceux 
qui  ont  peu  de  force,  ceux  qui  étant  fort 
graves  ne  peuvent  être  rendus  que  par  des 
cordes  extrêmement  lâches,  ni  entendus 
que  de  fort  près.  Rémisse  est  l'opposé  d'i'iir 
tense,  et  il  y  a  celte  différence  entre  rémisse 
et  bas  ou  faible,  de  même  qu'entre  intense 
et  haut  ou  fort,  que  bat  et  haut  se  disent  de 
la  sensation  que  le  son  porte  à  l'oreille  ;  au 
lieu  aa' intense  et  rémiss»  se  rapportent  plu- 
têt  à  fa  cause  qui  le  produit.  » 

{J.-J.  Rousseau.) 

RENTREE.  —  Lorsque  une  voix  ou  un 
instrument  ont  fait  un  silence,  ils  opèrent 
leur  rentrée  sur  telle  note,  tel  accord.  Mais 
ce  mot  s'applique  surtout  au  sujet  et  à  la 
réponse  d'une  fugue. 

RENVERSEMENT.  —  Le  renversement 
est  la  substitution  à  ui>  degré  inférieur  d'un 
son  qui  par  rapport  à  un  autre  se  trouve 
à  un  degré  supérieur,  et  réciproquement. 
Ainsi,  par  exemple,  ut  fa  forment  un  inter- 
valle de  quarte  ;  placez  fa  en  bas  et  ut  en 
haut,  vous  aurez  une  quinte  fa  ut  qui  sera 
le  renversement  de  la  quarte. 

Dans  le  contrepoint  et  dans  la  fugue,  le 
renversement  repose  sur  le  même  principe; 
c'est  l'échange  réciproque  des  sons  entre  les 
parties  supérieures  et  inférieures. 

«  C'est  un  fait  connu  des  harmonistes  les 
moins  habiles,  dit  M.  Fétis,  que  deux  notes 
étant  données,  elles  forment  des  intervalles 
différents  selon  que  leur  position  respective 
est  ou  supérieure  ou  inférieure  ;  ut  et  mi,  par 
exemple,  formant  une  tierce  si  mi  est  dans 
une  position  supérieure  à  ut;  si  c'est  le  con- 
traire, il  en  résultera  un  intervalle  de  sixte. 
C'est  cette  faculté  de  changement  de  posi- 
tion respective  des  notes  qu'on  appelle  ren- 
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versement.  »  (Fétis,  Traité  du  contrepoint  et 
de  la  fugue,  liv.  îii,  p.  2.) 

REPMOl'E.  —  On  appelait  réplique  la 
répétition  d'un  ou  de  plusieurs  intervalles 
à  l'octave,  ou  à  la  double,  ou  à  la  triple  oc- 
tave. 

REPONS,  RESPONSOR1UM.  RESPON- 
SUM  (quelquefois  RESPONSORIA , JE), chant 
rtsponsorial ,  responsorius  cantut.  —  «  Rc~ 
sponsorium,  responsorius  cantut,  cantus  ec- 
clesiaslici  species,  sic  dictus,inquitIsidorus, 
Mb.  i  De  Eccl.  offic,  cap.  8,  et  Mb.  vi 
Orig.,  cap.  19  :  Quod  uno  canente,  chorui 
consonando  respondeat.  Rabanus,  lib.  n  De 
Instit.  cleric,  cap.  51  :  Retponsoria  ab  Ita- 
lit  longo  tempore  ante  (Anliphonas)  tunt  re- 
perla, vocata  hoc  nomine,  quod  uno  canente 
chorus  consonando  respondeat.  Antea  autem 
id  solus  quisque  agebat ,  nunc  interdum  duo 
vel  très  communiter  canunt,  choro  in  pluri- 
mis  respondente.  —  Idem,  lib.  i,  p.  33  :  /«• 
ter  responsoria  rero  et  anliphonas  hoc  inter- 
est ,  quod  in  antiphonis  unus  dicil  versum, 
in  responsor iù  ver o  alternant  versibus  chori.  • 
(Ap.  Du  Canoë.) 

Responsor i uni  modulatum  «  Statut.  Gaufr. 
abb.  Rivipul.,  aun.  1157,  ex  cod.  Reg. 
5132,  fol.  102,  r*  :  Cantor  ebdomadarius  in 
loco  suo  responsor i uni  beatœ  Mariœ,  non 
brève  ,  sed  modulalum  solus  decantabit.  » 
(Ap.  Du  Cange.) 

—Rbponsohial,  anciennement  Rbspoxcibr, 
Respoksoirb,  en  latin  Responsor iale,  Respon- 
sonarium,  livre  ecclésiastique  contenant  les 
répons  »  Necrulog.  Parlhenonis  S.  Pelri  do 
Casis  :  15.  Aug.  Randona  domina  d'Aleto  de- 
dit  duos  libros  vocatos  Responcier.  •  — 
«  Responsoire  »  dans  l'inventaire  ma.  de  l'é- 
glise do  Cambrai,  de  l'an  1371.  (  Ap.  Do 
Canoë.) 

—  Responsum,  vol  Responçum  vel  Respon- 
sus.  «  Nonuihil  est  discriminis  est  Respon- 
sum, seu  Responsoriutn ,  inler  et  Graduait. 
Hoc  peculiaro  Responsorium  est,  quod  in 
gradibus,  sivejuxla  pulpiti  gradus,  canitur; 
illud  vero,  quod  malulinis,  aliisvo  boris 
canonicis,  ubt  voluerit  clerus,  cantari  con- 
suevit.  » 

—  •  Responçum  ve\  Responsus,  cadem  no- 
lione.  Ceremoniale  tns.  B.  Mario)  Deauralœ: 

Îirimus  (responcel)us,c'c$l-à-diror/ptw*or*/'} 
oco  quarti  Responci;  et  secundus  dicilur 
loco  octavi  Responci;  tertiusque  dicilur  loco 
duodecimi  Responci.  Diebus  vero  in  qui' 
bus  est  istoria  propria,  et  in  festis  haben~ 
tibus  proprietatem  chantus  non  habenl  locum 
Rtsponcelli,  sed  omnes  Responci  dicuntur 
per  ordinem,  et  etiam  in  festis  in  albis  vel  in 
capis  seu  majoribus.  »  (Ap.  Du  Cangb.) 

—-Des  grands  répons.  —  «  Dans  les  grands 
répons,  qu'on  appelle  simplement  du  nom  de 
répons,  tels  que  sont  les  répons  des  noc- 
turnes, il  y  a  trois  choses  à  observer,  qui 
sont  l'Imposition,  le  Verset  et  la  Réclame. 

«  L'imposition  ou  imonaiion  finit  pres- 
que toujours  par  une  périélèse,  laquelle  dans 

(727)  Oui,  selon  l'usage  de  Parts  qu'il  faut  se 
garder  d'imiter  ailleurs. 


l'Anliphonier  est  suivie  d'une  barre  trans- 
versale ou  perpendiculaire.  Le  chœur  con- 
tinue aussi  le  répons  jusqu'au  verset. 

«  Dans  les  simples  fêles  et  semi-doubles 
le  répons  est  entonné  par  un  seul  chantre  ; 
dans  les  doubles,  par  deux. 

<  Le  verset  du  répons  est  chanté  par  ce- 
lui ou  par  ceux  qui  ont  entonné  le  répons. 
Il  a  une  double  périélèse,  selon  l'usage  de 
Paris  (727),  une  au  milieu,  et  une  a  la  Gn.  Si 
les  paroles  en  sont  courtes,  il  n'en  a  qu'une, 
qui  est  celle  de  la  fin.  Si  ce  verset  a  un 
chant  propre,  alors  il  a  davantage  de  périé- 
lèses,  a  proportion  de  la  quantité  de  pa- 
roles. La  périélèse  (728)  de  la  fin  doit  .*e 
chanter  plus  lentement,  pour  avertir  par  là 
le  chœur  qu'il  se  dispose  à  chanter  la  re- 
prise. 

«  Le  verset  étant  fini,  cette  reprise  est 
faile  par  le  chœur  à  l'endroit  du  répons 
marqué  d'une  étoile  et  d'une  double  barre 
transversale. 

Après  la  réclame,  si  Ton  doit  dire  Gloria 
Patri,  on  lo  trouve  ou  dans  son  lieu  du 
répons  même,  s'il  est  propre,  ou  à  la  fin 
du  livre,  selon  le  modo  du  répons. 

«  En  l'église  métropolitain»-,  on  ne  tou- 
che jamais  de  (sic)  l'orgue  aux  répons  des 
vêpres  ni  des  nocturnes  ;  ailleurs  on  en 
touche  suivant  l'usage  des  lieux.  (Cependant 
il  faut  observer  que  si  l'on  partage  le  corps 
du  répons  entre  I  orgue  et  lo  chœur,  ce  n'est 
pas  toujours  l'astérisque  ou  étoile,  non  plus 
que  les  deux  barres  transversales  ,  qu'il 
faut  prendre  pour  la  marque  de  ce  partage, 
parce  qu'il  s'ensuivroit  quelquefois  de  là 
que  la  première  partie  du  corps  de  ce  ré- 
pons finirait  bétéroclitemenl ,  soit  pour  le 
sens,  soit  pour  le  chant,  et  qu'elle  reste- 
rait suspendue  à  un  et  ou  a  un  quia.  Mais  si 
on  partage  le  corps  du  répons  en  deux,  soit 
avant  le  verset,  soit  à  la  répétition  qui  se 
fait  aux  fêles  annuelles,  après  le  Gloria,  en 
ce  cas  il  faudra  prévoir  l'endroit  où  le  chant 
finira,  soit  que  ce  soit  l'orgue  qui  l'exécute, 
ou  quo  ce  soit  un  des  côtés  du  chœur.  Et 
pour  éviter  l'inconvénient  de  resler  court 
après  un  et  eu  après  un  quoniam,  il  convien- 
dra do  marquer  le  lieu  du  partage,  suivant 
que  le  sens  l'exige,  parce  que  l'étoile  n'est 
que  pour  indiquer  la  reprise  d'après  le  ver- 
sot  ,  et  la  croix  pour  désigner  celle  d'a- 
près le  Gloria  Patri,  etnen  pour  d'autre 
usage.) 

«  Dans  les  répons  où  avant  le  verset  on 
intercale  un  psaume  ou  bien  un  cantique,  on 
observe  cm  qui  est  marqué  dans  l'Anliphonier 
aux  vêpres  du  jour  de  Pâques,  sur  le  Laudnlt 
et  Vin  exilu.  En  ces  cas,  c'est  le  commence- 
ment du  verset  qui  régit  la  terminaison 
psalmodique  de  ce  qu'on  y  chantera ,  la- 
quelle sera  différente,  selon  que  ce  com- 
mencement de  verset  sera  différemment 
modulé...  » 

Des  répons  brefs.  —  «  Les  répons  brefs  sont 
toujours  chantés  par  un  seul,  excepté  h 

(748)  Ainiex-vous  la  périélèse?  on  en  a  rois  part 
tout. 
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primes  et  à  compiles  des  doubles  et  au-des- 
sus ,  auxquelles  fêtes  ce  sont  deux  clercs 
qui  les  chaulent. 

<  Celui  qui  le  chante  fait  une  périélèse  à 
1a  fin,  comme  on  voit  au  Chritte  (M  de  l'An- 
tinhonierou  du  Psautier  b  primes;  le  chœur 
répèle  le  môme  répons  sans  périélèse. 

«  Le  tout  est  assez  expliqué  dans  l'An- 
t  phonier.  On  voit  au  Commun  la  manière 
de  les  chanter  avec  Alléluia.  •  (Traité  sur  le 
chant  cccléi.,  par  l'abbé  Lebbuf,  pag.  2'*5- 

Des  grandi  répons  et  de  leurs  parties.  — 
—  «  Le  nom  de  répons  parotl  venir  de  ce 
qu'il  est  toujours  ou  presque  toujours  pré- 
cédé d'une  leçon,  grande  ou  petite;  grande, 
comme  celles  de  l'office  nocturne;  ou  pe- 
tite, comme  les  capitules,  dont  il  est  comme 
u  ie  récollection  en  forme  de  réponse,  ou 
de  réflexion  sur  ce  qu'on  vient  de  lire  ou 
sur  ce  qui  fait  le  sujet  de  la  soleranité. 

«  Un  répons  est  un  texte  qui  a  différentes 
parties:  un  texte  suivi  qui  faille  corps  du 
répons,  ensuite  un  autre  texte  qui  fait  le 
verset,  après  lequel  on  reprend  une  partie 
du  premier  texte,  ce  qu'on  appelle  réclame. 
Il  a  aussi  souvent  le  verset  Gloria  Patri,  en- 
suite duquel  on  reprend  aussi  la  réclame, 
ou  on  répèle  le  texte  du  répoos  en  entier, 
chaque  église  selon  ses  usages. 

«  Pour  bien  composer  le  chant  d'un  ré- 
pons,il  faut  line  attention  particulière  à  tou- 
tes les  parties.  Léchant  du  corps  du  répons 
doit  être  plus  orné  que  celui  d'une  antienne 
ordinaire.  Le  compositeur  doit  donner  un 
corps  à  ce  répons,  qui  ne  soit  ni  trop  chargé, 
ce  qui  le  rendrait  trop  lourd  et  insipide,  ni 
trop  simple,  ce  qui  le  rendrait  semblable 
aux  antiennes;  mais  il  doit  lui  donner  une 
mélodie  grave  et  mâle,  et  toujours  suivant 
l'exigence  du  mode  choisi,  dont  il  ne  faut 
point  s'écarter;  varier  les  différentes  pro- 
gressions soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant. Si  le  texte  demande  plusieurs  termi- 
naisons, à  cause  qu'il  est  composé  de  plu- 
sieurs phrases,  il  faut,  autant  qu'on  le 
pourra,  les  varier  et  garder  la  plus  parfaite 
et  la  plus  préparée  pour  la  dernière,  si  ce 
n'est  qu'il  y  fallût  quelque  tour  singulier  à 
cause  d'une  expression  rare  ou  extraordi- 
naire du  texte. 

«  Les  versets  des  répons  sont  ordinaire- 
ment sur  une  routine  particulière  à  chaque 
mode.  Quand  on  suit  ou  qu'on  veut  em- 
ployer cette  routine,  il  faut  veiller  à  ne  point 
couper  le  sens  du  texte,  diviser  où  la  lettre 
le  demande  et  où  elle  peut  souffrir  celte 
division.  Il  n'est  pas  nécessaire  que  le  ver- 
set d'un  ré,  ons  se  termine  par  la  note  finale 
du  mode,  qui  est  seulement  et  nécessaire- 
ment la  note  finale  du  répons.  Le  chant  du 
verset  Gloria  Patri  doit  être  imité  sur  le 
chaut  du  répons,  mais  il  n'esUpas  nécessaire 
qu'il  en  prenne  toutes  les  notes  ni  qu'il  se  ter- 
mine toujours  de  même.  Le  chant  des  ver- 
sets des  répons  doit  être  plus  lô^erel  moins 
chargé  que  le  chant  du  corps  du  répons. 

«  Un  répons  est  comme  un  corps,  elles 
versets  comme  les  bras  ou  lus  jambes  de  ce 
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corns;  qu'il  serait  difforme  si  ces  membres 
étoient  aussi  gros  que  lo  corps  I 

«  Les  versets  qui  ont  un  chant  propre  et 
particulier  sont  ordinairement  plus  veaux 
que  ceux  qui  sont  seulement  suivant  la  rou- 
tine. On  fait  très-bien  d'en  avoir  de  tels, 
surtout  aux  offices  solemnels.  C'est  une  ri- 
chesse dans  un  Antiphonier.  On  les  a  ren- 
dus très-rares  dans  celui  do  Paris.  On  a  cru 
que  les  périélèses  ou  cadences,  aussi  multi- 

t «liées  qu'elles  le  sont,  donnoient  assez  do 
leaulé.  Cet  usage  de  les  multiplier  dans  les 
versets  n'est  pas  ancien  ,  puisqu'on  ne  les 
trouve  point  dans  l'Antiphonier  de  celte 
église,  imprimé  sous  le  pontifical  de  M.  de 
Gondy,  ni  dans  les  précèdent,  ni  dans  les 
autres  églises,  où  on  ne  fait  ces  cadences 
qu'a  la  fin  de  chaque  verset  pour  avertir  le 
chœur  de  reprendre  la  réclame. 

«  Après  le  verset  le  chœur  reprend  la  par- 
tie du  répons  qu'on  appelle  réclame.  Celle 
réclame  doit  être  aisée  h  reprendre,  natu- 
relle, sonore,  frappante;  c'est  co  qui  fait 
une  partie  de  la  beauté  d'un  répons.  Le 
compositeur  doit  y  être  attentif,  eu  la  com- 
parant avec  la  fin  de  son  verset;  mais  qu'il 
se  donne  bien  de  garde  de  la  considérer 
comme  une  seconde  partie  du  répons,  qui 
lui  feroit  terminer  la  première  partie  avant 
culte  réclame,  comme  ont  fait  quelques 
mauvais  auteurs,  et  qui ,  par  là,  ont  coupé 
lu  sens  de  la  lettre  du  texte.  Par  exemple  : 
A  peevato  meo  munda  me  quoniam  :  Iniquita- 
tem  meam  ego  cognosco.  Ne  seroil-il  pas  in- 
supportable de  trouver  la  première  partie  de 
ce  texte  terminée  à  quoniam.  De  pareilles 
fautes  ne  sont  pas  rares. 

«  Il  faut  donc  que,  depuis  le  commence- 
ment du  texte  d'un  répons  jusqu'à  sa  fin,  il 
n'y  ait  qu'un  même  corps  de  chant,  d'où  on 
puisse  détacher  une  ou  plusieurs  parties, 
sans  que  celte  division  défigure  ou  soit  oc- 
casion de  défigurer  ce  corps. 

«  Quand  le  texte  des  versets  d'un  répons 
est  plus  long  que  le  texte  du  répons  même, 
comme  cela  arrive  quelquefois,  pour  lors  on 
doit  chargerd'un  peu  plus  de  notes  le  corps 
du  répons,  afin  qu'il  y  ait  une  espèce  de 
proportion  de  longueur  entre  Je  répons  et 
son  verset. 

«  bans  les  églises  où  il  est  d'usage  de  faire 
chanter  lus  répons,  partie  par  l'orgue,  par- 
tie par  le  chœur,  il  faut  en  faire  le  partage 
suivant  le  sens  du  texte,  et  non  toujours  à 
la  réclame,  pour  éviter  les  inconvénient 
dont  on  vient  de  parler  ;  et  pour  cela  il  fau* 
droit,  dans  les  livres  de  chant,  marquer  ces 
différentes  parties  du  chœur  ou  de  l'orgue 
par  quelque  figure,  pour  l'uniformité, 
comme  on  fait  pour  les  réclames  après  les 
versets.  Après  le  verset  et  le  Gloria  Patri, 
l'orgue  peut  et  doit  reprendre  seulement  les 
réclames  où  elles  sont  marquées  ;  cela  u'a 
aucun  inconvénient,  parce  que  ces  réclames 
ont  toujours  ou  doiveut  avoir  un  sens  par- 
fait. 

«  Les  répons  des  vêpres,  qui  se  chantent 
ordinairement  avec  plus  de  cérémonie , 
doivent  être  aussi  plus  solemnels  et  plu* 
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graves,  ce  qui  ne  se  peut  qu'en  les  char- 
geant un  peu  plus  de  notes.  Si  les  répons 
ont  plusieurs  versets,  et  par  conséquent 
plusieurs  réclames,  il  faut  faire  attention  à 
ce  que  toutes  les  réclames ,  quoique  diffé- 
rentes et  sur  différentes  notes,  s'accordent 
chacune  avec  la  ûn  de  chacun  de  ces  ver- 

Des  répont  brefs  ou  petits  répons.  —  «  Un 
compositeur  doit  savoir  qu'outre  les  répons 
dont  nous  venons  de  parler,  il  y  en  a  d'au- 
tres qu'on  appelle  répons  brefs,  parce  qu'ils 
sont  courts  et  d'un  chant  simple  cl  toujours 
uniforme ,  suivant  les  diffèrent*  degrés  do 
fêtes  et  suivant  les  temps  où  ils  se  chnn- 
tenl  ;  s'ils  doivent  avoir  Alléluia  ou  non  :  car 
après  la  Septuagésime,  suivant  le  rite  de  l'E- 
g'ise  latine,  on  doit  les  mellre  sur  un  autre 
chiot,  parce  qu'ils  ne  doivent  point  avoir 
Alléluia,  b  quelque  degré  que  soit  la  féte  qui 
y  échoit. 

«  En  Avenl,  presnuo  toutes  les  Eglises 
s'accordent  à  n  employer  pour  l'office  du 
temps  que  le  même  chant,  qui  est  celui  du 
répons  bref  de  compiles  le  plus  commun. 

«  Il  faut,  sur  le  chant  de  ces  répons,  se 
conformer  à  l'usage  de  son  église  cathé- 
drale. »  (Poisson,  Traité  du  chant  grégorien, 
pp.  122  à  125.) 

Comme  on  l'a  dit  ci-dessus ,  le  graduel 
était  appelé  anciennement  Responsorium , 
Répons,  parce  qu'après  le  verset  le  corps  du 
graduel  est  répété. {Voy.  liturg.,  p.  158.) 

—  A  Saint-Etienne  de  Sens,  les  jours  de 
grande  fêle  où  l'évêque  officiait  aux  premiè- 
res et  aux  secondes  vêpres,  les  deux  chanoi- 
nes qui  tenaient  le  chœur  avec  le  chantre  et 
Je  bas-chœur  allaient  au  trésor  quérir  l'é- 
vêque revêtu  ponlificalement,  et,  après  l'a- 
voir salué,  le  chantre  imposait  un  répons 
convenable  à  la  féte,  que  l'on  appelait  in 
deductione  episcopi.  Ce  prélat  était  conduit 
au  chœur  par  la  porte  méridionale.  Aux  se- 
condes vêpres,  la  même  chose  se  pratiquait, 
à  cette  seule  différence  que  le  nréchantrey 
paraissait  aussi,  et  que  c'était  lui  qui  com- 
mençait le  répons.  (laid.) 

—  «  Saint  Grégoire  de  Tours  nous  tes- 
moigno  au  huictiesme  livre  de  son  Histoire, 
chap.  2  et  3,  quo  s'estant  trouué  au  disner 
de  Gontran,  roy  d'Orléans,  et  petit-fils  du 
grand  Clouuis  :  le  roy,  ayant  laué  ses  mains, 
prit  la  bénédiction  des  cuesques  là  presens, 
puis,  s'estant  assis,  commanda  que  le  diacre, 
qui  auoit  le  matin  chanté  messe  douant  luy, 
entonnast  un  répons,  et  que  les  autres  clercs 
(peut  estre  chappellains  la  presens),  chantas- 
sent tous  ensemble  :  —  Rex,  abtutts  manibus, 
accepta  a  sacerdotibus  bénédiction*,  ad  men- 
sam  accedit,  deinde  medio  prandii  peracto, 
jubet  rex  ut  diaconum  nostrum,  qui  ante 
dtem  ad  missas  psalmum  responsorium  dure- 
ra/, cancre  juberem,  quo  canente  jubet  iterum 
mihi,  ut  omnes  sacerdotes  qui  adernnt,  per 
unam  commonitionem,  daCis  ex  ofjicio  sinyu- 
Hs  clericis  coram  rege  juberentur  cantare. 
Per  me  enim  secundum  régis  imperium  admo- 
niti,  quisque,  ut  potuit,  in  ejus  prœsentia 
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psalmum  responsorium  decantavit.  »  (Legrand 
au I monter  de  France,  p.  133  et  134.) 

Répons.  —  «  Espèce  d'antienne  redoublée, 
qu'on  chante  dans  l'Eglise  romaine  après  les 
leçons  de  matines  ou  les  capitules,  et  qui 
finit  en  manière  de  rondeau,  par  une  reprise 
appelée  réclame. 

«  Le  chant  du  ripons  doit  être  plus  orné 
que  celui  d'une  antienne  ordinaire,  sans 
sortir  pourtant  d'une  mélodie  mêle  et  grave, 
ni  de  celle  qu'exige  le  mode  qu'on  a  choisi. 
Il  n'est  cependant  pas  nécessaire  que  le  ver- 
set d'un  répons  se  termine  par  la  note  finale 
du  mode;  il  suffit  que  cette  finale  termine 
le  répons  même.  »        (J.-J.  Rousseau.) 

REPONSE.  —  On  appelle  ainsi  l'imitation 
du  sujet  d'une  fugue.  Dans  la  fugue  tonale, 
cette  réponse  se  Tait  avec  mutation,  c'esl*à- 
dire  avec  une  légère  altération  pour  déter- 
miner la  modulation.  Dans  ce  cas,  si  la  mu- 
tation a  lieu  au  commencement  de  la  ré- 
ponse, la  fugue  est  tonale  proprement  dite, 
si  la  mutation  n'a  lieu  que  vers  la  fin  de  la 
réponse,  la  fugue  est  irréguliire. 

Dans  la  fugue  réelle,  la  réponse  se  fait 
sans  mutation. 

Malheur  au  contrepoîntiste,  à  l'organiste, 
dont  les  connaisseurs  peuvent  dire  :  //  a 
manqué  la  réponse  l  II  ne  s'en  relèvera  ja- 
mais. 

REPOS.  —  On  appelle  repos,  dans  le  plain- 
chant,  le  moment  de  suspension  que  l'on 
observe  à  la  médiante  ou  à  la  terminaison 
des  versets  dans  la  psalmodie,  et,  dans  les 
autres  morceaux,  entre  les  périodes,  pour 
en  marquer  la  distinction.  Dans  le  plain- 
chant,  on  peut  dire  qu'il  y  a,  comme  dans 
la  musique,  le  repos  incident  et  le  repos 
final. 

Mais  le  mot  de  repos  a  une  signification 
bien  plus  importante.  On  peut  diro  que  le 
repos  est  l'expression  du  caractère  propre 
au  plain-chant. 

Nous  avons  vu,  en  traitant  des  conson- 
nances  parfaites  et  imparfaites,  sur  lesquelles 
on  s'est  disputé  si  longtemps  en  vain,  que 
leur  véritable  classification  dépend  du  degré 
où  elles  expriment  le  sentiment  du  repos. 
En  effet,  dire  que  les  accords  consonnanis 
sont  appelés  ainsi  parce  qu'ils  sont  les  plus 
agréables,  c'est  dire  une  chose  bien  vague 
d'abord,  bien  fausse  en  second  lieu;  car  il 
arrive  fort  souvent  qu'une  heureuse  disso- 
nance produit  un  effet  délicieux  par  la  vi- 
vacité même  du  désir  qu'elle  communique  à 
l'oreille,  tandis  qu'un  accord  consounant  ne 
vous  frappe  souvent  que  par  sa  monotonie. 

D'un  autre  côlé,  si  l'on  prétend  que  les 
consonnances  parfaites  ou  imparfaites  dé- 
pendent du  plus  ou  moins  d'harmonie  des 
intervalles  entre  eux,  on  arrivera  à  admettre 
parmi  les  consonnances  parfaites  les  tierces 
majeures  et  mineures,  les  sixtes  majeures 
et  mineures,  et  à  rejeter  parmi  les  imparfai- 
tes la  quinte  et  l'octave,  qui  sont  regardées 
comme  des  intervalles  moins  harmonieux. 
Et  cependant,  les  sixtes  manquent  de  ce 
qu'on  appelle  aplomb,  et  le  sentiment  de 
tonalité  qui  en  résulte  demeure  indécis. 
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Il  faut  donc  recourir  a  une  autre  règle,  la 
seule  vraie,  qui  est  que  la  consnnnance  par- 
faite est  celle  oui  Tait  natlre  le  plus  complè- 
tement l'idée  de  repos. 

Or,  comme  le  dit  M.  Fétis,  «  il  est  de  cer- 
tains systèmes  de  tonalité  dans  la  musique, 
qui  ont  un  caractère  calme  et  religieux,  et 
qui  donnent  naissance  a  des  mélodies  douces 
et  dépouillées  de  passion,  comme  il  en  est 
qui  ont  pour  résullat  nécessaire  l'expression 
vive  et  passionnée  A  l'audition  de  la  mu- 
sique d  un  peuple,  il  est  donc  facile  de  iuger 
de  son  état  moral,  de  ses  passions,  de  ses 
dispositions  à  un  état  tranquille  ou  révolu- 
tionnaire, et  enfin  de  la  pureté  de  ses  mœurs 
ou  de  ses  penchants  a  la  mollesse.  Quoi  qu'on 
fasse,  on  ne  donnera  jamais  un  caractère  vé- 
ritablement religieux  à  la  musique  sans  la 
tonalité  austère  et  sans  l'harmonie  conson- 
nante  du  plain-chant;  il  n'y  aura  d'expres- 
sion passionnée  et  dramatique  possible 

au 'avec  une  tonalité  susceptible  de  beaucoup 
e  modulations,  comme  celle  de  la  musique 
moderne.  »  (Résumé  de  Phist.  de  la  musique, 
p.  lui.) 

M.  Fétis  va  devenir  de  plus  en  plus  précis  : 
«  On  comprend  qu'un  système  de  tonalité 
qui  repoussait  l'attraction  des  deux  demi- 
ions  de  la  gamme  ne  pouvait  avoir  pour 
base  de  l'hnrmonie  que  des  accords  conson- 
nants;  car,  en  l'absence  d'attraction  de  ces 
notes  de  la  gamme,  il  n'y  a  que  repot  dans 
la  musique.  »  (Gazette  musicale  du  7  juillet 
1850.) 

Ainsi ,  la  gamme  du  plain-chant  étant 
constituée  de  manière  à  ce  que  les  interval- 
les qui  la  composent  soient  dépourvus  d'at- 
traction et  d'amnité  les  uns  vers  les  autres, 
il  s'ensuit  que  le  plain-chant  ne  module  pas  ; 
qu'aucun  de  ses  degrés  ne  peut  être  pris 
pour  élément  de  transition,  et  que,  mélodi- 
que ou  harmonique,  il  réalise  sur  chaque 
période,  sur  chaque  note  môme,  l'idée  de 
repos.  Ce  qu'il  exprime,  c'est  le  ca.me  des 
passions,  la  paix  en  Dieu,  la  vue  de  la  cité 
permanente,  maneniem  civitatem. 

Quant  a  la  musique  moderne,  M.  Fétis 
vient  de  nous  le  dire,  l'analyse  de  ses  élé- 
ments prouve  qu'elle  est  pourvue  au  plus 


hauldegrédel'eipressionpassionnée.agitée, 
de  tout  ce  qui  correspond  à  l'idée  de  l'être 
successif,  variable  et  changeant,  de  cet  être 
tellement  ballotté  par  ses  penchants  ,  qu'il 
peut  dire  à  chaque  instant  de  sa  vie  :  Non 
habemus  hic  maneniem  civitatem. 

MEPRISE.  —  Reprise,  en  musique,  signifie 
la  répétition  d'un  morceau.  Un  allegro  de 
ouatuor,  de  sonate,  de  symphonie,  etc.,  est 
divisé  en  deux  reprises.  Ces  reprises  se 
marquent  par  deux  narres  Qanquées  de  deux 
points  aux  deux  côtés. 


ï 


Le  mot  de  reprise  s'applique  encore  au 
moment  où  le  sujet  principal  reparaît,  bien 
que  cela  ait  lieu  dans  le  courant  de  la  se- 
conde reprise. 

C'est  do  la  même  manière  qu'on  dUreprise 
du  sujet  dans  la  fugue,  c'est-à-dire  rentrée  par 
le  thème  d'une  partie  qui  a  fait  un  repos. 

Quelques  auteurs  donnent  le  nom  de  re- 
prise, dans  le  mécanisme  des  hexacordes,  à 
cette  combinaison  par  laquelle  chaque  hexa- 
corde  vient  prendre  son  point  de  départ 
sur  un  degré  de  l'hexacorde  précédent. 

raCMIEH  BEXACORDE. 

Sol,  ta,  ti,  ut,  ré,  mi. 

DEUXIÈME  HEXiCORDE. 

{Reprit*)    Ut,  ré,  mi,  fa,  toi,  la. 

TROISIEME  HIV  *C  08  DE. 

(Reprise)  Fa,  toi,  la,  ti  k,  ut,  ré. 

Le  premier  degré  ut  du  second  hexa- 
corde  étant  le  quatrième  degré  du  premier, 
et  le  premier  degré  fa  du  troisième  hexa- 
corde  étant  le  quatrième  degré  du  second, 
c'est  sur  ces  cordes  ut  et  fa  que  s'opère  la 
reprise. 

On  donne  encore  le  nom  de  reprise  dans 
le  plain-chant  à  deux  notes  placées  l'uno 
auprès  de  l'autre  sur  la  même  corde  et  sur 
la  même  syllabe,  de  manière  que  la  seconde 
forme  effectivement  une  reprise  de  la  mé- 
lodie; on  doit  alors  les  séparer  en  les  arti- 
culant et  en  respirant  après  la  première 
avant  d'attaquer  la  seconde. 

Exemple  : 


i 


Sic 


ve 


REQUIEM.  —  On  appelle  Requiem  ou 
messe  de  Requiem  une  messe  en  musique 
composée  pour  les  morts,  à  cause  des  pre- 
miers roots  de  l'Introït  :  Requiem  aternam 
dona  eis,  Domine.  Le  Kyrie,  le  Sanctus  et 
l'Agnus  Dei  sont  les  trois  prières  communes 
h  la  messe  ordinaire  et  à  la  messe  de  Re- 
quiem ;  et  encore  faut-il  observer  que  le  Ky- 
ri>,dans  cette  dernière,  s'enchaine  pour  l'or- 
dinaire à  l'introït  Requiem  et  que  VAgnus 
Dei  se  termine  par  la  supplication  Dona 
eis  requiem...  sempiternam,  ce  qui  en  change 
entièrement  le  caractère.  Mais  le  morceau 
s.iillanl  du  Requiem  est  la  prose  Dies  irœ, 
dies  illa,  si  colorée,  si  dramatique  et  si  va- 
riée de  ton  dans  ses  différentes  strophes. 


(reprite.)       (reprite.)       ni -et. 

Nous  n'avons  pas  dissimulé  que  nous 
sommes  peu  partisan  des  messes  en  mu- 
sique, lesquelles,  pour  la  plupart,  ont  te 

§rand  défaut,  quelque  mérite  qu'elles  aient 
'ailleurs,  de  n'être  plus  des  prières.  Nous 
comprenons  néanmoins  qu'une  poésie 
comme  celle  du  Dies  irœ,  de  YOffertoire, 
du  Libéra,  a  dû  tenter  l'imagina  lion  des 
compositeurs,  et  qu'ils  aient  eu  l'idée  de 
mettre  «i  contribution  toutes  les  ressources 
et  toutes  les  combinaisons  de  la  scieoce, 
d'anpeler  à  leur  aide  toutes  les  forces 
d'une  orchestration  gigantesque  pour  re- 
tracer ce  drame  suprême  de  r'huroanilé. 
Nous  ajouterons  qu'à  raison  même  du  reflet 
de  quelques  traditions  paieuncs  dont  le 
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rite  chrétien,  dans  la  liturgie  des  morts, 
semble  s'être  pénétré,  il  est  concevable  que 
l'emploi  des  moyens  et  des  effets  de  I  art 
profane  se  trouve  jusqu'à  un  certain  point 
justifié.  Ne  nous  montrons  pas  plus  sévère 
que  l'Eglise  et  ne  perdons  pas  de  vue  que 
Michel-Ange  a  mis  la  sibylle  au  rang  des 
prophètes. 

Mais  disons  quelques  roots  sur  la  prose 
des  Morts. 

Cette  prose  terrible  et  touchante,  que  l'E- 
glise entonne  aux  heures  où  elle  porte  le 
deuil  de  ces  enfants;  celte  poésie  qui  tantôt 
éclate  en  formidables  images,  tantôt  en 
sanglots  déchirants;  cette  grande  lamenta- 
tion qui  contient  le  cri  d'angoisse  de  l'hu- 
manité à  la  vue  de  ce  jour  qui  doit  con- 
sommer le  règne  du  temps  et  ouvrir  le  rè- 
gne de  l'éternité;  ce  chant  lugubre,  ce  Dies 
ira,  ce  monument  de  la  foi  qui  a  éclairé 
le  monde  depuis  dix-huit  siècles,  nul  ne 
sait  dire  quel  en  est  l'auteur  ni  le  moment 
précis  où  il  a  vu  le  jour.  II  est  bien  vrai 
qu'il  existe  aujourd'hui  des  chants  que 
toute  oreille  a  entendus,  que  toute  bouche 
a  répétés,  et  dont  les  auteurs  sont  restés 
ignorés;  il  est  bien  vrai  aussi  que  chaque 
cité  renferme  un  de  ces  merveilleux  édi- 
fices, demeure  du  Seigneur  et  maison  de 
tous,  sur  les  murs  duquel  chaque  siècle  a 
marqué  son  âge,  chaque  année  sa  ride, 
chaque  fait  sa  date,  chaque  révolution  sa 
cicatrice;  mais  la  pierre  ou  l'on  pourrait  lire 
la  signature  de  I  ouvrier,  cette  pierre,  nul 
ne  la  voit;  elle  est  enfouie  ou  absente.  C'est 
là  le  propre  de  l'art  social  :  l'homme  s'y 
abrite  derrière  la  société;  ce  qu'il  crée  n'est 
pas  son  œuvre,  mais  celle  de  la  croyance 
qu'il  professe.  Il  n'en  relire  pas  môme  le 
bénéfice  de  vivre  dans  la  postérité.  L'.irt 
individuel  est  plus  avisé;  c'est  pour  lui- 
même  qu'il  travaille,  i!  se  nomme. 

Le  Dies  ira  a-t-il  été,  comme  quelques* 
uns  le  prétendent,  composé  par  un  moine 
espagnol  durant  la  nuit  qui  précéda  son 
supplice  ordonné  par  l'inquisition?  Faut-il 
l'attribuer  à  Thomas  do  Cellano  qui,  vers 
1250,  fut  de  l'ordre  des  Frères  Mineurs,  ou, 
suivant  l'opinion  d'autres  religieux  du 
même  ordre,  à  Bonaventure  ou  Matthieu 
d'Aquasporta,  mort  cardinal  en  1302?  Faut- 
il  dire  avec  quelques  savants  Dominicains 
qu'il  est  de  Humbert,  général  do  l'ordre, 
mort  en  1277,  ou  bien,  avec  d'autres  Domi- 
nicains, qu'il  est  dû  à  leur  frère  Latinus 
Fraogi parti,  surnommé  de  Ursiniis,  mort 
aussi  cardinal  en  1294?  Soutiendra-l-on, 
avec  les  Augustins,  qu'il  est  d'Auguste  Bu- 
gelletisis?  Enfin,  malgré  lus  assertions  du 
cardinal  Bona  et  les  démonstrations  qui  vont 
suivre,  n'essayera-t-on  pas  d'en  rapporter 

(729)  Lorsque  cet  article»  élé écrit,  l'inléressanîe 
et  savante  brochure  de  M.  Paulin  Blanc  intitulée  : 
Nouvelle  prouturle  dernier  jour;  Montpellier,  1817, 
in-4«,  et  dans  laquelle  il  s'est  montré  si  bienveillant 
pour  nous,  n'avait  pas  encore  paru. 

(730)  Audi  Tellus,  audi  magni  maris  liinbus, 
Andi  hnmo,  audi  omne  quod  vivit  sub  sole. 

Venise  prope  est  dics, 


IlEQ  1311 

l'honneur,  ainsi  qu'on  l'a  déjà  fait,  à  saint 
Grégoire  le  Grand  ou  à  saint  Bernard? 

L  incertitude  qui  règne  relativement  K 
l'origine  du  Dies  irœ  est  on  ne  peut  mieux 
démontrée  par  la  diversité  de  ces  prétentions. 
Mais  ce  qui  tout  à  la  fois,  nous  le  croyons 
du  moins,  expliquera  celte  diversité  d'opi- 
nions et  changera  tout  à  fait  la  nature  de  la 
question,  sera  la  supposition  infiniment 
plausible  que  le  Dies  irœ,  loin  d'être  l'œuvre 
d'un  homme  isolé,  est  en  réalité  une  œuvre 
préparée  de  loin  en  quelque  sorte,  l'œuvre 
de  plusieurs  hommes  et  de  plusieurs  épo- 
ques, et  dont  le  germe  et  les  types  princi- 
paux existaient,  longues  années  avant  son 
apparition  détimlive,  dans  les  liturgies  par- 
ticulières de  quelque  monastère  ou  de  quel- 
que diocèse.  On  nous  permettra  de  consi- 
gner ici  les  faits  sur  lesquels  s'appuie  notre 
conviction. 

Il  y  a  quelques  années  (en  1836  ou  1837), 
M.  Paulin  Blanc,  bibliothécaire  à  Montpel- 
lier, découvrit,  sur  les  feuillets  de  garde 
d'un  manuscrit  du  x*  siècle,  provenant  de 
l'abbaye  de  Saint-Benoit  d'Anianc,  une  prose 
notée  en  neumes. 

La  pièce  découverte  par  M.  Paulin  Blanc 
contient  évidemment  le  germe  des  idées  qui 
sont  le  sujet  du  Dies  irœ.  Elle  se  compose 
de  vingt-deux  strophes  en  prose  poétique, 
ou  l'on  reconnaît  de  loin  en  loin  le  retour 
des  rimes,  à  en  juger  par  un  calque  que 
nous  devons  à  l'obligeance  du  savant  bi- 
bliothécaire (729).  «  L'écriture  appartient 
incontestablement  à  la  forme  graphique 
franco- saxonne  qui  précéda  de  plus  d  un 
demi-siècle  la  forme  Caroline  dite  renou- 
vèlée,  et  assure  au  monument  en  question 
une  date  antérieure  au  x*  siècle.  » 

Voici  un  fragment  de  cette  prose  : 

Que  la  terre  écoute  !  que  les  rivages  de  la  grande 

[mer. 

Que  l'homme,  que  tout  ce  qui  vit  sout  le  soleil 

[écoule  ! 

Le  jour  du  pardon  est  proche! 
Le  jour  du  châtiment  suprême,  le  jour  terrible,  af- 

[freui, 

Où  le  ciel  doit  s'évanouir,  le  soleil  se  calciner, 

La  lune  se  voiler,  la  lumière  s'obscurcir, 

Où  les  astres  tomberont  sur  la  lerre. 

Hélas!  misérables!  misérables!  pourquoi,  homme. 

Courir  après  de  vaine»  joies 1 

Jusqu'à  présent  la  lerre  est  demeurée  ferme  sur  ses 

[bases  ; 

Ce  jour-là,  elle  vacillera  comme  l'onde  des  mer»  

[etc.,  etc.  (730). 

Le  iet  et  le  mouvement  du  Diet  irœ  se 
font  déjà  sentir  dans  cette  pièce,  mais  ils 
sont  bien  plus  apparents  dans  une  autre 
pièce  rapportée  sous  le  titre  :  l'ersus  de  die 
ludicii  que  Bottée  de  Toulmon  nous  a  fait 

Ira  supremae  dies,  dies  invisa,  dies  aimra, 

Qua  cœluiu  fugiet,  sol  erubescet, 

Luna  mulabilur,  dies  nigrescet, 

Sidera  super  Icrramcatteal. 

Heu!  miseri!  heu  miseri!  quid,  homo, 

Ineptam  sequeris  ta  tiliam  ! 

Boue  fnndnta  hactenus  mattsil  terra; 

Tune  vacilbbil  vehu  maris  unda....  etc., etc. 


DE  PLAP-CtlANT. 


Digitized  by  Google 


1515  REQ  M-™- 

connaître  et  que  l'on  toit  à  la  bibliothèque 
Richelieu ,  dans  un  manuscrit  provenant 
de  Saint-Martial  de  Limoges,  sous  le  n"  115V, 
ancien  fonds.  Celle-ci  est  composée,  comme 
le  Die»  ira,  de  vers  dits  rhythmiques  de  huit 
pieds.  Les  strophes  sont  de  su  vers.  Co 
manuscrit  est  du  \i*  siècle.  Il  est  visible 
que  nous  nous  rapprochons  de  la  forme  de 
la  prose  des  Morts. 

Lorsque  l'éternelle  flamme 

Dévorera  l'orbe  terrestre 
Lorsque  le  feu  terrible  redoublera  de  fureur. 
Lorsque  ie  ciel  se  ploiera  comme  un  livre. 
Lorsque  les  astres  tomberont,  ce  sera  le  signe 

Que  la  fin  des  siècles  arrive. 

Jour  terrible,  Jour  de  colère, 
lour  d'ombre  et  d'obscurité, 
lotir  de  clairons,  jour  de  trompettes, 
Jour  de  deuil,  jour  d'épouvante, 
Où  le  poids  des  ténèbres 
Tombera  sur  les  pécheurs  ! 

Quelle  frayeur  descendra  du  ciel, 

Quand  Je  roi  courroucé  s'avancera  etc., 

Leic.  (731). 

Observons  avec  Bottée  de  Toulmon  quo 
Je  premier  vers ,  le  vers  le  plus  saillant  du 
Die»  iras,  ouvre  ici  la  seconde  strophe,  fte 

f»lus ,  ce  vers  est  visiblement  indiqué  dans 
a  pièce  de  M.  Paulin  Blanc  :  Die»  Ma  tre- 
mtnda,  die»  calamitati».  Dans  la  filiation  nous 
saisissons  le  trait  de  ressemblance. 

Un  pas  déplus,  —  car,  dans  lé  christia- 
nisme où  tout  est  lent,  les  pas  se  marquent 
par  siècles;  —  un  pas  de  plus,  et  nous  lou- 
chons au  Dit»  ira.  Mais  ici ,  nous  rencon- 
trons tout  à  coup  un  troisième  monument 
dont  la  date  est  certaine.  C'est  le  fameui 
répons  Libéra  qui  fait  partie  des  prières  de 
l'absoute.  Ce  répons  est  de  Maurice  de 
Sully,  évéque  de  Paris,  qui  le  fit  chanter 
dans  son  église  en  1196.  Or,  ce  répons  a 

f>récédé  le  Dit»  ira,  puisque  cette  prose  est 
a  dernière  pièce  qui  soit  entrée  dans  la  li- 
turgie de  l'office  des  morts.  Si,  d'un  autre 
côté,  nous  observons  que  le  Dit»  ira  est  une 
téqutnct,  que  ce  genro  d'hymnes,  déjà  fort 
amélioré  aux  xi*  et  xir  siècles,  fut  porté  à 
sa  perfection  vers  le  commencement  du 
xiii*,  nous  rapporterons  à  celte  dernière 
époque  l'apparition  du  Dit»  ira, qui,  avec  lo 
LauaaSion,  son  contemporain,  peut  être  re- 
garde comme  ie  modèle  le  plus  accompli  de 
celle  sorte  de  poésie  liturgique  (732). 

Maintenant,  plus  d'essais,  de  tâtonne- 
ments. Le  Dit»  ira,  longtemps  ébauché,  a 

(731)  Cum  ab  igne  rota  inuudi 
Tnta  caperil  ardere, 
Sxva  Oamma  concreinare, 
Cœlum  ut  liber  plicare, 
Sidera  iota  cadere. 
Finis  saeculi  venire. 

Dies  ira,  di«s  illa, 
Dies  nebuke  ei  caliginis 
Dies  tubac  et  clangoris, 
Dies  lunus  et  tremoris, 
Quando  pondus  lenebrarura 
Cadet  super  pecca tores. 
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enlin  trouvé  sa  forme.  Le  moule  est  coulé, 
il  est  indélébile.  Les  strophes  en  jaillissent 
brûlantes ,  emportées  par  leur  rhythme  ter- 
naire et  roulant  sur  leurs  rimes  uniformes. 
Le  Dits  ira  est  consacré. 

Sans  doute,  entre  les  traditions  relatives 
a  l'origine  du  Dies  ira,  nous  aimerions  voir 
triompher  celle  qui  l'attribue  à  ce  moine  es- 
pagnol condamué  par  l'inquisition  et  sui- 
vant laquelle  la  victime  aurait  pour  ainsi 
dire  improvisé  celte  poésie  lugubre  en  face 
du  bûcher.  Cela  serait  poétique  et  beau. 
Malheureusement  celte  hypothèse,  si  sédui- 
sante aux  yeux  de  l'imagination,  tombe  de- 
vant la  raison  et  les  faits.  Qui  ne  senl  que  le 
Die»  ira,  composé  dans  une  semblable  si- 
tuation ,  aurait  certainement  été  le  résultat 
de  l'inspiration  du  moment,  une  œuvre  ori- 
ginale, comme  d'un  seul  jet.  Nous  voyons, 
au  contraire,  qu'il  a  plusieurs  antécédents 
dans  la  liturgie.  11  est  dune  inutile  de  cher- 
cher l'auteur  de  celle  prose  ,  dont  l'histoire 
est  celle  de  la  plupart  des  productions  de 
ce  que  nous  avons  appelé  l'art  social.  Comme 
l'art  social  est  le  fruit  lent  et  graduellement 
élaboré  des  inspirations  d'une  époque  et 
d'une  croyance ,  il  parcourt  une  série  de 
phases  diverses  avant  d'arriver  h  son  complet 
développement.  Crescit  occulto  vtlut  arbor 
avo,  c'est  ce  que  l'on  peut  dire  d'une  foule 
de  monuments  de  l'ai  t  «lu  moyen  âge,  parti- 
culièrement de  ceux  du  plain-chani  et  de 
l'architecture  gothique,  monuments  pres- 
que toujours  polyonymes  quand  ils  ne  sont 
pas  anonymes. 

Mais  il  faut  descendre  à  présent  à  l'art 
profane,  et,  laissant  à  l'art  religieux  et  so- 
cial ce  caractère  auguste ,  incommunicable, 
d'autorité,  de  majesté ,  nous  avons  presque 
dit  d'authenticité ,  que  son  rival  sera  tou- 
jours tenté  de  lui  envier,  nous  examinerons 
de  quelle  manière  cette  liturgie  de  la  messe 
des  Morts,  si  admirablement  complétée  par 
la  prose  Dit»  ira,  a  inspiré  les  compositeurs 
modernes  qui  n'ont  pas  craint  de  lutter  avec 
une  paieilie  poésie,  avec  ce  plain-chant  sur- 
tout, dont  nous  n'avons  pas  encore  parlé, 
parce  que  ses  beautés  sont  d'une  nature  qui 
échappent  aux  formes  ordinaires  de  l'ana- 
lyse. Nous  le  dirons  toul  d'abord  :  la  science 
moderne  avec  ses  séductions,  ses  combinai- 
sons, ses  ressources,  ses  effets,  n'a  rien  pro- 
duit qui  puisse  approcher  du  simple  plain- 
chant  du  Die»  ira.  Cette  mélodie ,  nue 
comme  la  mort,  aux  tons  crus,  aux  contours 
anguleux  et  abruptes  ,  a  quelque  chose  qui 

Qualis  pavor  luuc  aderit 
Quando  res  iralus  vencrit...  etc. 
(732)  Institutions  liturgiques,  par  D.  Prosper  Gt*- 
rancer, abbé  de  Soléines;  1840,  lom  l",  pantin,  pp. 
261,  302,  303,  507,  349,  350.  —  M.  de  Cambis-Vel- 
leron,  décrivant  un  missel  manuscrit  du  commence- 
ment du  nu»  siècle,  dans  lequel  se  trouvent  plusieurs 
messes  de  Morts,  observe  que  la  prose  Dits  ira  ne 
se  trouve  dans  aucune  «le  ces  messes  ;  et  il  attribue 
cette  prose,  selon  les  uns  au  cardinal  de»  Ursin» 
{De  Vrsiniis),  mort  en  1278,  et  suivant  d'autres  a« 
cardinal  latin  Malal.ranra ,  Dominicain  ,  mort  en 
(Catalogue  raisonné,  p  60.) 
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trappe  de  stupeur  et  qui  glace 
entrailles;  et,  ce  qu'il  y  a  d'admirable,  c'est 
que  la  même  période  mélodique  se  prête 
aussi  merveilleusement  à  l'expression  de  la 
terreur  qu'à  l'accent  de  la  supplication. 
Aussi,  loin  de  nous  toute  idée  de  comparai- 
son entre  deux  choses  qui  procèdent  de 
deux  principes  opposés,  qui  appartiennent 
à  des  ordres  d'idées  différents  :  entre  l'art 
liturgique  et  l'art  proprement  dit,  entre  le 
plain-cnant  et  la  musiqne. 

La  constitution  de  l'un  est  productive  de 
l'expression  calma  et  céleste;  la  constitution 
de  l'autre  engendre  l'expression  terrestre  et 
passionnée.  La  puissance  de  la  musique 
moderne  réside  dans  la  dissonance  ou  la 
modulation,  élément  d'agitation,  de  trouble, 
de  tout  ce  qui  est  propre  au  drame.  L'ex- 
pression du  plain-chanl  est  tout  entière 
dans  l'élément  du  repos  parfait  et  qui  ex- 
prime l'absorption  de  l'être  fini  dans  la 
contemplation  de  l'être  infini.  Cela  se 
prouve, cela  s'est  prouvé  jusqu'à  l'évidence, 
r>ar  l'analyse  des  deux  tonalités  propres , 
l'une  à  la  musique  mondaine ,  l'autro  au 
chant  ecclésiastique.  Les  partisans  des  mes- 
ses à  grand  orchestre  auront  beau  entasser 
sophismes  sur  sophisraes ,  en  invoquant  je 
ne  sais  quel  sentiment  religieux ,  je  ne  sais 
quelle  couleur  religieuse,  il  restera  éternel- 
lement à  fixer  les  limites  de  cet  art  prétendu 
religieux  et  de  l'art  mondain,  et  l'objection 
de  la  confusion  des  genres  se  représentera 
éternellement. 

Aujourd'hui  même ,  pour  tout  homme 
doué  du  sentiment  des  hautes  convenances 
des  choses,  l'introduction  de  la  musique 
mondaine  dans  te  sanctuaire  a  tout  à  la  fois 
quelque  chose  de  faux  et  de  choquant,  au- 
tant pour  le  goût  de  l'artiste  que  pour  la 
piété  du  fidèle,  et  il  n'est  pus  nécessaire 
d'être  chrétien  pour  sentir  que  les  accents 
du  plain-chanl  sont  les  seuls  qui  puissent 
s'allier  avec  l'austère  poésie  des  textes  sa- 
crés, comme  les  seuls  qui  puissent  di- 
mement  retentir  sous  les  voûtes  de  la  basi- 
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usqu'aux    titulée  également  Missapro  defunctis,  a  joui 


giieme 
Tique. 


Les  messes  des  Moi  t*  les  plus  connues 
aujourd'hui  ont  eu  pour  auteurs  Pales- 
trina,  Jomelli,  Mozart,  Cherubini  qui  en  a 
l'ait  deux,  et  enfin  M.  Berlioz. 

Nous  n'enregistrerons  que  pour  mémoire 
la  Missa  pro  defunctis  de  Paleslrina.  Il  est 
visible  que  ce  grand  homme  n'a  pas  rattaché 
cet  ouvrage  à  l'idée  d'une  solennité  parti- 
culière et  qu'il  l'a  écrite  dans  le  seul  oui  de 
compléter  le  service  des  chanteurs  dont  il 
avait  la  direction,  aux  offices  de  commémo- 
ration des  morts,  dans  la  chapelle  Sixline. 
Cette  œuvre ,  du  reste  ,  ne  contient  ni  \' in- 
troït ni  la  prose.  Sous  le  rapport  de  l'éten- 
due, elle  a  donc  moins  d'importance  que  les 
messes  ordinaires  du  même  maître,  et,  sauf 
l'offertoire,  morceau  réellement  digne  de 
lui,  les  fragments  qui  en  ont  été  exécutés 
nous  ont  montré  qu'elle  leur  était  fort  infé- 
rieure. 

Après  Paleslrina,  la  messe  de  Jomelli,  in- 


longtemps  d'une  grande  célébrité.  Nous  ne 
saurions  fixer  l'époque  précise  à  laquelle 
cet  ouvrage  fut  composé.  L'auteur  était  né 
en  1714,  année  de  la  naissance  de  Gluck,  et, 
comme  Gluck,  il  commença  d'écrire  fort 
tard.  Il  est  à  croire  que  cette  messe  de  Jte- 

Îuiem  vit  le  jour  pendant  les  vingt  ans  que 
omelli  passa  à  Stuttgard  en  qualité  de  maî- 
tre de  chapelle  du  prince  de  Wurtemberg. 
Au  point  de  vue  liturgique,  celte  messe  est 


plus  comp 


ite  qu'aucune  de  celles  du  même 


genre  dues  aux  autres  compositeurs,  car 
outre  Vintroit  et  la  prose,  elle  contient  en- 
core le  Libéra  qui,  comme  nous  l'avons  dit, 
se  chante  à  l'absoute.  Nous  sommes  ici  en 
pleine  musique  moderne.  Une  révolution 
fondamentale  s'est  opérée  depuis  un  siècle 
et  demi  dans  l'art  musical.  A  l'harmonie 
consonnante  du  prince  de  l'école  romaine 
a  été  substitué  le  système  d'harmonie  basé 
sur  la  dissonance.  .Mais  le  style  pittoresque 
n'existe  pas  encore.  Ni  Jomelli,  ni  Pergo- 
lèse,  dans  son  Stabat,  ne  songent  à  deman- 
der à  l'orchestre  l'éclat  de  ses  images  et  de 
ses  couleurs;  un  simple  quatuor  d'instru- 
ments à  cordes  leur  suffit  pour  accompa- 
gner les  voix  et  soutenir  l'harmonie.  Lo 
P.  Martini  blâmait  Pergolèse  de  n'avoir  fait 
aucune  différence  entre  le  style  du  Stabat 
et  celui  de  ses  ouvrages  dramatiques.  Si 
jamais  reproche  ne  fui  plus  fondé,  jamais  il 
n'eu  fui  de  plus  inutile.  Il  s'adresse  avec 
une  égale  justesse  à  Jomelli,  à  Ho j  in,  à 
Mozart,  à  Cherubini.  Ce  n'est  pas  la  faute 
des  compositeurs,  mais  celle  du  système  qui 
a  triomphé.  Mais  ce  qui  surprendra  bien  des 
personnes  aujourd'hui,  c'est  que  la  messe 
des  Morts  de  Jomelli  est  écrite  d'un  bout  à 
l'autre  en  ton  majeur.  Ceci  est  remarquable, 
et  prouve  qu'avec  des  idées  do  convenance 
bien  arrêtées,  les  compositeurs  d'une  ce.- 
taine  époque  n'atlachaienl  pas  la  même  im- 
portance que  nous  à  des  choses  qui  nous 
paraissent  rigoureuses.  Quoi  qu'il  en  soit, 
l'œuvre  de  Jomelli,  ne  contint-elle  qu'un 
morceau  de  la  force  de  Unirait,  serait  di- 
gne de  sa  réputation.  Ce  début  est  grand  et 
majestueux  ;  le  motif  est  dessiné  avec  calme 
et  lenteur  par  les  instruments  pendant  les 
quatre  premières  mesures,  et  dès  la  cin- 
quième, les  voix  entrent  doucement  sur  les 
mots  Requiem  œternam.  C'est  bien  là  le  repos 
éternel,  cette  paix  sans  fin  que  l'Eglise  de- 
mande pour  ceux  qui  ont  combattu  pendant 
leur  vie  terrestre.  Le  Dies  irœ  n'est  pas  sur 
ce  ton.  Ainsi  que  nous  venons  de  le  faire 
entendre,  pour  apprécier  un  morceau  de 
celte  étendue,  il  faudrait  se  désintéresser  des 
préjugés  habituels  relnlils  à  notre  art,  s'iso- 
ler des  circonstances  actuelles,  faire  la  part 
des  formes  reçues  à  une  époque  déjà  loin 
de  nous,  et  se  rendre  compte  de  certaines 
convenances  dont  la  raison  nous  échappe. 
Citons  pourtant,  entre  autres  fragments,  le 
Pie  Jesu,  et  le  retour  du  Requiem  dans  le 
Libéra,  morceaux  d'un  grand  style,  d'une 
belle  et  touchanto  expression,  qui  montre 
qu'après  tout  le  génie  sait,  à  ses  instants, 
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élargir  le  cercle  des  théories  contemporaines, 
s'élever  au-dessus  de  son  temps,  et  plier 
les  formes  de  convention  à  des  inspirations 
dignes  de  Tari  qui  ne  meurt  point. 

La  circonstance  à  laquelle  on  doit  le  Re- 
quiem do  Mozart  est  trop  connue  pour  que 
nous  nous  croyions  obligé  de  la  rappeler. 
Cet  ouvrage  fut  le  dernier  de  l'auteur  de 
Don  /non,  et,  bien  que  resté  inachevé  et 

3u'il  ait  été  terminé  par  une  main  habile  et 
iscrète,  qui  sut  déguiser  sa  touche  sous 
celle  du  maître ,  il  peut  être  considéré 
comme  un  des  chefs-d'œuvre  les  plus  origi- 
naux sortis  de  la  plu:ce  de  ce  génie  créa- 
teur et  fécond.  Cette  tristesse  intime,  cette 
suave  mélancolie  dont  toutes  les  produc- 
tions de  Mozart,  môme  les  plus  légères, 
sont  empreintes,  il  les  eihala  dans  cette 
œuvre  suprême  qui,  ainsi  qu'il  se  l'était  dit 
à  lui-mômc,  averti  par  un  pressentiment 
trop  sûr,  devait  être  chantée  autour  de  son 
cercueil.  Ici  encore  une  nouvelle  révolu- 
tion s'est  accomplie,  due  presque  en  tota- 
lité à  Mozart  lui-môme;  une  révolution  par- 
tielle dans  certaines  formes  de  style;  une 
révolution  complète  dans  l'instrumentation. 
La  musique  pittoresque  est  créée.  Les  di- 
verses sonorités  des  instruments  habilement 
mélangées  et  groupées,  ou  savamment  oppo- 
sées entre  elles,  les  timbres  variés  de  l'nor- 
chestre  vont  fournir  au  compositeur  des 
couleurs  au  moyen  desquelles  il  reproduira 
les  images  du  texte  liturgique.  Mais  quelle 
sobriété  daus  l'emploi  de  ces  moyens  I 
Mozart  se  garde  bien  de  faire  un  tableau;  il 
se  contente  d'esquisser  le  principal  Irait; 
l'imagination  fait  le  reste,  et  comme  le  mu- 
sicien évite  de  borner  l'action  de  cette  fa- 
culté chez  son  auditeur ,  l'impression  que 
celui-ci  perçoit  est  toujours  à  la  hauteur  du 
sujet.  Ainsi ,  lo  Quant  us  tremor  est  fu- 
tur us  est  peint  par  un  vigoureux  trémolo  do 
deux  mesures  ;  ainsi,  une  phrase  de  trom- 
bone de  trois  mesures  signale  le  Tuba  mi- 
rum;  ainsi,  dans  l'offertoire,  la  figure  De 
ore  teonis  est  indiquée  par  un  saut  brusque 
des  violons  de  l'octave  aiguë  à  l'octave  in- 
férieure. Voilà  pour  la  partie  poétique. 
Daus  la  partie  consacrée  a  la  prière,  à  la 
supplication,  aux  gémissements,  l'auteur 
emploie  un  tout  autre  procédé.  Les  images, 
les  couleurs  disparaissent  et  font  place  à 
l'accent  du  cœur,  au  cri  de  l'âme.  Ce  sont, 
tantôt  des  sanglots  entrecoupés,  comme 
ceux  que  l'on  entend  sur  les  vers  Cum  vix 
justus  sil  tecurus;  tantôt  un  trait  d'orches- 
tre menaçant  et  terrible,  comme  celui  qui  ac- 
compagne le  verset  Rtx  tremendœ  majestatis, 
et  qui,  tout  en  conservant  sa  forme  et  son 
dessin,  change  tout  è  coup  de  caractère  et 
d'expression  sur  les  parolos  :  Saiva  me; 
tantôt  le  triple  élan  sur  lequel  s'élèvent  les 
trois  vers  de  la  strophe  Inyemisco  tanquam 
reus;  tantôt  l'accord  déchirant  qui  opère  la 
résolution  des  deux  périodes  suivantes  : 
Qui  Mariam  absolvistiet  latronemredemisti; 
tantôt  comme  dans  le  Voca  mecumbenediciis, 
les  placides  accents  des  élus  opposés  aux 
imprécations  des  réprouvés;  tantôt  la  triple 


période  enharmonique  ei  le  triple  crescendo 
de  YOro  supplex,  qui  peignent  si  merveil- 
leusement le  pécheur  demandant  grâce, 
prosterné  le  front  dans  la  poussière,  la  poi- 
trine gonflée  de  soupirs;  tantôt  enfin,  cette 
mélodie  pleine  d'angoisse  du  Lacrymosa,  où 
toutes  les  voix  réunies  s'élèvent,  se  prolon- 
gent et  montent  sans  fin,  et  retombent  en- 
suite épuisées  pour  s'éteindre  dans  le  si- 
lence. 

La  messe  des  Morts  de  Cherubini  (celle 
qu'il  écrivit  pour  les  funérailles  du  duc  de 
Berry,  car  nous  n'avons  pas  dessein  d  e  parler 
de  son  Requiem  pour  voix  d'hommes \  ouvrage 
de  la  vieillesse  de  l'auteur,  et  qui,  malgré 
d'incontestables  beautés,  n'en  est  pas  moins 
fort  loin  du  premier  dont  il  reproduit  fidè- 
lement le  calque)  la  messe  des  Morts  de 
Cherubini,  disons-nous,  est  sinon  couii>o>ée 
d'après  un  système,  du  moins  d'après  un 

«oint  de  vue  différent  de  celui  de  Mozart, 
lozart  avait  conçu  son  œuvro  sous  une 
forme  analogue  à  celle  de  Yoratorio  ;  il  avait 
divisé  sa  prose  en  plusieurs  morceaux  de 
divers  caractères,  ce  qui  lui  avait  permis 
d'y  intercaler  des  solî,  des  quatuors,  des 
ensembles  et  des  chœurs.  Après  avoir  mé- 
nagé les  forces  de  son  orchestre  dans  deux 
mouvements  que  lui  a  inspirés  le  Requiem 
œternam,  tous  les  deux  admirables  de  no- 
blesse et  d'onction  funèbre, Cherubini  prend 
la  prose  en  bloc  ;  il  en  fait  un  grand  chœur, 
une  action  dramatique  où  tout  se  suit  sans 
interruption.  Il  faut  reconnaître  que  ce 
plan  est  plus  conforme  à  l'idée  du  Dies  ira*. 
La  rapidité  de  cette  marche  est  peu  compa- 
tible, il  est  vrai,  avec  cette  recherche  de 
détails,  cette  curiosité  de  travail  et  ces  li- 
nesses  d'intentions  auxquelles  Mozart  s'est 
laissé  aller  si  complaisamment.  Mais  jamais 
le  tumulte,  le  désordre,  la  confusion  que 
nous  nous  figurons  devoir  précéder  la  scène 
du  jugement  dernier  ne  furent  retracés  sous 
des  traits  plus  vigoureux  et  d'aussi  sombres 
couleurs;  Von  croit  voir  l'ange  de  la  colère 
céleste  chassant,  le  glaive  en  main,  la  foule 
tremblante  des  mortels  et  les  poussant 
pêle-mêle  au  pied  du  trône  du  juge  inexo- 
rable. Le  Mors  stupebit  qui  dans  Mozart 
nasse  inaperçu,  ici  vous  remplit  d'effroi.  Si 
le  Requiem  de  Mozart  se  distingue  surtout 
par  une  expression  tendre  et  pathétique, 
c'est  par  la  peinture  de  la  terreur  que  celui 
de  Cherubini  est  remarquable.  Il  est  pour- 
tant deux  morceaux,  le  Pie  Jesu  et  YAgnus 
Det,  véritables  chefs-d'œuvre  dans  ce  chef- 
d'œuvre  qui,  pour  l'expressiou  poétique  et 
profondément  élégiaque,  pourraient  le  dis- 
puter à  Mozart  :  le  caractère  de  VAgnus  sur- 
tout, lugubre  dans  le  début,  par  degrés 
s  adoucit  et  s'éclaire  comme  d'un  rayon 
séraphique;  on  sent  que  la  prière  est  exau- 
cée aux  cieux  avant qu  elle  ne  soit  achevée 
sur  la  terre. 

On  conçoit  aisément  qu'avec  son  instinct 
des  grands  effets,  M.  Berlioz  ait  essayé  de 
s  inspirer  du  génie  de  Michel-Ange  et  de 
reproduire  en  musique  la  page  gigantesque 
du  jugement  dernier.  Chargé,  eu  1887,  de 
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composer  une  messe  de  Requiem,  pour  un 
service  funèbre  en  l'honneur  des  victimes 
de  Juillet.  M.  Berlioz  écrivit  l'ouvrage  que 
nous  connaissons;  toutefois,  la  cérémonie 
projetée  n'eut  pas  lieu,  et  la  nouvelle  parti- 
tion fut  exéeutée  dans  l'église  des  Invalides 
aux  obsèques  du  général  Damrémont. 
Dans  l'un  et  l'autre  cas,  on  mettait  à  la  dis- 
position de  l'auteur  un  local  vaste  et  so- 
nore, ainsi  que  toutes  les  "ressources  dont 
il  pouvait  avoir  besoin.  M.  Berlioz  en  pro- 
fita largement  ;  il  s  entoura  d'un  personnel 
et  d'un  matériel  énormes.  La  prose  fut  con- 
çue dans  les  proportions  de  la  musique  de 
festival.  L'effet  répondit  à  tant  d'efforts.  A 
ctte  grande  phrase  de  plain -chant  articulée 
d'abord  par  les  basses,  à  ces  accents  timides 
des  soprani,  à  ces  deux  motifs  marchant  en- 
semble, a  ces  mouvements  impétueux  de 
l'orchestre  aussitôt  comprimés,  à  cette  fan- 
fare des  cuivres  qui  éclate  sur  le  Tuba  mi- 
rum  et  semble  se  répercuter  aux  quatre 
coins  du  monde,  à  ces  syncopes  terribles,  à 
ces  convulsions  de  l'univers  qui  s'abtme 
dnns  le  néant,  a  ces  voix  menaçantes  qui 
s'élèvent  sur  le  roulement  profond  des  tim- 
bales, è  toutes  ces  images  présentées  avec 
une  si  effrayante  réalité,  on  éprouve  un  fré- 
missement involontaire  et  Ton  se  sent  do- 
miné par  un  génie  puissant  qui  se  joue  au 
milieu  des  plus  grands  effets. 

V Introït,  le  Quœrens  me,  le  Lacrymosa, 
le  Sanctus,  l'offertoire  (fugue  instrumentale 
qui  se  déroule  sur  un  chœur  vocal  de  deux 
notes),  sont  des  morceaux  pleins  de  beautés 
originales  et  grandioses. 

Mais  quand  nous  assistons  à  l'exécution  de 
certaines  œuvres  contemporaines,  nous  ne  sa- 
vons pourquoi  nousne  pouvons  nous  défendre 
d'une  pensée  triste,  à  l'idée  que  ces  produc- 
tions admirées  aujourd'hui  seront  peut-être 
oubliées  dans  un  certain  nombre  d'années, 
soit  parce  qu'elles  auront  cessé  d'être  en 
rapport  avec  les  moyens  d'exécution,  soit 
parce  que  l'on  ne  saura  plus  en  pénétrer  le 
seps  et  l'esprit.  Celte  pensée  nous  vient  sur- 
tout è  propos  de  ces  compositions  que  l'on 
nomme  religieuses,  parce  qu'elles  ont  été 
inspirées  par  les  textes  sacrés.  Oui  sans 
doute,  ces  messes  de  Requiem,  ces  Te  Deum, 
sont  bien  beaux, bien  imposants  au  point  de 
vue  de  l'art.  Noire  esprit,  néanmoins,  en  re- 
vient toujours  malgré  nous  au  plain-chant  de 
l'office  des  Morts,  à  ce  Dies  irce,  a  ce  De  pro- 
fundis  en  faux -bourdon  que  de  simples 
chantres  entonnent  auprès  de  la  bière  du 
pauvre  comme  autour  du  catafalque  du  ri- 
che? Ce  plain-chant  ne  suffit-il  pas  à  la 
prière,  à  la  foi,  à  l'appareil  même  de  la  mort  ? 
laut-il  donc  donner  le  change  à  la  douleur 
car  ces  pompes  importunes?  Depuis  plus  de 
six  cents  ans,  les  fidèles  versent  des  larmes 
et  les  essuient  aux  accents  du  Die»  ira. 
Pans  six  cents  ans,  la  douleur  n'aura-t-ell» 
plus  besoin  d'être  consolée,  et  la  mort  ne 
sera-l-elle  plus  la  même? 

RES  FACTA,  ou  RESFACTjE.  —  On  ap- 
pelait res  facta  (chose  faite)  la  musique 
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écrite  par  opposition  au  déchant  que  l'on 
improvisait  au  lutrin. 

Ret  facta,  suivant  Tinctoris,  est  quod  can- 
tu$  compositus;  chant  composé,  c'est-à-dire 
écrit,  opposition  aux  contrepoints  impro- 
visés, chants  sur  le  livre,  etc. 

«  Tinctoris,  dit  M.  Fétis,  donne  les  défi- 
nitions dus  différences  qui  existent  entre 
la  composition  des  re$  facto*,  le  contrepoint 
simple,  et  le  contrepoint  vulgaire,  ou  chant 
$ur  le  livre,  dans  le  vingtième  chapitre  du 
second  livre  de  son  Traité  du  contrepoint. 
Gerson  en  parle  aussi  en  détail  dans  son 
traité  intitulé:  Utilissime  musicale*  régule 
cunctis  summopere  necessarie  plani  cantus, 
simplicis  contrapuncti,  rerum  factarum,  etc. 
Enfin  on  trouve  quelque  chose  concernant 
cette  composition,  mais  seulement  à  l'égard 
des  figures  de  notes  qu'on  y  employait, 
dans  Tes  Rudiments  de  musique  pratique, 
réduit z  en  deux  briefx  traictex,  par  Maximi- 
lien  Guilliaud  ;  Pans,  Nicolas  Du  Chemin, 
1564,  in-4*  obi.  »  (Esquisse  de  Vhist.  de 
iharm.,  p.  27.) 

Selon  M .  Fétis,  on  donna  le  nom  de  res 
(octet  aux  premiers  essais  do  canon  à  deux 
voix,  vers  le  milieu  du  xy*  siècle.  Mais  il  no 
cite  pas  Lebeuf  qui  dit  que  res  facto*  étaient 
ce  qu'on  appelait  figmenta  que  chantaient  les 
cantatores  figmentarii  (p.  72  de  son  Traité), 
comme  nous  l'avons  vu  è  l'art.  Figmbnta. 

RÉSOLUTION.  —  On  nomme  résolution, 
dans  la  musique,  la  succession  d'un  accord 
consonnant  a  un  accord  dissonant.  Comme 
l'accord  dissonant  est  nécessairement  l'élé- 
ment de  transition  d'une  consonnance  è 
une  autre  consonnance,  élément  de  repos, 
on  dit  que  l'accord  dissonant  ou  l'intervalle 
dissonant  (qui  sonne  double)  se  résout  sur 
l'accord  consonnant  (qui  sonne  avec,  cum) 

RÉSÔNNANCE.  —  «  On  dit  d'un  bourdon 
de  quatre  pieds  qu'il  résonne  ou  sonne 
huit  pieds.  Une  trompette  n'a  quelquefois 
que  sept  pieds,  si  elle  est  de  môme  taille  ; 
on  dit  cependant  qu'elle  est  de  huit  pieds 
en  résonnance,  ou  qu'elle  sonne  huit  pieds. 
On  peut  dire  de  même  de  la  voix  humaine, 
de  la  régale,  du  basson,  quoique  ce  soient 
de  forts  petits  jeux,  qu'ils  sonnent  huit 
pieds  ou  qu'ils  sont  de  huit  pieds  en  réson- 
nance. »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  1849,  t.  III.) 

RESPONSAIRE.  -  Livre  d'église  qui  con- 
tient les  répons. 

RETARD.  —  Le  retard  d'une  note  est  l'ef- 
fet de  la  prolongation  de  la  note  qui  .'a 
précédée.  L'artifice  de  la  prolongation  et  du 
retard  a  donné  lieu ,  dès  le  xiv*  siè- 
cle, à  des  modifications  d'harmonie  qui  ont 
amené  ce  qu'on  appelle  le  style  syncopé, 
les  dissonances  artificielles,  etc.,  dont  on  a 
tiré  un  si  grand  parti  dans  le  contrepoint  et 
dans  le  style  lié  pour  l'orgue. 

RÉVERBÉRATION  (Reverberatio).  —  Mot 
qui  veut  dire  l'action  de  refrapper,  et  qui 
exprime  uue  figure  d'ornement  du  chant. 
Suivant  un  musicien  encyclopédiste  du  xiti* 
siècle,  que  M.  T.  Nisard  ne  nomme  pas  : 
Reverberatio  est  brevitstma*  notes  ante  canen- 
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aam  notant  celerrima  (sic)  anticipatio,  qua 
scilicet  mediante  sequens  assumitur.  N'cst-co 
pas  l'appogiaturc,  la  petite  note  d'antici- 
pation, la  crispation  (v.  Critpatio  à  la  lettre 
H  de  l'alphabet  de  Komanus),  la  vox  seea- 
bilis  et  collixibilis  du  moine  d'Angoulême  ? 
(Voy.  Th.  N isard,  5'  art.  Sur  les  notations, 
dans  la  Revue  archéol.  du  15  juin  1850.) 

RHOM BOIDE.  —  Nom  de  notes  en  forme 
d'équerre;  la  valeur  de  ces  notes  est  entre 
la  commune  et  la  losange. 

RHYTHME.  —Voici  un  élément  essentiel 
de  la  musique,  de  toute  musique,  de  la 
parole,  de  toute  parole,  comme  do  tout  ce 
qui  repose  sur  le  mouvement,  et  que  les 
musiciens,  môme  les  théoriciens  de  nos 
{ours,  confondent  souvent  avec  ce  que  l'oti 
appelle  la  mesure  musicale.  Nous  croyons 

f pourtant  qu'il  est  impossible  de  se  rendre 
tien  compte  de  l'expression  et  du  caractère 
du  plain-cbant  comme  de  la  musique,  si  l'on 
ne  distingue  soigneusement  la  mesure  mu- 
sicale du  rhylhme. 

Etablissons  d'abord  qu'il  y  a  dans  toute  mu- 
sique un  rhylhme  indépendant  delà  mesure, 
puisque  toute  musique  repose  sur  le  son,  et 
que  pour  tout  son  il  y  a  deux  périodes,  la'pé- 
riode  qui  correspond  à  Varsis  et  celle  qui  cor- 
respond à  la  thesis,  celle  de  l'élan  et  celle  de  la 
chute, celle  de  l'aspiration  et  celle  de  l'expira- 
tion, celle  de  la  systole  et  celle  de  la  diastole. 

Etendues  jusqu'à  une  certaine  série  de 
sons  que  la  voix  parcourt  avec  diverses  in- 
dexions, ondulations  et  cadences,  ces  pério- 
des produisent  comme  un  flux  et  reflux 
sonores,  et  déterminent  un  certain  parallé- 
lisme que  l'on  désigne  précisément  par  le 
nom  même  de  périodes. 

Or,  voilà  en  quoi  consiste  le  principe 
virant  et  fécond  du  la  musique  ;  c'est  le  jet, 
c'est  le  souffle,  c'est  l'âme.  El  comme  ce 
mouvement  esl  intelligent  et  libre  en  lui- 
même,  comme  il  n'est  pas  limité,  circonscrit 
daus  son  essor  par  certaines  divisions  maté- 
rielles du  temps,  qui  sont  autant  de  mani- 
festations d'un  ordre  borné  et  Uni,  il  s'en- 
suit que  le  plain-chanl  seul,  fondé  sur  une 
mesure  abstraite,  absolue,  fait  naître,  par 
conséquent,  sur  chaque  intervalle,  l'idée  du 
repos,  comme  il  la  fait  naître  d'un  autre 
côté  par  l'unité  de  ion,  en  vertu  de  laquelle 
chaque  intervalle  ne  se  résout  pas  sur  un 
autre,  n'est  pas  appellatif  d'un  autre  et  est  à 
lui-même  son  complément. 

Dans  la  musique  proprement  dite,  comme 
nous  lo  montrons  ailleurs,  le  rhythme  se 
combine  tantôt  avec  la  mesure,  tantôt  con- 
traste ave  l'uniformité  invariable  de  celle- 

(73%)  tfous  croyons  faire  plaisir  aux  lecteurs  en 
leur  faisant  connaître  plus  à  fond  celle  curieuse  ei 
instructive  dissertation. 

L'auteur  remarque  avec  raison  que  le  rhythme, 
c'est  à-dire  la  régularité  appliquée  au  mouvement, 
ne  dépend  pas  de  l'intelligence  humaine,  el  n'a  pas 
été  le  résultat  de  l'art  et  du  raisonnement. 

Le  rhylhme  n'esl  pas  seulement  réservé  à  la  mu- 
si(|iie;il  esl  le  régulateur  des  principales  fonctionnel 
desmouvenientt  de  tous  les  êtres  organises.  En  effet, 
le  iceur  el  le  poumon  ne  suivent-ils  pas  un  rhylhme  à 
deux  temps  marqués  dans  le  premier  de  ces  organes 
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ci  par  la  liberté  de  sus  allures,  tantôt  la 
contrarie  en  introduisant  momentanément 
unemesure  binairedans  une  mesure  ternaire, 
et  réciproquement,  tantôt  entin  l'enveloppe 
dans  la  largeur  de  ses  périodes  et  lui  com- 
munique plus  particulièrement  son  principe 
intelligent.  C'est  ce  qui  fait  aussi  la  beauté 
el  l'âme  de  la  musique,  bien  que  l'expression 
qui  en  résulte  soit  moins  pure  et  moins 
élevée  que  celle  du  plain-chant  qui,  par  la 
nature  de  sa  constitution,  s'interdit  toute 
manifestation  de  l'ordre  fini. 

Voilà  le  rhythme  en  lui-même,  dans  sort 
essence.  C'ost  la  loi  universelle,  la  loi  de 
la  vie,  et  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  de 
savants  médecins  l'aient  étudiée  comme  les 
orateurs,  les  poètes  et  les  musiciens.  Voici 
comment  s'exprime  le  docteur  Colombal 
(de  l'Isère)  dans  un  curieux  mémoire  inti- 
tulé :  De  V influence  du  rhythme  sur  l'homme 
et  sur  les  animaux  : 

«  L'oreille  de  l'homme  esl  si  naturelle* 
ment  amie  du  rhythme,  qu'elle  le  cbercho 
partout,  même  à  son  insu,  comme  l'œil 
cherche  les  proportions  et  l'accord  des  lignes. 
Son  influence  est  si  puissante  et  si  indis- 
pensable dans  la  musique,  que  sans  lui  il 
n'est  pas  de  véritable  chant.  C'est  égal  émeut 
le  rhythme  appliqué  à  la  parole  qui  a  donué 
naissance  à  l'art  oratoire,  à  l'éloquence  et  à 
la  poésie.  Si  dans  la  prose  il  est  soumis  à 
des  règles  plus  larges,  plus  libres  el  infini- 
ment plus  variées,  elles  sont  cependant  si 
essentielles,  que  Cicéron  n'eu  dispensait 
pas  môme  les  personnes  qui  improvisaient. 

«  C'est  en  se  conformant  aux  règles  du 
rhythme  que  l'orateur  prend  haleine  à  pro- 
pos et  soutient  l'attention  de  l'auditeur,  en 
séparant  les  phrases  el  les  membres  de 
phrases  de  son  discours.  Dans  la  poésie,  le 
rhythme  est  encore  plus  indispensable:  il 
était  si  bien  caractérisé  dans  les  vers  des 
poètes  anciens,  qu'il  est  presque  impossible 
d'entendre  réciter  des  vers  grecs  sans  battre 
malgré  soi  la  mesure  à  deux  temps.  Nous 
dirons  même  que  si  Démoslhènes  esl  devenu 
le  prince  des  orateurs,  après  s'être  délivré 
d'un  vice  do  la  parole  qui  l'eût  éloigné  pour 
toujours  de  la  tribune  aux  harangues,  il 
doit  sa  guérison  et  la  gloire  qui  a  immorta- 
lisé son  nom  au  rhylhme  des  vers  de 
Sophocle  et  d'Euripide,  qu'il  récitait  aux 
bords  de  la  mer,  et  non  aux  cailloux  dont 
on  parle  tant,  mais  qui,  par  uno  espèce  de 
fatalité,  ne  guérissent  plus  le  bégayement.  • 
(Revue  synthétique,  1843, 31  décembre  [733].) 

Le  rhythme  dont  il  vient  d'être  parlé  n'est 
donc  pas  le  rhythme  secondaire  qui  dépend 

par  la  systole  et  la  diastole,  el  dans  le  second,  par 
rinspiralinu  el  l'expiration,  i  Chaque  .être  vivaiil  a 
donc  été,  dit  l'auteur,  animé  d'après  les  lois  de  ht 
musique,  puisque  Tune  des  premières  bases  de  cet 
art  sert  à  explquer  la  plupart  des  phénomènes  deli 
vie.  > 

Les  hommes  suivent  inslinctivemenl  une  sorte  de 
rhylhme  dans  la  plupart  de  leurs  mouvements;  c'est 
aussi  d'après  les  loisdurhyihmeque  les  diverses  espè- 
ces animales  marchent,  rampent,  nagent  et  volent. 

Le  docteur  Colomba l  cilc  une  expérience  qu'il  a  faite 
sur  lui-même  ci  qui  prouve  l'iufJucucc  du  rby  llune  str 
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des  iois  de  la  quantité  et  de  la  mesure  du 
vjrs.  (iuido  d'Arozzo  ,  qu'il  faut  toujours 
consulter  en  tout  ce  qui  se  rapporte  à  l'es- 
sence du  chant  grégorien,  a  fort  bien  con- 
cilié le  rhythme  considéré  en  lui-même,  le 
rhythme  primitif,  pour  ainsi  parler,  arec  le 
rbythme  poétique  et  métrique.  Il  dit  qu'il 
est  des  chants  en  quelque  sorte  prosaïques, 
dans  lesquels  il  ne  faut  pas  s'inquiéter  de 
savoir  si  quelques  parties  ou  périodes  sont 
••lus  grandes  ou  plus  petites,  comme  il  arrive 
dans  la  prose.  Pourtant,  selon  lui,  les  chants 
sont  métriques,  parce  qu'en  les  chantant 
jous  semblons  les  scander  par  pieds  comme 
ues  vers*  De  même  que  les  poètes  lyriques 

la  circulation.  Celte  expérience  consiste  a  placer 
deux  doigts  sur  Parlé re  radiale  de  l'un  des  bras,  puis 
i»  chanter  un  air  dont  la  mesure  est  indiquée  par  les 
pulsations  artérielles.  Après  quelque  temps,  si  l'on 
chaule  le  même  air  en  augmentant  ou  en  diminuant 
peu  à  peu  la  vitesse  de  la  cadence,  on  ne  larde  pas 
à  constater  que  le  pouls  accélère  ou  ralentit  son 
mouvement,  selon  que  l'on  chante  plus  ou  moins 
vile.  11  cile  aussi  une  expérience  de  Hallcr,  qui  a 
observé  que  le  sang  coulait  avec  plus  de  force  et  de 
tivacité,  en  ouvrant  la  veine  dans  une  saignée , 
pendant  que  l'on  battait  une  marche  sur  le  tam- 
bour. 

Celte  influence  du  rhyihme  sur  les  mouvements, 
qu'il  rend  plus  réguliers  et  plus  parfaits,  a  inspiré  à 
l'auteur  l'idée  d'employer  la  mesure  pour  régulariser 
les  contractions  anormales  qui  caractérisent  plu- 
sieurs affections  nerveuses  ou  qui  donnent  naissance 
Jt  divers  vices  de  la  parole,  et  eu  particulier  au 
bégnyemenl. 

<  Do  tout  temps  on  avait  remarqué  que  ce  vice  de 
/articulation  cessait  comme  par  enchantement , 
lorsque  les  personnes  qui  en  étaient  affligées  chan- 
taient ou  récitaient  des  paroles  réglées  par  la  poésie 
on  p  ir  un  rhythme  musical;  maisaucun  physiologiste 
n'avait  cherché  à  se  rendre  compta  de  ce  phénomène 
dont  l'explication  est  cependant  de  la  plus  haute 
importance  pour  le  traitement  d'une  infirmité  qu'on 
avait  regardée  comme  étant  au-dessus  des  ressources 
de  l'an,  et  dont  néanmoins  nous  avons  eu  le  bon- 
heur de  délivrer  plus  de  huit  ceuts  personnes  depuis 
quinze  ans. 

«  Ce  qui  fait  que  les  bègues  ne  bégayent  plus  en 
chaulant,  c  est  qu'étant  obligés  de  soumettre  leur 
parole  à  un  rhythme  musical  et  poétique,  les  mou- 
vements des  agents  de  la  pbonaUon  se  font  néces- 
sairement alors  avec  plus  de  précision  el  de  régula- 
rité ,  et  l'excitation  cérébrale  se  trouvant  ainsi 
Miodiliée,  l'irradiation  nerveuse  a  lieu  avec  plus 
d'ordre  cl  de  lenteur,  el  se  trouve  alors  plus  eu 
harmonie  d'action  avec  les  contractions  musculaires 
des  organes  de  la  parole.  Il  est  probable  aussi  que 
la  prolongation  du  *oii  el  l'espèce  de  Iraiucmeni  de 
chaque  syllabe  contribuent  également,  en  mainte- 
nant la  «lotte  ouverte,  à  faciliter  l'articula  lion  des 
mois.  Nous  devons  dire  cependant  que  ,  si  le 
rhythme  est  dan»  certains  cas  l'une  des  bases  de 
noire  méthode  curalive  de  bégayemenl,  cet  agent 
orthophonique  n'exerce  sou  heureuse  iuOuence  que 
dans  le  milieu  des  mois  et  des  phrases,  c'est-à- 
dire  lorsque  les  bègues  soni  parvenus  à  articuler 
les  premières  syllabe*  qui  ordinairement  décèlent  le 
plus  leur  iulirmilé.  Nous  employons  donc  toujours, 
coujointemeui  avec  la  mesure,  divers  autres  moyens 
que  nous  avons  fait  connaître  dans  un  précédent 
mémoire,  el  qui  agissent  sur  loul  l'appareil  phona- 
teur et  respiratoire. 

i  Une  particularité  très-remarquable  et  qui  prouve 

(a)  Ceci  n'est  pas  propre  aux  Chinois  :  uous  connaissons 
un  Français  qui  bégaye  eo  parlant  le  lat:a,  qu'il  sait  du 


assemblent  entre  eux  tels  et  tels  pieds,  de 
môme  ceux  qui  composent  des  chants  doi- 
vent les  diviser  raisonnablement  en  neumes 
différentes  et  distinctes.  Celle  distinction  est 
raisonnable  s'il  en  résulte  une  variété  bien 
ordonnée  de  neumes  et  de  périodes,  de  telle 
sorte  que  les  neumes  correspondent  harmo- 
niquement  aux  neumes,  les  périodes  aux 
périodes  par  une  sorte  de  ressemblance, 
c'est-à-dire,  ajoute-t-il,  par  une  ressemblance 
dissemblable  à  la  manière  do  l'harmonieux 
Ambroise.  (Microlog.,  cap.  15.  —  Jumiluac, 
Lasc.etlaprat.du  pl.~ch.,  p.  265.  ) 

Résumons-nous  donc:  le  son  ne  se  forme 
que  par  le  mouvement. 

encore  l'influence  du  rhythme  et  ou  chant  sur 
l'affection  qui  nous  occupe,  c'est  que  les  peuple» 
qui  habitent  la  Chine  et  la  Cochincbiue  ne  bégayeni 
jamais  quand  ils  parlent  leur  langue,  qui  est  toute 
musicale;  tandis  que  quelques  individus  de  ces 
nations  ont  fourni  l'exemple  du  bégayemenl  dan» 
un  autre  idiome  que  le  leur  (a);  uous  avons  été  à 
même  de  constater  ces  heureux  privilèges  des 
peuples  de  la  Chine  sur  le  fils  d'un  consul,  qui,  par 
une  faveur  qu'aucun  européen  n'avait  encore  obte- 
nue, était  parvenu  au  rang  étnineot  de  mandarin. 
Le  jeune  homme  dont  il  est  question,  fils  d'un 
Français  et  d'une  Chinoise,  parlait  sans  bésiier  la 
langue  de  sa  mère,  tandis  qu'il  bégayait  beaucoup 
en  s'exprimant  dans  celle  de  sou  père,  qui  lui  éluil 
tout  aussi  familière.  Ou  comprendra  facilement  qu'il 
en  devait  èlre  ainsi,  lorsqu'on  saura  que  la  langue 
parlée  des  Chinois  u'esl  composée  que  d'euvi  ron  quatre 
a  cinq  ceuts  mou  suscepubles  de  recevoir  chacun 
plusieurs  tons  qui  varient  suivant  la  signification 
que  chacun  des  tons  donne  au  même  mot.  Par 
exemple,  dans  cette  langue  qui  est  presque  louis 
monosyllabique,  le  mol  ma,  prououce  avec  telle  ou 
telle  intonation,  signifie  moissen,  souhaiter  du  ma/, 
dorer,  argenler,  chunure,  jour,  fantôme  nocturne, 
mais,  afin  que,  sépulcre,  astre,  génie,  etc.  Eucore 
ne  donnons-nous  que  les  significations  radicales.  Le 
ton  juste  de  chaque  mol  est  d'autant  plus  indis- 
pensable pour  être  compris,  que  le  même  mot 
exprime  souvent  des  idées  tout  à  fait  opposées,  scl,o 
l'inversion  qu'on  lui  donne;.  » 

Ce  n'est  pas  seulement  les  mouvements  irréguliers 
des  organes  de  la  voix  que  le  rhythme  peut  régula- 
riser, il  exerce  encore  une  heureuse  influence  sur 
tous  les  organes  du  corps  humain,  il.  Colomba l  cite 
à  l'appui  les  faits  suivants  : 

Vu  élève  de  l'Ecole  polytechnique,  qui,  affecté  do 
chorée  et  de  bégayemenl,  voyait  disparaître  l'un  et 
l'autre  dés  qu'il  entendait  le  piano; 

Une  jeune  bile  bègue,  elqui  avait  des  mouvements 
involontaires  des  membres,  el  chez  laquelle  le 
bégayemenl  et  ces  mouvements  ont  cessé  par  l'ha- 
bitude de  la  mesure  ; 

Uue  jeune  dame  qui,  à  chaque  expiration,  laissait 
entendre  uue  sorte  de  cri  involontaire,  el  qui  a  élu 
débarrassée  de  cette  iulirmilé  en  réglaui  «a  respira- 
tion d'après  le  rhythme  que  lui  indiquait  la  lyrt» 
orthophonique  imaginée  par  le  docteur  Colonihal. 

Il  cile  encore  uue  dame  qui  cessait  de  boiter  dès 
qu'elle  dansait  ou  marchait  au  pas;  un  jeune  homme 
très-bègue  qui  articulait  sans  difficulté  pemlaui  qu'il 
nageait,  ce  qui  provenait  sausdouledece  qu'il  réglait 
sa  parole  sur  le  mouvement  de  ses  jambes  et  de  ses 
bras.  Toutes  ces  observations  semblent  prouver  que 
l'on  emploierait  avec  avantage  la  musique  ou  plutôt 
le  rhythme  seul,  comme  moyeu  curalif  de  plusieurs 
affections  nerveuses,  el  surtout  de  la  chorée  ou  danse 
dé  Saint-Guy. 

reste  a  merveille,  et  qui  parle  couramment  lorsqu'il  re- 
vient à  la  langue  habituelle. 
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Le  mouvement  est  un  acte  de  changement 
qui  se  fait  avec  succession»  et  par  consé- 
quent dans  le  temps. 

Le  temps  est  plane,  indéterminé,  irration- 
nel (c'est  Jumilhac  qui  le  dit),  s'il  c'est  pas 
Assujetti  a  certaines  divisions  mathématiques; 
c'est  le  cas  du  plain-chant. 

Il  est  figuré,  fixe,  déterminé,  s'il  est  divisé 
suivant  certaines  mesures  uniformes;  c'est 
le  cas  de  la  musique  proprement  dite. 

Le  rhythme  est  la  forme  du  mouvement. 

—  On  s'est  beaucoup  occupé  du  rhythme 
dans  ces  derniers  temps.  Voyez  dans  la  Ga- 
zette musicale  une  série  d'articles  de  M.  Fétis 
sur  le  Rhythme,  qui  ont  soulevé  une  polé- 
mique dans  plusieurs  journaux.  Voyez  aussi 
ce  que  M.  de  Cousseraaker  a  dit  du  rhythme 

dans  son  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  âge. 

Nous  emprunterons  à  la  brochure  qu'un 
très-savant  musicien  amateur,  M.  D.  Beau- 
lieu,  a  publiée  récemment  sous  le  titre  : 
Du  rhythme,  des  effets  qu'il  produit  et  de 
leurs  causes,  un  passage  où  il  rapproche 
les  principaux  pieds  des  anciens  poêles  dos 
rhytbmes  variés  de  notre  musique,  en  fai- 
sant observer  toutefois  que  cette  citation 
eût  .été  plus  convenablement  placée  au  mot 
mesure,  si  l'opuscule  de  M.  Beaulieu  eût 
paru  plus  tôt: 

«  Les  principaux  pieds,  dit-il,  dont  les 
Grecs  et  les  Latins  se  servaient  dans  les 
versifications  sont  au  nombre  de  huit  : 

«  Le  spondée,  composé  de  deux  syllabes 
longues,  qu'on  indique  ainsi  :  -  -; 

«  Le  pyrrhique ,  de  deux  brèves ,  qu'on 
indique  de  la  manière  suivante  :  «  «  ; 

«  L'ïambe,  d'une  brève  suivie  d'une  lon- 
gue :  o  -  (734); 

«  Le  trochée,  d'une  longue  et  d'une 
brève  :  -  o  ; 

«  Le  dactyle,  d'une  longue  suivie  de  deux 
brèves  :  -  «  o  ; 

«  L'anapeste,  de  doux  brèves  et  d'une 
longue  :  «  «  -; 

«  Le  molosse,  de  trois  longues  ; 

«  Et  le  tribraque,  de  trois  brèves  :  o  ©  « . 

«  Or,  de  ces  huit  sortes  de  pieds  :  le 
spondée,  le  pyrrhique,  le  dactyle  et  l'ana- 
peste, sont  évidemment  des  mesures  à  deux 
temps  égaux  plus  ou  moins  rapides,  et 
l'ïambe,  le  trochée,  le  molosse  et  le  tribra- 


que, des  mesures  à  trois  temps  égaux  plus 
ou  moins  vifs. 

«  Il  y  avait  bien  encore  quatre  autres  es 
pèces  de  pieds  simples,  mais  elles  étaient 
moins  usitées  ;  c'étaient  : 

«  L'amphibraque,  une  longue  entre  deux 
brèves:  «  -  «  ; 

«  L'amphimacre,  une  brève  entre  deux 
longues  :  -  o  - ; 

«  Le  bachique,  une  brève  suivie  de  deux 
longues  :  o  -  -; 

«  El  l'antibachique,  deux  longues  suivies 
d'une  brève  :--«*. 

«  Le  premier  esl  une  mesure  à  deux  temps 
avec  une  syncope  au  milieu,  et  les  trois 
autres  peuvent  se  rapporter  à  la  mesure  à 

cinq  temps  

Mais,  je  le  répète,  ces  quatre  dernières  sor- 
tes de  pieds  n'étaient  point  d'un  usage  aussi 
habituel  que  les  précédentes.  Quanl  aux  pieds 
composés,  tels  que  le  dispondée,  le  procé- 
leusoiatique,  le  double  trochée,  le  doublo 
ïambe,  etc.,  ils  étaient  tous  formés  de  deux 
de  ces  quatre  pieds  :  le  spondée,  le  pyrrhique, 
l'ïambe  ou  le  trochée,  dont  les  deux  pre- 
miers, comme  nous  l'avons  déjà  fait  obser- 
ver, sont  relatifs  à  la  mesure  i  deux  lemps, 
et  les  deux  autres  à  la  mesure  h  trois 
temps  (735). 

«  Il  est  donc  évident  que  les  espèces  de 
pieds  les  plus  usitées  dans  les  poésies  grec- 
ques et  latines  se  rapportent  aux  combinai- 
sons binaires  et  ternaires  du  rhythme,  et 
qu'elles  en  tirent  leur  origine. 

«  Passons  maintenant  aux  figures  des  va- 
leurs de  temps  employées  en  musique  au 
moyen  Age.  Les  figures,  qui  ne  furent  pas 
toutes  inventées  à  la  mémo  époque,  étaient 
au  nombre  do  cinq  :  la  maxime,  la  longue, 
la  brève,  la  semi-brève  et  la  minime;  cha- 
cune d'elles  pouvait  valoir,  suivant  les  cas, 
deux  ou  trois  fois  la  valeur  qui  lui  était  im- 
médiatement inférieure,  c'est-à-dire  que  la 
maxime  valait  tantôt  deux,  tantôt  trois 
longues  ;  la  longue,  deux  ou  trois  brèves,  etc. 
Dans  le  premier  cas,  lorsque  le  rapport  était 
binaire,  la  note  la  plus  longue  était  ce  qu'on 
nommait  imparfaite;  dans  le  second  cas, 
lorsque  le  rapport  était  ternaire,  cette  mémo 
note  était  parfaite.  Ainsi,  une  maxime  par- 


(754)  On  sait  que,  dans  les  langues  grecque  et  latine,  la  prononciation  de  la  syllabe  brève  ne  durait 
que  moitié  du  temps  employé  à  prononcer  la  syllabe  longue. 


(735)  Voici  le  tableau  des  pieJs  composé*,  qui  sont  au  nombre  de  seize  : 

Le  dispondée,  deux  spondées  :  ; 

Le  procéleusmatique,  deux  pyrrhiques  :  «  o  «  w  ; 

Le  double  trochée,  deux  trochées  :-«-«; 

Le  double  ïambe,  deux  ïambes  :  «  -  «  -; 

L'anlispaste,  un  ïambe  et  un  trochée  :  o  -  -  »  ; 

Le  choriambe,  un  trochée  et  un  ïambe  :  -  o  «  -; 

Le  grand  ionique,  un  spondée  et  un  pyrrhique 

lie  petit  ionique,  un  pyrrhique  et  un  spondée  :  «  «  -  -  ; 

Le  péan,  1"  espèce,  uu  trochée  et  un  pyrrhique  :  -  o  «  c  ; 

2*  espèce,  un  ïambe  et  un  pyrrhique  :«-««; 

S*  espèce,  un  pyrrhique  et  un  trochée  :  «  «-  «  ; 

4*  espèce,  un  pyrrhique  et  un  ïambe  l  ci  o  «  -; 
L'épi  tri  te,  l'«  espèce,  un  ïambe  et  un  spondée  :  «  — ; 
espèce,  un  trochée  et  un  spondée 
3»  espèce,  un  spondée  et  un  ïambe  :--«-; 
4«  espèce,  un  spondée  et  un  trochée  :  o. 
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faite  valait  trois  longues,  et  l'imparfaite  n'en 
valait  que  deux;  la  longue  parfaite  valait 
trois  brèves,  et  l'imparfaite  deux  seulement, 
et  de  môme  pour  toutes  les  autres  valeurs. 
Les  combinaisons  binaire  et  ternaire  du 
temps  mesuré  se  retrouvent  donc  encore 
dans  les  premiers  essais  faits  au  moyen  Age 
d'une  mesure  musicale  absolue  et  indépen- 
dante de  toute  quantité  prosodique. 

«  La  musique,  une  fois  entrée  dans  cette 
nouvelle  voie,  développa  successivement  ses 
premiers  essais.  De  nouvelles  variétés  de 
mesure  furent  imaginées,  puis  tour  à  tour 
abandonnées  et  reprises;  mais  ces  variétés, 
bien  qu'assez  nombreuses,  bien  qu'elles  se 
succèdent  depuis  plus  de  800  ans  (736),  se 
rapportent  toutes  aux  combinaisons  binaire 
et  ternaire.  L'imagination  vive,  ardente  des 
compositeurs,  excitée  parle  besoin  d'expri- 
mer tous  nos  sentiments,  toutes  nos  pas- 
sions, n'est  cependant  point  sortie  do  ce 
cercle.  »  (Durhythme,  pp.  7-10.) 

RHYTHMIQUE.  -  «  Partie  de  l'art  musi- 
cal qui  enseignait  à  pratiquer  les  règles  du 
mouvement  et  du  rhythme,  selon  les  lois  de 
la  rhythmopée. 

«  La  rhythmique,  pour  le  dire  un  peu  plus 
en  détail,  consistait  à  savoir  choisir,  entre 
les  trois  modes  établis  par  la  rhythmopée, 
le  plus  propre  au  caractère  dont  il  s'agissait, 
à  connaître  et  posséder  à  fond  toutes  les 
sortes  de  rhythmes,  à  discerner  et  employer 
les  plus  convenables  en  chaque  occasion,  à 
les  entrelacer  de  la  manière  à  la  fois  la  plus 
expressive  et  la  plus  agréable,  et  enfin  à 
distinguer  Varsit  et  la  thesis,  par  la  marche 
la  plus  sensible  et  la  mieux  cadencée.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

RICERCARE,  R1CERC  ATA.  —  Mots  italiens 
qui  signitient  rechercher,  rechtréhe.  Les  pre- 
miers compositeurs  de  musique  instrumen- 
tale firent  des  morceaux  auxquels  on  donna 
ces  noms.  Les  organistes  en  firent  pour  l'orgue. 
On  a  appelé  aussi  ricercare,  ricercata,  tous  les 
morceaux  soit  pour  les  instruments,  soit  pour 
les  voii,  dans  lesquels  on  s'est  attaché  à  des 
formes  d'imitation  et  des  jeux  harmoniques. 
Ainsi  on  peut  donner,  comme  M.  Fétis  l'a 
fait,  le  nom  de  ricercari  aux  duos  et  trios 
de  Clari,  de  Hœndel,  de  l'abbé  Stetfani,  de 
Durante,  etc. 

R1NFORZANDO,  en  renforçant.  —  «  Mot 
italien  qui  indique  une  nuance  de  force 
croissante  des  sons  dans  l'exécution  de  la 
musique.  »  (Fétis.) 

RIPIENO,  Ripibn!  au  pluriel.  —  Mot  ita- 
lien qui  veut  dire  rempli,  remplissage.  Pour 
avoir  une  idée  de  ce  qu'est  un  choro  ripieno, 
chœur  d'accompagnement,  il  faut  dire  que, 
dans  lu  style  Ju  coulrepoint  ancien  qui  a 
précédé  le  xvr  siècle,  les  compositions 
n'ayant  pas  plus  de  quatre  parties,  ce  qui 
suffisait  pour  compléter  l'harmonie,  toutes 
les  voix  étaient  réelles,  en  ce  sens  qu'elles 
étaient  essentielles  à  l'accord  et  qu'elles 
avaient  uu  mouvement  particulier.  Posté- 

(736)  f  Les  premiers  essais  d'une  mesure  niuùcaU 
850  el  1050.  » 
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rieurement  au  xvi*  siècle,  on  imagina  de  se 
servir  d'un  chœur  appelé  ripieno  pour  rem- 
plir on  plutôt  pour  doubler  les  parties  tantôt 
des  voix  réelles,  tantôt  d'un  autre.  Ainsi, 
dit  Brossard,  les  ripieni  «  multipliant  les 
parties,  doublent  par  conséquent  l'harmo- 
nie... On  trouve  souvent  des  messes  pour 
l'exécution  desquelles  deux  dessus  avec 
une  basse  et  une  basse  continue  suffisent 
en  rigueur,  môme  dans  les  endroits  ou  ils 
chantent  tous  ensemble,  parce  que  ces  trois 
parties  sont  disposées  de  manière  que  l'har 
morne  ne  laisse  pas  d'ôtre  complète.  Mais, 
pour  une  plus  grande  perfection,  on  y  ajoute 
une  haute-contre  et  une  taille  et  souvent 
môme  deux  violons  dont  le  chant  est  tout 
différent  des  trois  parties  nécessaires,  ce 
qui  fait  sept  parties  différentes,  qui  rendent 
1  harmonie  bien  plus  complète  et  plus  pleino 
dans  le  temps  que  toutes  les  voix  doivent 
chanter  ensemble.  • 

On  conçoit  maintenant  que  le  ripieno  ait 
donné  naissance  aux  accompagnements  d'or- 
chestre; et  c'est  pourquoi  l'on  dit  en  Italie 
violino  di  ripieno,  c est-à-dire  partie  de 
violon  non  obligée. 

RISOLUTO,  cWà-dire  d'une  maniirê  ré- 
solue. —  «  Indication  de  mouvement  décidé 
dans  la  musique.  »  (Fétis.) 

RITAHDANDO,  en  retardant.—  *  Mot  qui 
indique  l'obligation  de  ralentir  dans  l'exé- 
cution de  la  musique.  Ce  mot  est  synonyme 
deratlenlando.  »  (FÉTIS.) 

ROGATIONS.  —  Processions  dans  les- 
quelles on  chante  les  litanies  appelées  Lita- 
nies des  Rogations.  On  disait  anciennement 
Roaisons,  ou  Rouvoisons.  *  La  Lelanie  me- 
nour  est  dite  aussi  Rouvoisons;  car  adon- 
ques  nos  prions  et  requérons  l'aide  de  tous 
les  sainz.  *  (Vitat  SS.  mss„  ex  cod.  28. 
S.  Vict.  Paris.,  fol.  119,  vo.  col.  1.)  [Ap.  Du 
Cahge.1 

—  «  Rogatio  est  un  mot  qui  descend  du 
verbe  rogo,  lequel  a  diverses  significations 
parmi  les  autheurs  classiques.  Tantost  il  se 
prend  pour  mlxi»,  qui  veut  dire  autant  que 
demander,  requérir  et  chercher  :  tantost, 
pro  utendum  petere,  accipere,  ae  pretbere, 
emprunter  et  presler.  Quelquefois  il  signiûe 
interrogare  et  agere  cum  aliquo,  consulter 
quelqu  un.  Et  aujourd'huy  l'on  se  sert  com- 
munément de  ce  verbe  rogare,  prorogare, 
precari ,ipi>fuu.  De  là  vient  rogatio  et  roga- 
tiones,  id  est,  rogandi  actus  ;  la  prière  ou  les 
Rogations  que  nous  faisons  en  procession 
solemnelle,  trois  jours  avant  la  feste  de 
l'Ascension.  Mais  la  saincte  Eglise  com- 
prenant toutes  ces  significations,  appelle 
rogations,  ces  prières  et  letanies,  qui  unis- 
sent par  ces  mots  réitérés,  Te  rogamus  audi 
nos.  »  (Bordenave  ,  Estai  des  églises  cathé- 
drales et  collégiales.) 

--  «  Par  une  belle  matinée  de  mai,  dit 
M.  Berlioz  dans  son  Voyage  musical,  à  la  côte 
Saint- André,  chez  mon  père,  j'étais  assis 
dans  une  prairie  à  l'ombre  d'un  groupe  de 

indépendante  Uu  rhvllime  poélique  ont  eu  lie*  cnlce 
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grands  chênes,  lisant  un  roman  de  Mont- 
joie,  intitulé  :  Manuscrit  trouté  au  mont 
Pausilippe.  Tout  entier  à  ma  lecture,  j'en 
fus  distrait  cependant  par  des  chants  doux 
et  tristes,  s'épandant  par  la  plaine  à  inter- 
valles réguliers.  La  procession  des  Rogations 
passait  dans  le  voisinage,  et  j'entendais  la 
voix  des  paysans  qui  psalmodiaient  les 
Litanie»  d»s  saint».  Cet  usage  de  parcourir, 
au  printemps,  les  coteaux  et  les  plaines, 
pour  appeler  sur  les  fruits  de  la  terre  la 
bénédiction  du  ciel,  a  quelque  chose  de 
poétique  et  de  touchant  qui  m'émeut  d'une 
manière*  indicible.  Le  cortège  s'arrêta  au 
pied  d'une  croix  de  bois,  ornée  de  feuil- 
lages; jo  le  vis  s'agenouiller  pendant  que  le 
prêtre  bénissait  la  campagne,  et  il  reprit  sa 
marche  lente  en  continuants»  mélancolique 
psalmodie.  La  voix  affaiblie  de  notre  vieux 
curé  se  distinguait  seule  parfois,  avec  des 
fragments  de  phrases. 


....  eonsereare  digneris  ! 

LES  PAYSANS. 

Te  rogamut  audi  nos! 

«Et  la  foule  pieuse  s'éloignait,  s'éloignait 
toujours. 


(Dectvscemlo.) 
Sancle  Barnabe.  .  . 

Ora  pro  nobis. 
(Perdondo.l 
Sancta  Magdalena. 
Ora  pro  

Sancta  Maria. 

Ora  

Sancta  

 nobit 

 .-  .  i 

RONDE,  adj.  prit  subit.  —  «  Nom  d'une 
note  de  musiquo  de  forme  circulaire,  sans 
queue,  dont  la  durée  est  double  de  la 
blanche  et  quadruple  de  la  noire.  On  rap- 
pela it  autrefois  temi-brive.  »  (Fbtis.) 
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RONDEL  (Rondellut).  —  Petite  composi- 
tion poétique  et  musicale,  a  intervalles  si- 
multanés. Du  Cange  dit  que  c'était  une 
chanson  intercalaire,  c'est-à-dire  dans  la- 
quelle un  fragment  de  la  chanson  venait 
s'intercaler  dans  les  autres  parties.  Il  s'ap- 
pelle aussi  circulant  cantilena;  c'est  de  là 
qu'est  venue  la  petite  espèce  de  vers  appe- 
lée rondeau. 

I.e  rondel  élait  chanté ,  comme  le  motel, 
avec  ténor,  c'est-à-dire  en  plain-chant,  sur 
lequel  on  brodait  diverses  parties.  Tandis 
que  le  motet  se  composait  de  paroles  diffé 
rentes  pour  chaque  voix,  le  rondel,  au  con* 
traire,  était  chanté  sur  les  mêmes  parole» 
pour  toutes  les  parties.  On  fit  un  grand  abus 
des  rondel» dans  les  cérémonies  religieuses, 
car  ils  devinrent  plusieurs  fois  l'objet  d« 
prohibitions  ecclésiastiques. 

Cette  espèce  de  composition  faite  expres- 
sément pour  les  raffinés  en  musique,  était 
fort  recherchée  dans  son  harmonie  presque 
barbare. 

—  Jean  de  Mûris  dit  que  les  notes  rouges 
se  mettent  quelquefois  çà  et  là  dans  lesélégiet 
et  dans  les  rondel»,  pour  qu'elles  puissent 
être  comptées  tour  à  tour  avec  les  autres 
perfections.  Nolulce  rubree  aliquando  ponun- 
tur  in  elegiis  et  rondellis  hue  et  illuc,  ut  ad 
invicem  possini  cum  alii»  perfectionibu»  com~ 
putari. 

—  Il  est  remarquable  que  la  coupe  du  ron- 
del (intercalari»,  circularis)  s'est  conservée 
dans  le  morceau  symphonique  appelé  rondo. 
En  effet,  le  rondo  de  la  sonate,  du  trio  et 
du  quatuor,  comme  de  la  symphonie  pro- 
prement dite,  a  été  ainsi  appelé  à  cause  de 
sa  coupe  à  retour,  comme  l'on  disait  autre- 
fois, et  qui  consistait  à  ramener  adroite* 
ment  le  motif  entendu  d'abord,  en  ornant 
quelquefois  ces  répétitions  de  formes  d'ac* 
compagnement  aussi  piquantes  qu'impré- 
vues, 


S 


S.  —  Lettre  qui  dans  l'alphabet  significatif 
des  ornements  de  chant,  de  Romanus,  est  in- 
terprétée par  Notker  susum  tel  sursum  scan- 
dere,  sibilat.  Dans  la  notation  d'flermann 
Conlracl,  elle  signifiait  semi-ton  ou  seconde 
mineure. 

SALICIONAL,  Salicbt,  Salcional,  Sici- 
lienne, etc.  — «Ce sont  des  noms  qui  vien- 
nent du  latin  salix  (saule),  d'eù  l'on  a  fait 
talicit  fistula  (flûte  de  saule).  C'est  un  des 

Elus  beaux  registres  de  l'orgUe,  mais  qui 
ien  rarement  réunit  les  qualités  qu'il  doit 
avoir.  On  fait  quelquefois  ce  jeu  à  doubles 
lèvres.  »  [Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Roret,  1819,  t.  111.) 

SALUT.  —  Le  Salut  est  cette  partie  de 
l'office  qui  a  lien  le  soir  et  qui  suit  immé- 
diatement Complies;  voilà  pourquoi  il  est 
appelé  prece»  vespertinœ. 
Dans  plusieurs  églises,  qui  suivent  le  rite 


parisien,  le  Salut  commence  par  une  pre- 
mière bénédiction ,  pendant  laquelle  on 
chante  les  premières  strophes  du  Pange 
lingua.  On  passe  à  l'antienne  de  la  sainte 
Vierge,  qui  varie  selon  les  temps,  tantôt 
Aima  Redemploris  mater,  tantôt  Ave  Regina, 
tantôt  Regina  ceeli,  tantôt  enfin  Salve  Regina, 
Après  l'antienne,  l'oraison;  après  l'oraison, 
Vlnviolata,  puis  YAdoro  te  supplex,  ou  VAr» 
rerum,  ou  le  Sub  tuum.  La  cérémonie  se  ter- 
mine par  la  bénédiction  solennelle  qui  a 
lieu  après  les  dernières  strophes  du  Pange 
lingua.  Nous  nous  abstiendrons  ici  de  toute 
n'-flexion  sur  la  manière  dont  MM.  les  maî- 
tres de  chapelle,  pour  la  plupart,  composent 
les  programmes  d'un  Salut  *n  musique.  Nous 
aimons  mieux  citer  quelques  fragments  pei 
connus  sur  l'origine  de  cette  partie  de  l'of- 
fice. 

«  Des  synodes  teuus  en  France  ♦  dii 
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M.  Leber,  avaient  ordonnédo  réciter  VAnge- 
lus,  le  soir,  au  couvre-feu,  ad  ignitegium, 
gnltice  couvre-feu.  D.  Marié  ne  en  rapporte 
deux  exemples  du  commencement  du 
xrv*  siècle,  item.  Prœcipimus  ut  ipsi  faciant 
kora  consutta  put  tari  campanut  m  ecclesiis 
suis,  ad  ignitegium,  gailice  couvre-feu,  et 
ptœeipiant  parochiams  ad pulsationem  hujus- 
modi  dicere,  genibus  flexis,  verbum  salutalio- 
nis  ab  angeïo  glorio$œ  virginis  Maria,  Avb 
Maria,  et  ex  hoc  lucrantur  deeem  die*  indul- 
gentice.  (Ex  état.  D.  Simonis,  quondam  episc. 
Nannetensis,  art.  V.)  Celte  pratique  ,  et 
l'usage  de  réciter  l'Ave  Maria  à  la  fin  de 
l'exorde  des  sermons,  subsistaient  déjà  du 
temps  de  Gerson,  qui  en  Ut  la  remarque 
dans  son  sermon  sur  la  cène  :  Salutatio  an- 

geliea  iolita  viderelur  Ou 

en  trouve  l'application  aux  monnaies,  sous 
Je  règne  de  Unarles  VI,  où  l'on  frappa  des 
nobles  d'or  appelés  salut  a,  du  nom  donné  à 
l'Annonciation,  «ravée  sur  le  revers  avec  le 
mot  ave.  Le  malheur  des  temps  aonU  l'ar- 
deur de  celte  dévotion,  sous  le  lè^nc  de 
Charles  VU;  et  l'on  pourrail  dire  qu'elle  fut 
portée  à  l'excès  par  le  roi  Louis  XI,  qui 
établit  en  France  la  commue  <le  sonner 
V Angélus  à  midi.  Et  le  dit  premier  tour  de 
may  1442,  fut  fait  à  Paris  une  moulte  belle 
et  notable  procession  en  l'église,  et  fait  ung 
preschement  bien  solemnel  par  ung  docteur  en 
théologie,  nommé  maistre  Jehan  Brete,  natif 
de  Tours,  lequel  dit  et  déclaira....  que  le  roi 
avoit  singulière  confidence  en  la  benoiste 
vierge  Marie,  prioit  et  exhortoit  son  bon 
populaire,  manants  et  habitants  de  la  cité  de 
Par\s,quedortsenavant,à  l'heure  de  midi,  que 
sonner  oit  à  l'église  du  dit  Paris  la  grosse 
cloche,  chacun  feust  fléchi  ung  genouil  en 
terre,  en  disant  Ave  Maria,  pour  donner 
bonne  paix  au  royaume  de  France.  (Chronique 
du  greffier  de  l'hôtel-de-ville  [Jean  de  Troye], 
p.  172,  in-4*.)  C'est  à  cette  dernière  époque 
que  le  P.  Texte,  savant  Dominicain,  crut 
pouvoir  rapporter  l'origine  d'un  jeton  de 
cuivro  à  l'écu  de  France,  ayant  pour  légende 
Ave  Maria,  dont  il  donna  l'explication  dans 
le  courant  de  juin  1735....,  etc.,  etc.  » 
Voy,  l'Introduction  que  M.  C.  Leber  a  mise 
en  tôle  des  Monnaies  inconnues  des  évéques 
des  innocents,  des  fous,  etc.,  de  M.  J.  Ri- 
golleau,  d'Amiens  (pp.  xxviu  et  suiv.); 
Paris,  1837,  in-84. 

Au  commencement  du  xvi'  siècle,  les  sta- 
tuts du  collège  de  Montaigu  portaient  des 
peines  contre  celui  qui  manquerait  le  salut  : 
Similiter,  sisaluti  serotinœ  deesset,  noclurnis 
matutinis  ,  vel  horœ  ter  lia*,,  mulctaretur 
poma.  (  Statut,  collegii  de  Monte-Acuto  , 
anno  1501,  ap.  Lobikell.,  t.  V  Bist.  Pari- 
siens., p.  734.) 

La  Notice  sur  les  collections  musicales  de 
la  bibliothèque  de  Cambrai,  par  M.  de  Cous- 
semaker  (Paris,  Techener,  18V3),  nous  four- 
nit une  pièce  fort  importante  sur  le  salut  en 
musique  que  la  ville  de  Valcncienncs  possé- 
dait pendant  ce  môme  xvr  siècle,  et  qui  so 
chantait  tous  les  jours  à  la  chapelle  de  Saint- 
Pierre;  institution,  dit  cet  écrivain,  d'où 
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sont  sortis  en  grande  partie  les  musiciens 
distingués  de  cette  ville.  Voici  ce  curieux 
morceau  oue  M.  de  Coussemakcr  a  em- 
prunté à  1  ouvrage  de  M.  Héeart,  intitulé  : 
Recherches  sur  le  thtdtre  de  Valenciennes. 

Salut  en  musique  de  la  chapelle  de 
Saint-Pierre,  à  Valenciennes.  —  «  On  voit 
dans  Simon  Leboucq  {Histoire  ecclésiastique 
de  la  ville  et  comté  de  Valenciennes)  que,  dès 
1575,  on  chantait  tous  les  jours,  à  la  chapelle 
de  Saint-Pierre,  un  salut  en  musique,  et  cet 
auteur  déclare  qu'il  n'a  pas  pu  découvrir  le 
titre  constitutif  de  ce  salut,  ce  qui  fait  pré- 
sumer  qu'il  est  beaucoup  plus  ancien,  puis- 
que, par  la  résolution  du  conseil  particulier, 
tenu  le  24  avril  1577,  il  a  été  ordonné  do 
payer  aux  chantres  les  années  1575  et  1576, 
à  Pavant,  40  livres  l'an,  comme  ils  avaient 
eu  du  passé. 

«  Cette  chapelle  a  été  érigée,  selon  les 
uns,  en  1095,  selon  d'autres  en  1171  ;  Simon 
Leboucq  pense  que  ce  ne  fut  qu'uue  réédifl- 
calion  et  qu'on  la  rebâtit  alors  plus  solide- 
ment qu'elle  ne  l'était,  mais  sa  dernière 
construction  fut  faite  en  1277,  et  bénite  en 
1280.  On  peut  la  regarder  dès  lors  comme  la 
chapelle  du  Magistrat,  et  il  serait  possible 
ue  dès  lors  on  établit  le  salut  en  musique, 
e  n'est  pourtant  là  qu'une  conjecture  dont 
rien  ne  garantit  la  vérité.  On  ne  sera  peut- 
être  pas  fâché  de  trouver  ici  la  composition 
de  ce  salut,  tel  qu'il  était  en  1577,  quoique 
le  nombre  des  musiciens  ait  été  considéra- 
blement augmenté  depuis  : 

—  «  Quant  aux  frais  du  salut  qui  se  dit  tous 
les  jours,  en  suite  dudit  règlement  (celui  du 
16  janvier  1623,  qui  régloitïes  offices  qui  se 
chantoienl  à  Saint-Pierre),  premièrement,  le 
chapelain,  pour  chanter  la  collecte  et  donner 
l'eau  bénite  au  peuple,  a  tous  les  jours  trois, 
sols  tournois;  le  maistre  chantre,,  six  sols 
tournois;  l'organiste,  quatre  sols,  et  deux 
pour  le  souffleur,  à  tous  ceulx-ci  sont  payés 
généralement  tous  les  jours  de  l'année,  sans 
leur  faire  déduction;  d'aucuns  les  suivants  oo 
sont  payés  que  pour  les  jours  qu'ils  compa- 
rent, et,  s  cet  effet,  on  leur  donne  un  plom- 
mot  (c'était  un  jeton  de  cuivro  aux  armes  de 
la  ville),  à  chaque  fois  qu'ils  viennent  pour 
recepvoir  tous  les  demi-an  du  recepveur, 
commis  pour  ledit  salut  seulement  (c'est-à- 
dire  qu'ils  ne  venaient  qu'au  salut,  tatdis 
que  les  autres  étaient  tenus  à  tous  les  offi- 
ces du  jour).  Premier,  à  cestuy  jouant  du 
fagot,  quatre  sols  à  chaque  comparution  ; 
au  crom  cornet,  quatre  sols  ;  les  basses,  trois 
sols;  les  ténor,  trois  sols;  les  contratenor, 
aussi  (rois  sols;  les  superius,  deux  sols;  le 
tout  h  chascun  ;  cestuy  ou  celle  distribuant 
journellement  les  plommots  de  comparution, 
at  lous  les  jours  quatre  sols  et  y  avoit  au 
temps  présent  deux  basses,  deux  ténor,  deux 
contratenor  et  quatre  superius.  Pour  fournir 
aux  frais,  le  conseil  particulier,  tenu  le  3  dé- 
cembre 1599,  ordonna  de  prendre  etjenir 
les  parties  suivantes ,  etc.  »  (L'auteur  dé- 
taille les  différentes  branches  de  revenus  qui 
devaient  servir  à  assurer  le  salaire  des  mu- 
siciens.) 
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«  Par  suite,  le  nombre  des  musiciens,  ta  ni 
chantant  que  jouant  des  instruments  ,  fut 
considérablement  augmenté.  Basse,  contre- 
basse, serpent,  violon,  alto,  tous  les  instru- 
ments à  vent  ordinairement  employés  dans 
la  musique  d'église,  rien  n'y  manquait,  et 
ce  salut,  peut-être  l'un  des  premiers  qui  fu- 
rent institués  dans  le  pays,  acquit  une  cer- 
taine célébrité.  ■  (H écart,  Recherches  sur  le 
théâtre  de  Valencicnnes,  Supplément  inédit.) 

Règlement  pour  les  musicien*  de  la  chapelle 
de  Saint-Pierre  et  Académie  (1697).  —  «  Es- 
v  tant  venu  à  la  cognoissance  de  MM.  du  Ma- 
gistrat que  la  musique  oui  se  chante  jour- 
nellement dans  la  chapelle  de  Sainct-Pierre, 
va  diminuant,  tant  par  les  fréquentes  absen- 
ces des  musiciens  qui  la  composent,  que  |*r 
le  peu  de  soin  de  plusieurs  d'entre  eux  d'ob- 
server les  ordonnances  et  règlement  qui  ont 
esté  édités  ci  devant  sur  ce  sujet,  et  de  se 
conformer  comme  ils  sont  obligés  de  faire, 
h  ce  qui  leur  est  enjoint  par  les  échevins 
commis  &  ladite  chapelle  et  à  la  direction 
supérieure  de  ladite  musique,  pour  laquelle 
ils'ont  esté  autorisé*  avec  le  sieur  conseiller 
de  Kanst,  mesdits  sieurs  désirant  y  pour- 
voir et  procurer  à  cet  esgard,  autant  qu'il 
peut  dépendre  d'eux,  le  bien  et  advantage 
de  la  jeunesse,  et  de  seconder  les  intentions 
louables  de  parens  qui  prennent  soin  de 
faire  instruire  leurs  enfans,  à  chanter  et  à 
jouer  des  instruments  musicaux,  afin  de  les 
rendre,  par  ce  moyen,  plus  recommandâmes, 
soit  pour  Testât  de  religion  ou  pour  toute 
autre  vocation,  ont  approuvé  et  confirmé, 
approuvons  et  confirmons  le  règlement  pro- 
jeté par  le  dit  sieur  commis,  dont  ils  ont  eu 
lecture  et  qui  est  tel  qui  s'ensuit  : 

«  Premièrement,  que  tous  ceux  d'entre  les 
musiciens  qui  se  trouveront  absens  du  salut 
qui  se  chante  tous  les  jours  en  la  dite  cha- 
pelle de  Sainct-Pierre,  ou  des  autres  solen- 
nités qui  se  font  en  icelle,  de  la  part  de  mes- 
dits sieurs  du  Magistrat,  seront  pour  chaque 
fois  privés  de  leur  plomb,  dont  la  valeur 
leur  sera  déduite  sur  les  payemens  qu'ils 
reçoivent  de  leurs  défauts. 

■  Que  pour  parvenir  À  la  cognoissance 
desdits  absens,  il  sera  eslabli  un  conlrol- 
leur  è  la  distribution  desdits  plombs,  qui  se 
fait  chaque  jour;  lequel  tiendra  un  mémoire 
exact  et  fldel  des  défaillans,  et  en  rendra 
compte  toutes  les  semaines  à  l'un  desdits 
sieurs  commis,  pour  la  rétribution  desquels 
devoirs  il  aura  un  patar  chaque  jour. 

«  Et  comme  rien  ne  peut  tant  contribuer 
à  instruire  et  perfectionner  les  jeunes  gens 
è  la  musique  et  au  jeu  des  instruments,  que 
les  exercices  fréquens  et  les  concerts  qui 
se  font  dans  les  assemblées,  il  sera  establi 
une  académie  à  la  quelle  se  devront  trouver 
tous  lesdits  musiciens  de  la  chapelle  de 
Sainct-Pierre,  pour  y  chanter  et  jouer  par 
chacun  d'eux  la  partie  qui  lui  sera  donnée 
une  fois  chaque  semaine,  à  tel  jour  et  heure 
qui  sera  marquée  par  lesdits  sieurs  commis 
et  les  académiciens,  à  peine  par  les  défail- 
lans estre  privés  de  la  valeur  de  leur  plomb 
de  ce  jour-lè,  pour  l'argent  qui  proviendra 
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de  ces  défauts,  estre  employé  en  achats  de 
livres  de  musique  ou  d'instruments  néces- 
saires, tant  pour  ladicte  chapelle  que  pour 
l'académie. 

•  Que  lesditcs  académiciens,  è  l'interven- 
tion desdits  sieurs  commis,  feront  élection 
d'un  prince  chaque  année ,  et  establiront 
telle  règle,  pour  le  succez  de  ladicte  acadé- 
mie, qiTils  trouveront  convenir,  et  personne 
ne  pourra  estre  reçu  ou  celle,  que  de  leur 
gré  <»t  consentement. 

•  Que  tous  les  débats  et  difficultés  qui  ar- 
riveront entre  les  musiciens,  de  quelque  na- 
ture elles  soient,  seront  réglées  et  décidées 
par  les  mesmes  commis  et  académiciens,  box 
jugemens  desquels  les  parties  seront  obli- 
gées de  s'arrester. 

«  Que,  pour  exciter  lesdits  musiciens  a  se 
bien  acquitter  de  leur  debvoir,  il  leur  sera 
donné,  par  forme  de  gratification,  quelque 
chose  des  deniers  qui  seront  fournis  par 
ceux  qui  voudront  venir  par  plaisir  enten- 
dre la  musique  de  ladicte  académie,  a  pro- 
portion de  ce  qu'ils  seront  jugés  d'avoir  m<5- 
rité,  pour  les  animer  h  se  rendre  diligens, 
et  à  s  appliquer  à  leur  emploi. 

«  Tous  lesquels  points  et  articles  mesdicts 
sieurs  du  Magistrat  ont  ordonné  et  ordon- 
nent estre  observés  ponctuellement  par 
tous  ceux  auxquels  la  chose  peut  toucher , 
sans  aller  au  contraire.  Fait  a  Valenciennes, 
le  A  de  septembre  1697.  —  Signé  :  Torurcav 

DR  ReLLEVEMGB.  " 

A  Messieurs,  Messieurs  du  Magistrat  d$ 
Talenciennes.  —  ■  Les  sieurs  échevins,  com- 
mis à  l'académie  que  vos  seigneuries  ont 
establie  par  ordonnancedu  k  septembre  1697, 
ayant  remarqué  que  la  chambre  de  Saint- 
George,  présentement  vuide,  serait  propre 
pour  l'exercice  d'icelle,  ils  demandent  que 
ladicte  chambre  leur  soit  accordée  à  l'effect 
que  dessus,  et  cela  n'empêchera  pas  que  le 
grand  conseil  ne  puisse  s'en  servir  comme 
du  passé.  Quoi  fcsant,etc. —  P.  Letraïtoe.  » 

Apostille.  —  m  Messieurs  du  Magistrat 
accordent  la  chambre  demandée,  et  c'est  par 
provision,  et  jusqu'à  ce  que  ta  ville  pourra 
en  avoir  besoing.  Fait  à  Valenciennes,  le 
3  octobre  1697.  —  11  est  ainsi  signé  :  Tor- 
drbau  de  Hellevbrge.  »  (Hecart,  Recherches 
sur  le  théâtre  de  Valenciennes,  Supplément 
inédit.) 

SALVE  REGI  If  A.  —On  attribue  cette  an- 
tienne à  Pierre,  évéque  de  Compostelle,  au 
xii*  siècle;  d'autres  en  font  honneur  à  Her- 
mannContract;  d'autres  encore  à  Adhémar, 
évôque  du  Puy,  mort  à  Antioche  en  1998; 
de  la  viendrait  le  nom  d'antienne  du  Pugt 
antiphona  de  Podio.  On  raconte  que  saint 
Bernard  l'ayant  entenJu  chanter  dans  l'égliso 
de  Spire,  y  ajouta  les  dernières  paroles  : 
O  clemens,  o  pia,  o  dutcis  Virgo  Maria  !  On 
chante  le  Salve  depuis  la  Trinité  jusqu'à 
TA  vent  dans  le  rite  romain  et  dans  plusieurs 
rites  particuliers.  A  Chfllons-sur-Marne,  on 
ne  le  récite  que  depuis  la  Purification  jus- 
qu'au jeudi  saint.  Nous  avons  entendu  Pad- 
mirableSafoe  des  Trappistes,  et  nous  croyons 
qu'il  n'y  a  rien  dans  aucune  église  qui 
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puisse  être  comparé  à  ce  chant  magnifique 
et  si  digne  de  la  Mère  de  Dieu.     (N.  D) 

SANCTUS.  —  Invocation  qu'on  adresse  à 
Dieu  immédiatement  avant  le  canon.  Il  était 
nommé  trisagion  par  les  Grecs.  Toutefois 
le  Sanctus  qui  termine  la  préface  ne  doit 
pas  être  confondu  avec  le  trisagion  que 
l'Eglise  latine  chante  le  vendredi  saint  pen- 
dant l'adoration  de  la  croix.  On  trouve  le 
Sanctus  désigné  sous  le  nom  d'Epicinion  ou 
chant  de  la  victoire;  on  en  parle  dans  les 
constitutions  apostoliques  et  dans  saint 
Cyrille,  ce  qui  prouve  qu'il  existait  dans  les 
temps  les  plus  anciens.  Dès  le  vi*  siècle,  le 
Pape  Sixte  J"ordouua  que  le  peuple  chantât 
le  Sanctus  de  concert  avec  le  prêtre.  Lors- 
qu'on donna  au  Sanctus  un  chant  différent 
de  celui  de  la  prélace,  le  prêtre  le  récita 
tout  bas,  mais  il  attendait  que  le  chant  fût  fini 
avant  de  commencer  le  cauon.  M.  l'abbé 
Pascal  (Dictionnaire  de  liturgie  catholique, 
Encyclop.  de  M.  Migne;  Pet il-Mont rouge, 
1H4UJ  fait  remarquer  «  qu'un  prêtre  ins- 
truit ne  fait  jamais  l'élévation  du  corps  de 
Jésus-Christ  avant  que  le  chœur  du  Sanctus 
n'ait  lini,  et, selon  les  expressionsd'un  savant 
liturgiste,  il  ménage  la  récitation  de  ce  qui 
précède  ce  moment  solennel  pour  donner  au 
chœur  le  temps  de  terminer  le  Sanctus,  ou 
bien  le  chœur  exécute  plus  rondement  celte 
partie  du  chant.  —  Nous  dirons,  à  celte  oc- 
casion, que  plusieurs  messes  en  musique, 
composées  par  des  auteurs  peu  instruits» 
donnent  su  Sanctus  une  longueur  démesurée, 
ce  qui  pèche  contre  les  règles  de  la  liturgie 
et  de  la  convenance.  » 

Charlemagne  fit  une  ordonnance  pour  em- 
pêcher les  prêtres  de  commencer  le  canon 
pendant  que  le  peuple  chantait  le  Sanctus. 
Dans  quelques  anciens  rituels  on  exigeait 
que,  pendant  le  Sanctus,  les  deux  côtes  du 
chœur  s'inclinassent  l'un  vers  l'autre  et 
qu'ils  se  relevassent  aux  mots  :  pleni  sunt 
cctli.  «  —  On  lit  dans  une  rubrique  tirée  de 
l'Ordinaire  de  Notre-Dame  de  Daoulas,  citée 
par  D.  Claude  de  Vert  :  Tant o  moderamine 
sacerdos  canonem  perficiat  ut  cum  Sanctus 
solemniori  nota  cantatur,  antequam  finiatur 
et  memoriam  (le  Mémento)  compteat  et  con- 
secrationem  Dominici  corporis  non  attingat. 
Le  même  auteur  cite  encore  la  rubrique  de 
l'ancien  Ordinaire  des  Jacobins  et  du  Missel 
Je  l'ordre  de  la  Merci,  on  1507  :  «  Le  chœur 
■  en  tout  temps  doit  tellement  s'abstenir 
«  de  traîner  trop  longuement  le  chant  du 
«  Sanctus,  et  le  prêtre  de  son  côté  doit  rô- 
•  citer  si  posément  ce  qui  précède  1  élévation 
«  de  l'hostie,  que  cette  élévation  ne  se  fasse 
«  jamais  sans  que  le  Sanctus  ne  soit  achevé.  » 
Le  Missel  des  Carmes  de  1574  porte  la 
même  rubrique.  Il  résulte  de  ces  rubriques, 
qui  sont  du  xvi*  siècle,  qu'en  ce  temps-là 
comme  aujourd'hui,  il  existait  des  abus  sur 
la  prolongation  du  chant  du  Sanctus  au  delà 
de  l'élévation,  ce  qui  jette  dans  la  fonction  la 
plus  auguste  du  culte  catholique  une  per- 
turbation déplorable;  et  l'on  doit  bien  se  pé- 
nétrer de  ce  fait,  le  Sanctus  n'est  qu'une 
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continuation  de  la  préface.  s  (Pascal,  foc, 
sup.  cit.) 

Le  même  auteur  raconte  qu'on  faisait 
dans  le  Sanctus  des  intercalations  qui  se 
rapportaient  aux  fêtes  du  jour,  mais  l'usage, 
dit-il,  n'en  a  jamais  été  admis  dans  la  litur- 
gie latine;  cette  coutume  se  bornait  à  quel- 
ques églises  particulières,  et  principale- 
mentaux  monastères. 

SAUMOIKR.  —  Vieux  mot  qui  signifie 
chanter  des  psaumes,  psalmodier. 

Maint  clerc,  maint  moine,  maint  prévoira. 
Car  au  marché  ou  a  la  foire 
Semblent  bien  que  fuir  s'en  doieni 
Quand  ils  versellent  ou  $aumoienl. 

{Miracul.  mss.  B.  M.  V.,  lib.  i,  op.  Cancioii.) 

SAUT.  —  On  applique  le  nom  de  saut  a 
toute  progression  mélodique  ou  harmonique 

3ui  n^i  pas  lieu  par  intervalles  conjoints, 
•n  dit  un  saut  de  tierce,  un  saut  de  quarte.  11 
y  a  une  espèce  de  contrepoint  qui  s'appelle 
contrepoint  sauté,  contrapunto  saltando,  par 
opposition  à  celui  qu'on  appelait  alladiritta, 
par  intervalles  directs.  La  figure  nommée 
note  changée  procède  aussi  par  un  saut. 

—  Saot  est  encore  un  procédé  du  doigter 
de  la  pédale.  M.  Lemmens  (voir  son  Nouveau 
journal  d'orgue) distingue  le  saut  et  le  glisser. 
Le  saut  s'opère  par  le  talon  et  par  la  pointe. 
Si  le  pied  tient  une  touche  par  le  talon*  il 
saute  sur  une  autre  par  la  pointe,  et  vie» 

SAUVER  la  dissonance.  —  «  C'est  la  ré- 
soudre en  la  faisant  descendre  d'un  degré 
sur  la  note  suivante.  »  (Féns.) 

SCHISMA.  —  «  Petit  intervalle  qui  vaut  la 
moitié  du  comma,  et  dont,  par  conséquent, 
la  raison  est  sourde,  puisque,  pour  l'expri- 
mer en  nombres,  il  faudrait  trouver  une 
moyenne  proportionnelle  entre  80  et  81.  » 

(J.-J.  ROUSSEAO.) 

SCOLASTIQUE.  —  Synonyme  de  capiscol, 
caput  scholœ.  ■  Le  chancelier  est  l'intendant 
ou  maître  des  écoles,  dit  l'auteur  des  Voya- 
ges liturgiques  (page  35G),  et  est  par  consé- 

2uent  ce  qu'on  appelle  dans  les  autres 
glises  capiscol,  écol&lre»  ou  scolastique. 
C'est  lui  qui  a  soin  de  faire  la  table  chro- 
nologique qui  se  met  au  cierge  pascal,  et 
de  faire  la  matricule,  ou  d'y  commettre  quel- 
qu'un s  sa  place.  C'est  aussi  è  lui  de  faire 
prévoir  les  leçons  de  Matines  aux  enfants  de 
chœurs  et  autres  clercs  (et  même  aux  trois 
sous-diacres  chanoines  qui  chantent  les  le- 
çons du  premier  nocturne  aux  Matines  des 
grandes  fêtes;)  et  il  les  doit  tous  entendre 
quand  il  en  est  requis.  »  (Voyez  le  texte 
cité  au  mot  Préckntkub.)  —  «  Pendant  qu'on 
faisoit  la  bénédiction  do  cierge,  le  capiscol 
'  ou  scolastique  revêtu  d'une  enappe  de  soye 
faisoit  bénir  l'encens  et  le  feu,  et  ensuite  il 
alloit  porter  les  grains  d'encens  à  l'archi- 
diacre. »  (Voyages  liturg.  :  Le  samedi  saint 
à  Saint-Maurice  de  Vienne,  p.  33.) 

SERHAH.  —  Nom  que  les  musulmans 
donnent  à  une  prière.  Laissons  parler  Viflo- 
teau  :  «  Pendant  plusieurs  jours  de  suite  et 
au  plus  pendant  neuf  jours  consécutifs  après 
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le  trépas  d'une  personne  décédée,  les  mu-    (Ap.  Mkjug.,  Butor.  Sabol.,  p.  389)  :  «  Oe 


sulmnns,  parents  et  amis  du  défunt,  se 
rassemblent  dans  sa  maison  pour  y  faire  en 
commun  des  prières  pour  lui,  et  y  exécuter 
un  chant  à  peu  près  semblable  à  ceux  des 
Zehr.  On  appelle  ces  prières  sebhah,  parce 
que,  tandis  que  quelques-uns  lisent  quel- 
ques chapitres  du  Qoran,  les  autres  récitent 
le  chapelet  musulman  appelé  sebhah.  Ce  cha- 
pelet, peu  différent  du  nôtre,  si  ce  n'est 
qu'il  n'y  a  point  de  croix,  consiste  dans 
une  centaine  de  grains  égaux,  sur  chacun 
desquels  on  prononce  successivement  le 
nom  de  Dieu,  Allah  ou  Allaho  là  ilaha  illa 
hou  el  hayo-l-quayoum,  jusqu'à  ce  qu'on  ait 
parcouru  ainsi  tous  les  grains;  ce  qu'on 
recommence  10, 12,  20,  50  fois,  100  fois  et 
200  fois,  ou  plus,  suivant  la  dévotion  de 
chacun  de  ceux  qui  font  cette  prière.  Pen- 
dant ce  temps,  d'autres  chantent  ce  qui 
suit,  et  chaque  jour  on  répète  la  même 
chose  : 


5* 


Là        i   -  lalucll  ail    h.h  Moham- 


Là  •  i 
Egypte.) 


en 


med  ra-soul  al  -  lab. 
(Etat  actuel  de  la  musiqu 

SECONDE.  —  Intervalle  dissonant  d'un 
ton  à  un  autre  soit  en  montant  soit  en  des- 
cendant. Elle  est  majeure  ou  mineure,  se- 
lon que  l'intervalle  est  d'un  ton  ou  d'un 
demi-ton. 

SECUNDICERIUS.  —  Dans  notre  article 
Phimicerius,  nous  avons  au  moins  implici- 
tement expliqué  ce  que  l'on  doit  entendre 
par  ce  mol. 

SECRÈTE.  —  Oraison  qui  se  dit  à  la 
messe  immédiatement  avant  la  préface. 
Dans  la  liturgie  ambrositnne,  le  prêtre  après 
avoir  salué  le  peuple ,  récite  le  symbole 
et  chante  l'oraison  Super  oblata,  qui  répond 
à  nos  secrètes. 

SEGNO  (AL).  —  «  Ces  mois,  placés  près 
d'un  signe  quelconque  à  la  fin  d'un  mor- 
ceau, indiquent  qu'il  faut  recommencer 
à  l'endroit  où  ce  signe  est  placé.  » 

(Fin*). 

SEGUE ,  suives.  —  «  Ce  mot,  placé  entre 
deux  morceaux  de  musique,  fait  connaître 
que  le  second  doit  suivre  immédiatement  le 
premier.  »  (Fétis.) 

SÈME  ou  SEPME.  —  Service  mortuaire 

2ui  se  faisait  le  septième  jour  après  le  décès. 
>n  lit  dans  le  testament  d'Isabelle  d'Avan- 
gour  (Thoarc.  ann.  1100,  ex  Bib).  reg., 
ap.  Du  Gange)  :  «  Ordonnons  que  en  outre 
ce  que  nous  avons  ordonné  aux  jours  de 
nos  obit  el  sepme,  il  soit  fait  un  service  so- 
Icmpnel;  »  et  dans  le  testament  de  Jéhan 
Lessillé,  seigneur  de  Juigné,  de  l'an  1382, 


vuil  et  ordonne  que  les  jours  de  mon  obit 
et  de  mon  seme,  soient  fais  et  célébrez  so- 
lempnelment  et  honorablement  de  lumi- 
naires, et  d'autres  divins  offices.....' que  à 
chacun  desdits  jours  de  mon  ubsequo  et  de 
mon  seme  une  charité  générale  soit  faite 
en  la  ville  de  Sablé.*»  Celte  locution  était 
surtout  en  usage  en  Anjou  et  en  Poi- 
tou. 

SEMI.  —  Particule  qui  veut  dire  demi,  et 
qu'on  lie  aux  mots  ton,  brève,  minime,  croma, 
pour  demi-ton,  demi-bieve,  etc. 

SEMI-BRÈVE.  —  Figure  de  la  notation 
mesurée.  Le  temps  était  la  mesure  de  la  brève 
et  de  la  semi-brève,  la  prolation  était  la 
moyenne  de  la  semi-brève  el  de  la  minime. 
Il  fallait  trois  minimes  pour  faire  la  valeur 
d'une  semi-brève.  La  semi-brève  correspond 
à  notre  ronde. 

SEMI- FUSA.  —  Figure  de  la  notation  me- 
surée. Elle  répondait  à  notre  double  croche, 
et  se  nommait  autrement  eemi-chroma. 

SEMONCE.  —  Il  existait  un  usage  dans 
l'église  d'Auxerre,  par  lequel  chaque  cha- 
noine était  tenu,  aux  principales  fêtes  de 
l'année,  d'inviter  un  des  choristes  à  sa 
table.  Celle  coutume  se  borna  dans  la  suite 
aux  seuls  enfants  de  chœur.  Le  chanoine 
dont  le  tour  était  venu,  était  dit  en  semonce. 
De  invitationibus  seu  semoniciis  in  ouinque 
anni  festivitatibus.  Anno  Domini  1456,  sta- 

tutum  fuit  quod  si  canonici       non  recepe- 

rint  unum  chorarium  vel  plures,  si  fuerit 
opus,  ad  ivvilationem,  non  habeat  quinqus 
solidos.  (Statuta  eccl.  Autiss.  mss.,  ap. 
Du  Cange.)  Ce  qui  veut  dire,  croyons-nous, 
que  le  chanoine  dont  le  tour  était  venu,  et 
qui  négligeait  de  se  conformer  à  Ja  règle, 
était  privé  de  ses  honoraires. 

SEMONDEUR,  SEMONNEUR.  —  Dans  les 
anciennes  coutumes,  on  nommait  semon- 
ueur  le  cricur  d'enterrement,  celui  qui 
distribuait  les  lellres  pour  convier  les  pa- 
rents et  les  amis  du  défunt.  A  Reims,  celte 
fonction  existe  encore;  seulement  le  dia- 
lecte du  pays  a  fait  semonceur  de  semonneurt 
qui  est  le  terme  consacré  dans  les  vocabu- 
laires. Outre  les  attributions  cwlessus  don- 
nées, les  semonceurs  sont  généralement  son- 
neurs, chantres,  porteurs  de  cercueils,  etc. 
C'est  un  véritable  cumul  ;  ils  pourraient,  en 
effet,  revêtir  la  souquenille  notre  du  porteur 
ou  l'habit  de  ville,  el  adresser,  selon  les  cas, 
aux  clients  la  question  de  maître  Jacques. 

JN.  Datid.) 

SENS  (Li  chantbor  de).  —  lettre^  de  M.  L. 
B.,  ch.  et  souchantre  de  l'église  d'Auxerre, 
écrite  à  M.  iabbé  Fenel.  chanoine  de  l  église 
métropolitaine  de  Sens;  touchant  l'ortgine  d* 
proverbe,  u  chasteor  dessus.  »  —  Vous  avez 
cru  peut-être,  Monsieur,  que  je  ne  par- 
lois  pas  sérieusement,  lorsque  je  vous  ai 
demandé  par  ma  dernière  lettre  ce  quon 
pensoit  a  Sens  touchant  la  dénomination 
qu'un  manuscrit  de  Saint-Germain  des  Prez, 
dont  il  y  a  un  extrait  dans  le  Mercure  de 
septembre  dernier,  donne  à  cette  ville.  Je 
ii  ai  nulle  envie  de  vous  surprendre,  lorsque 
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je  me  suis  informé  de  tous  ,  si  cette  épi- 
tliète  li  chanteor  de  Sent  n'avoit  réveillé  l'ai- 
tenlion  de  personne.  Supposé  que  l'auteur 
ubliédans  le  Mercure  dise  la  vérité,  et  que, 
a  liste  des  proverbes  courans  anciennement 
en  France,  soil  du  temps  de  Philippe  le  Bel,  ou 
environ,  il  s'ensuivra  seulement  par  rapport 
à  la  ville  de  Sens,  qu'elle  étoil  alors  distin- 
guée par  un  endroit  honorable;  et  cepen- 
dant que  d'autres  villes  étoient  renommées, 
je  ne  sais  de  quelle  manière,  la  vôtre  qui 
avoit  le  chant  en  affection,  ou  qui  étoit  . 
peuplée  de  chantres,  se  faisoit  considérer 
de  ce  côté-là.  Vous  êtes  convaincu  en  me  fai- 
sant réponse,  que  le  chant  a  été  cultivé  au- 
trefois chez  vous  plus  que  médiocrement; 
les  preuves  que  vous  en  apportez  sont  : 
1*  la  mesure  que  battoit  le  préchantre  en 
certaines  occasions  ;  2*  l'usage  ancien  où  le 
môme  préchantre  étoit  de  oaller,  en  sorte 
qu'on  disoit,  à  tel  jour  le  préchantre  balle 
(737)  ;  3*  la  coutume  de  vos  dignités  de  venir 
a  la  neume  du  grand  Répons,  vis-à-vis  le 
bas  chœur.  Vous  avez  très-grande  raison, 
ces  preuves  sont  des  indices  assez  forts; 
mais  je  nuis  vous  dire  de  plus  qu'il  fallait 
quo  le  chant  dans  votre  ville  fût  en  très-sin- 
gulière recommandation,  puisque  l'arche- 
vêque se  faisoit  un  devoir  de  chanter  lui- 
même  le  célèbre  répons  Atpicitns,  qui  est  le 
premier  des  nocturnes  de  l'A  vent.  C'est  ce 
que  j'ai  lu  dans  l'un  des  monuments  de 
votre  église  et  j'en  conclus  qu'il  fallait 
qu'alors  la  science  du  chant  fût  trôs-floris- 
•an  te  parmi  vous. 

«  Cependant  pour  que  cet  attachement  au 
chant  ait  fait  naître  ie  proverbe  en  ques- 
tion, je  pense  qu'il  faut  encore  quelque 
chose  de  plus  fort.  Je  me  flatte  de  l'avoir 
trouvé.  C'est  que  votre  église  a  été  appa- 
remment l'une  des  premières  qui  ait  admis 
le  déchant,  qui  étoit  la  musique  du  xu*  siècle 
et  des  suivants.  Le  Credo  que  je  vous  ai  fait 
voir,  noté  à  deux  parties  daus  un  des  mis- 
rcIs  du  xur  siècle,  conservés  chez  vous,  en 
est  une  preuve  manifeste.  Car  si  la  profes- 
sion de  foi  étoit  récitée  musicalement, 
comment  ne  l'étoicnt-elles  point  les  autres 
parties  de  l'office.  Le  déchant,  discanlus,  lit 
donc  grande  fortune  dans  l'église  de  Sens, 
et  de  là,  probablement  il  s'étendit  dans  les 
églises  suffragantes.  Galvanée,  Dominicain 
italien,  oui  mourut  en  1297,  dit  deCharle- 
magne  dans  son  Manipulus  Florutn,  t.  XI 
Scriptorum  italicorum,  p.  601  :  Trt$  tcholaspro 
Gregoriano  officia  additeendo  ultra  montes 
instituit.  Primam  posuit  Métis,  tecundam  Se- 
nonis,  tertiam  Aurelianit.  Je  pense  que  cet 
auteur  n'a  écrit  ceci  que  parce  qu'au 
xiii'  siècle  ou  le  croyoil  ainsi  et  qu'on  n'ai» 
tribuoit  point  alors  à  d'autre  qu'à  Charle- 
tnague  I  émulation  qui  régnoit  dans  le 
chant  à  Sens  et  à  Orléans.  Je  ne  sais  pas  en 
quel  temps  votre  chapitre  a  congédié  les 
musiciens,  mais  je  sais  bien  qu'on  y  chan- 

(737)  Sialnia  capital!  Senon.,  art.  De  prœeentore  : 
Sciendu 


m  auod  (t 


ie  inventionit  B.  Stephani  ad  pro- 
çfuionem  in  non  Eccletia,  apud  S.  Columbum  in 
S.  Lupi,  dum  canlatur  in  choro,  0  venerandum  anti- 


toitencoro  ce  déchant  ou  musique  ancienne 
sur  les  0  de  Noël,  en  1SS3.  Ce  fut  cette 
année-là  que  notre  chapitre  tenant  à  hon- 
neur de  se  régler  sur  le  vôtre,  conclut  en 
ces  termes,  le  16  décembre  :  Insuper  Domini 
volentes  insequi  vestigia  ecclesiœ  Metropoli- 
tana*  Senonensis  et  plerarumque  aliarum 
cathedralium  hujus  regni,  concluserunt  et 
ordinaverunt  quod  dum  decantabnntur  Mat 
novetn  solemnes  Anliphonœ  ad  Magnificat 
quœ  incipiunt  per  O  ante  novem  dies  prœce- 
dentés  festum  nativitatis  salvatoris  D.  N.J.-C. 
qnœtibet  earum  antiphonarum  cantabilur 
ois,  videlicet  in  principio  et  in  fine  dicti 
cantici  Magnificat  in  musicatibus  sive  discantu 
et  cum  organis;  et  tune  ad  aquilam  deferentur 
ducs  cruces  argenteœ  cum  duabus  terdis  accen- 
sis,  ad  majorem  jubilationem  et  divini  cultus 
augmentationem.  Si  votre  chapitre  fut  des 
premiers  à  admettre  l'organisation  du  chant 
grégorien,  c'est-à-dire  qu'on  lit  des  accords 
sur  ce  chant,  il  fut  aussi  des  premiers  à 
rejeter  cet  usage;  non  pas  que  ces  accords 
blessassent  l'oreille  ,  mais  parce  qu'oit 
sentit  peut-être  quelques  inconvénients  de 
la  part  de  ceux  qui  l'exécutaient.  Je  crois 
que  votre  église  a  très-prudemment  fait  de 
prévenir  le  temps  des  raffinements  où  nous 
sommes  à  présent,  temps  auquel  la  musique 
voudroit  supplanter  le  plain-chnnt.  Les  mu- 
siciens en  général  et  ceux  qui  leur  sont, 
pour  ainsi  dire,  affiliés,  ou  qui  leur  touchent 
par  quelque  endroit,  comme,  par  exemple, 
seroil  un  chanoine  qui  sait  un  peu  toucher 
du  clavecin  ou  chanter  sa  partie  de  mu- 
sique, font  des  raisonnements  si  pitoyables 
en  fait  de  plain-chnnt,  et  traitent  si  mal 
celte  science,  que  tout  est  à  craindre  pour 
les  églises  où  ils  sont  écoutés. 

9  Je  présume  (quoique  votre  nouveau 
Bréviaire  n'en  dise  rien  )  que  vous  avez 
conservé  l'ancien  usage  de  chanter  dans 
votre  chœur,  le  jour  de  Saint-Etienne,  le 
psaume  alléluiatique  Laudate,  cxlviii,  dans 
un  des  modes  qui  sont  différents  du  sys- 
tème grégorien,  un  mode  psal modique  dont 
la  dominante  est  corde  finale  même  de  l'an- 
cienne, conformément  aux  anciens  livres  de 
l'une  et  de  l'autre  Eglise.  Ces  modes  sont 
l'écuei!  de  tous  les  musiciens.  Ils  n'y  enten- 
dent rien  tous  tant  qu'ils  sont  ;  et  en  effet, 
si  la  science  de  quelques-uns  ne  va  pas 
jusqu'à  connoitre  seulement  le  détail  du 
système  grégorien,  comment  pourroient-ils 
pénétrer  dans  lej  systèmes  de  chant  qui 
sont  plus  anciens  et  reconnottre  dans  nos 
offices  ce  qui  en  est  émané.  Continuez, 
Monsieur,  à  conserver  des  vestiges  de  ces 
anciens  modes.  Il  ne  dépendra  pas  de  moi 
qu'on  n'en  fasse  de  même  ici,  non  plus  qu'à 
Tours  et  à  Langres,  dont  les  livres  contien- 
nent des  restes  de  cet  ancien  système,  usité-, 
dans  les  Gaules  avant  le  siècle  de  Charle- 
magne. 

«  Qui  conservera  donc  toutes  les  variétés 

stilem,  pracentor  in  kit  duobut  lotit,  in  ehiroiecit  et 
annutit  cum  baeulo  débet  bailare,  et  non  plut  per 
annum.  (Apud  Du  Casce.) 
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de  chant,  st  ce  nest  les  églises  cathédrales 
dont  le  clergé  est. nombreux?  Il  n'y  a  de 
contradiction  à  attendre  la-dessus  que  de  la 
oart  de  ceux  qui  n'y  comprennent  rien,  et 

Îui  ne  sont  pas  en  état  d'y  rien  comprendre. 
!  y  a  aussi  certaines  autres  variétés  dans 
Je  chant  de  l'office  divin,  que  l'on  supprime 
parfois  sans  assez  d'attention,  pour  abréger 
aeu.ement,  sous  prétexto  que  les  paroles  ne 
sont  pas  tirées  de  l'Ecriture  sainte.  Mais  ce 

Sue  j  ai  à  leur  opposer  passeroit  les  bornes 
"une  simple  lettre;  je  n'ai  garde  de  m'éten- 
dre  là-dessus.  Lorsque  ce  sont  des  chanoines 
qui  raisonnent  ainsi,  je  les  fait  ressouvenir 
ne  celle  belle  parole  de  l'auteur  du  livre  de 
la  Coutume  d'adorer  Dieu  debout,  qu'une 
église  cathédrale  doit  être  la  dépositaire  et 
la  conservatrice  de  tout  ce  qui  est  négligé 
dans  les  petites  églises,  et  que  c'est  dans 
son  sein  qu'on  doit  retrouver  l'antiquité  qui 
périt  presque  partout  ailleurs,  par  manque 
de  clergé,  ou  faute  de  zèle  pour  sa  conserva- 
tion. —  J'ai  lu  avec  beaucoup  do  satisfaction 
l'éloge  que  fait  de  voire  église  M.  de  Moléon 
dans  son  Voyage  liturgique,  pp.  162  et  163, 
taut  sur  la  séparation  de  toutes  les  heures 
de  l'office  que  sur  le  reste.  Ce  livre,  impri- 
mé en  1718,  mérite  d'avoir  sa  phce  dans  la 
bibliothèque  du  chapitre.  L'auteur,  en  rappor- 
tant sur  quel  pied  il  a  vu  célébrer  l'office 
de  Primes,  lorsqu'il  passa  par  Sens  vers  l'an 
1697  :  frimes,  dit-il,  est  de  toutes  les  petites 
heures  l'o  ffice  qui  est  toujours  te  mieux  chanté 
à  Sens.  Ils  ont  retenu  l'ancien  office  de 
Primes.  Le  dimanche,  ils  disent  le  Magn* 
Prima  ou  les  grandes  Primes,  qui  outre  les 
nôtres,  contiennent  les  six  psaumes  qu'on 
distribue  à  Primes  chaque  jour  de  la  semaine. 
Si  vos  nouveaux  Biéviaires  ont  un  peu 
abrégé  le  nombre  des  psaumes,  ils  nont 
rir-n  diminué  de  la  noblosse  avec  laquelle 
vous  chantez  Primes  les  dimanches.  Tons 
les  étrangers  qui  assistent  en  sont  édifiés, 
comme  aussi  de  la  majesté  et  de  la  gravité 
avec  laquelle  on  chante  l'antienne.  Pour  le 
coup,  on  peut  bien  dire,  Lichanteor  de  Sens. 
Cet  exemple,  au  reste,  est  à  proposer  aux 
églises  de  la  province,  qui  toutes  ont  eu 
comme  vous  le  Magna  Prima  les  dimanches, 
et  dans  quelques-unes  desquelles  on  est 

rirès  de  se  relâcher  sur  ce  oui  en  tient  lieu. 
I  mérite  encore  mieux  d'être  imité  que 
celui  de  la  musique  sur  les  0  de  Noél  que 
nous  avons  prise  de  vous  ;  et  ce  que  vous 
pratiquez  est  plus  canonique  que  ne  l'est  la 
démarche  de  ceux  qui  sollicitent  et  pressent 

f>our  qu'on  chante  ces  Primes  dominicales  à 
a  manière  des  jours.  Joly,  chantre  de  Notre- 
Dame  du  Paris,  a  fort  bien  remarqué,  dans 
son  traité  De  horis  canonicis,  p.  kO,  que 
l'office  des  Primes  a  été  établi  pour  houorer 
spécialement  la  sainte  Trinité;  et  c'est  sans 
doute  le  fondement  sur  lequel  est  appuyé  la 
sage  pratiquede  votre  église....— A  Auxerre, 
le  29  décembre  1733.  »  [Mercure  de  France, 
février  1734,  pp.  210-218.  ) 

SENSIBLE  (Notr).  —  Cette  expression, 
dont  bien  des  maîtres  de  chapelle,  des  chan- 
tres, et  môme  des  symphoniasles  se  servent, 


n'a  point  de  signification  dans  leplain-chant  : 
car  il  n'y  a  de  note  sensible  que  par  l'effet  de 
l'attraction  d'une  dissonance  naturelle,  et  le 
plain-chant  ne  module  pas;  et  alors  même 
qu'il  admet  l'harmonie,  il  ne  peut  comporter 
qu'une  harmonie  consonnanle. 

La  note  sensible  appartient  donc  exclusi- 
vement au  système  de  la  tonalité  moderne. 
Elle  est  produite  par  le  septième  degré  de  la 
gamme  lorsque  ce  septième  degré  est  mis  en 
rapport  avec  le  quatrième.  L'attraction  du  si 
(septième  degré)  vers  Vut,  et  l'attraction  du 
fa  (quatrième  degré)  vers  mi,  ont  fait  donner 
le  nom  de  note  sensible  à  ce  si,  parce  qu'il 
fait  sentir  le  ton  d'ut. 

Si,  pour  donner  un  autre  exemple,  vous 
avez  les  deux  notes  ut  et  sol  sonnant  ensem- 
ble, et  que,  tout  en  maintenant  le  son  d'ut, 
vous  descendiez  d'un  demi-ton,  de  sol  sur 
fa  dièse,  ce  fa  dièse,  rois  en  rapport  avec  ut, 
devient  note  sensible,  par  la  tendance  de  celte 
quarte  excédante  ut,  fa  dièse,  cherchant  è  se 
résoudre  sur  le  sixte  sisol.  Vous  modulez 
en  sot,  et  ce  fa  dièse  lait  sentir  le  ton  de  sol 
qu'il  détermine. 

Alors  même  que,  pour  éviter,  dans  leplain- 
chant,  la  fausse  relation  du  triton,  on  fait 
entendre  un  demi-ton  au-dessous  des  finales, 
et  même  dans  les  cas  de  musique  feinte,  ce 
demi-ton  ne  doit  pas  prendre  le  nom  de 
note  sensible  ;  car,  encore  une  fois,  le  plain- 
ebant  ne  module  pas. 

A  l'égard  des  cas  où  les  exigences  de  la 
tonalité  moderne  ont  contraint  les  organis- 
tes et  les  accompagnateurs  d'altérer  par  le 
dièse  la  note  immédiatement  inférieure  de 
la  finale  dans  les  premier,  deuxième,  troi- 
sième et  quatrième  modes,  il  est  évident  que 
ces  modesétantassimilésainsi  à  notre  ton  mi- 
neur, la  note  inférieure  de  la  finale  devient 
véritablement  une  note  sensible.  Mais  si  l'in- 
troduction de  l'orgue  dans  les  églises  a  fait 
passer  dans  le  plain-chant  une  foule  d'altéra- 
tions qui  ont  enlevé  à  ce  chant  son  caractère 
primitif  en  beaucoup  d'endroits,  sans  qu'il  fût 
possible  d'éviter  cet  inconvénient  (tant  il  est 
impossible  de  se  soustraire  à  la  loi  tonale 
dominante  [Fétis,  Revue  de  la  mus.  re/.,mars 
18i5,  pp.  106  el  107]  J,  ce  n'est  pas  une  rai- 
son pour  que  la  constitution  du  plain-chant 
ensouffre  en  elle-même,  et  qu'on  tolère  qu'où 
lui  applique  des  règles  qui  ne  sont  pas  de  son 
domaine,  et  qui,  par  cela  seul  qu'elles  lui 
sont  appliquées,  le  détruisent  radicalement. 

SÉPARATION.  —  On  appela  séparation, 
dans  le  système  des  tétracordes  grecs,  la  dis- 
jonction qui  avait  lieu  entre  Te  tétracorde 
des  moyennes  et  celui  des  séparées;  par 
exemple  : 

(1"  téirac)  (»•  léirac) 

mi  fa  $ot  la  séparation  si   ut   ri  mi 

C'ost  ce  qu'on  nommait  diazeugsis. 

Cette  séparation  avait  lieu  entre  la 
mèse  et  la  paramèse:  Disjunciio  unica  est 
duorum  tetrachordorum  quorum  atterum  est 
tetrai'hordum  me di arum,  alterum  vero  tetra- 
chordum  notarum  disjunctarum ,  quee  uno 
communi  tono  disjunguntur,  qui  est  inter 
mesem  et  paramesem.  (Eucuoes  in  Musica.) 
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IMS  SEQ  DE  PLAU 

SEPTIÈME.  —  La  septième  ou  l'hepla- 
corde  est,  ou  majeure  comme  de  ut  à  si,  ou 
mineure  comme  de  ut  à  si  b.  Ni  l'une  ni 
l'autre  ne  sont  admises  dans  le  plain-cbant. 

Septième.  —  «  Intervalle  dissonant,  formé 
de  deux  notes  qui  sont  a'Ia  distance  de  six 
degrés  diatoniques.  11  y  a  trois  sortes  de 
septièmes  :  la  septième  mineure,  composée  de 
quatre  tous  et  deux  demi-tons  inégaux;  la 
septième  majeure,  composée  de  cinq  tons  et 
un  demi-Ion;  la  septième  diminuée,  composée 
de  deux  tons  et  trois  demi-tons  inégaux.  » 

(Fetis.) 

SÉQUENCE.  —  «  Sequentia ,  ca'tlicum 
exsultationis,  quœ  et  prosa  dicilur,  mc  ap- 

Kdlatum,  quia  pneuma  jubili sequitur,  inquit 
_  urandus  (Ration.,  lib.  îv,  cap.  21.)  —  Ordo 
roman  us,  et  Alcuinus,  Lib.  de  divin,  offie.  : 
Sequitur  jubilât io,  quam  sequentiam  vocant. 
Observât  idem  Durandus  «eçuen/ttuaNotkero 
nbbate  S.  Galli  primum  compositas,  et  Nico- 
laum  PP.  ad  missam  canlari  precepisse, 
(quod  de  Nicolao  II  accipiendum  opinatur 
rapebrocbius.)  Mue  spectant,  quœ  habet  Ec- 
kehardus  de  vita  B.  Notkeri  episcopi  Saltz- 
burg.,  cap.  17  :  Sequentias,  quai  idem  pater 
sanctus  (ecerat,  destinavit  per  bajulum  urbis 
Romœ  hicolao.  —  Cap.  18  :  Sequentiam  dieo, 
quœ  est  de  Spiritu  saneto  :  sancti  Spiritus 
assit  nobisgratia.  —  Bromptonus,  DeRoberto 
rege  Franc.  :  Hic  Robertus  rex  fecit  sequen- 
tiam illam  de  festo  Penteeostes,  quœ  sic  inci- 

Ï>if  ;  sancti  Spiritus  assit  nobis  gratia.  — 
ohannes  Adelpbus  sequentias  commentariis 
suis  illustratus  edidit  Argentine}  ann.  1513. 
—  Binas  composuit  Aibertus  Magnus,  unam 
de  Trinitate,  alteram  de  Ascensione.  Ulraque 
exstat  in  Missali  prsdicat.  Paris,  ann.  1519; 
excuso.  —  Sequentiœ,  quas  Metenses  vocant, 
apud  Eckehardum  junior.,  De  catib.  S. Galli, 
cap.  4.  *  (Apud  Du  Cause.) 

—  «  Prose  ou  Séquence,  c'est-à-dire  certai- 
nes espèces  d'hymnes,  qui  le  plus  souvent 
sont  de  la  prose  rimée  et  cadencée,  que  de 
véritables  vers,  et  qu'on  chante  en  beaucoup 
d'églises  après  le  Graduel,  immédiatement 
avant  l'Evangile,  et  quelquefois  aux  Vêpres, 
avant  Magnificat, etc.  L'usage  en  étoit  autre- 
fois bien  plus  fréquent  que  maintenant. 
L'office  romain  n'en  a  retenu  que  trois,  que 
les  Italiens  appellent  le  tre  sequenze  deW  anno. 
Ce  sont  :  Vtctima)  paschalt  laudes,  pour  le 
jour  et  l'octave  de  Pâques  ;  Veni,  sancte  Spi- 
ritus, pour  le  jour  et  l'octave  de  la  Pente- 
côte; Laudaf  Sion,  Salvatorem,  pour  le  jour 
et  l'octave  du  Saint-Sacrement.  On  les  chante 
eo  beaucoup  d'endroits  en  musique  ;  en 
d'autres,  on  les  chante  alternativement  avec 
l'orgue  et  sur  le  livre,  ou  en  contrepoint,  etc. 
11  y  en  a  encore  une,  qui  est  Vies  irœ,  dies 
illa,  pour  l'office  des  Morts,  dont  le  chant 
est  admirable,  et  sur  laquelle  il  y  a  des  com- 
positions excellentes  de  Legrenzi,  Lully,  et 
autres.  »  (Diction,  de  Brossabd.) 
Séquence.  —  On  donne  indifféremment 

(738)  C'est  sans  don  te  ValUluia  appelé  Baha,  qui 
était  chanté  avec  une  neume  on  jubttut,  en  faisant 
une  certaine  modulation  sur  la  lettre  a  plusieurs  fois 
répétée  :  AUeiuw  quod  dicùur  Baka  et  contour  a 


CHANT.  SEQ  I3«6 

le  nom  de  séquence,  qui  veut  dire  suitt,  ou 
de  prose,  au  cantique  qui  est  chanté  à  la 
messe,  après  le  graduel  et  avant  l'évangile  ; 
mais  avec  cette  différence  que  le  mot 
de  Prose  désigne  le  genre  de  style  de  cette 
composition,  tandis  que  celui  de  séquence 
indique  seulement  la  place  qu'elle  occupe 
dans  l'office  de  la  messe,  où  elle  suit  immé- 
diatement V Alléluia  qui  termine  le  graduel. 
Elle  est  appelée  séquence,  dit  Durandus  (lib. 
iv,  c.  21),  parce  qu'elle  suit  le  neume  de 
jubilation,  quia  pneuma  jubili  sequitur  :  l  Or- 
dinaire romain  et  Alcuin  s'accordent  a  dire  : 
Sequitur  jubilât io,  quam  sequentiam  vocant. 

Dans  1  origine,  la  séquence  n'était  que  la 
modulation  prolongée  de  la  dernière  syllabe 
de  l' Alléluia,  cri  de  joie  auquel  on  donnait 
une  étendue  démesurée,  pour  lui  donner  un 
caractère  plus  solennel.  «  La  jubilation,  dit 
Amalaire,  est  appelée  par  les  chantres  du 
nom  de  séquence;  jubilât io  quod  cantores 
sequentiam  vocant.  »  (Apud  Marlinum  Gbb- 
bertlm,  De  cantu  et  musica  sacra,  t.  I, 
p.  408  (738).  Le  cardinal  Hugues  (Expos, 
miss.,  cap.  2)  dit  lui-même  à  ce  sujet  :  •  L  jÎ/- 
leluia  se  répète  avec  neume  et  signifie 
louange  de  ta  patrie,  qui  s'exprime  par  des 
séquences,  qui  ne  sont  autre  chose  que  la 
neume;  d'où  il  arrive  que  dans  les  anciennes 
séquences  on  lie  voit  point  de  paroles,  parce 
que  nous  ne  connaissons  pas  là  manière  de 
louer  Dieu  dans  la  patrie  (céleste)  :  Alléluia 
repetiturcum  neuma,  et  signifient  laudem  pa- 
tnœ.  Significatur  autem  per  sequentias  idem 
ac  per  neuma.  Unde  in  anliquis  sequentiis 
sunt  verba  incognito,  quia  ignotus  est  nobis 
modus  laudandi  Deum  in  patria.  »  (Ibid.) 

A  ces  séquences,  qui  a 'abord  consistaient 
uniquement  en  modulations,  dit  Gerbert,  on 
substitua  dans  la  suite  des  cantiques  à  la 
louange  de  Dieu  et  des  saints  ;  c'est  ce  qui 
fait  dire  àGuibert  de  Tournai  :  «  On  ajoute 
la  séquence,  elJ'on  ne  prolonge  point  le  se- 
cond Alléluia,  parce  que  la  séquence  en  tient 
lieu:  Additur. sequentia,  et  non  protrahitur 
secundtm  Alléluia,  quia  sequentia  ejus  toct 
dicitur.  »  (Gbrb.,  De  cant.) 

Le  Bénédictin  dom  de  Vert  rapporte  que, 
dans  l'église  de  Saint-Etienne,  à  Metz,  les 
chanoines  et  les  religieuses  de  Sainte-Glos- 
sinde,  le  jour  de  la  fête  de  ce  saint  martvr, 
chantaient  alternativement  la  séquence:  «  Les 
dames,  dit-il,  doivent  chanter  la  lettre  de  la 
séquence  Congaudet  angelorum,  et  les  mes- 
sieurs doivent  chanter  Ta  note  qui  est  sur  la 
lettre  :  Dominœ  debenl  cantare  litteram  se- 

Ïuentiœ  Congaudet  angelorum  ;  domini  vero 
ebent  cantare  notam  juxta  litteram.  »  Ce 
Bénédictin  observe,  d'après  un  auteur  du 
xvi*  siècle,  qu'autrefois  la  mélodie  de  la  sé- 
quence ét.ut  la  même  que  celle  de  VAlleluia. 
Aussi,  Pierre  Cervel,  dans  son  Exposition 
de  la  messe,  et  le  cardinal  Bona,  disent  que, 
dans  la  messe  pour  h*  morts,  il  ne  doit 
point  y  avoir  de  séquence,  par  la  raison  qu'on 

ek&ro  alternatim  êd  modum  sequettfite,  dit  le  vieux 
Ordinaire  ma.  de  Cambrai  pour  la  niewe  du  1"  di- 
manche de  l'Avenu 
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n'y  chante  point  V  Alléluia  au  graduel;  mais 
l'usage  contraire  a  prévalu  contre  la  règle 
liturgique,  (Gerb.,  De  cantu,  pp.  408,  409.) 

—  Fecerat  quidem  Pelrus  tôt  jubilos  (739) 
ad  sequentias ,  quas  Melenses  vocant  ?  Ro- 
mantu  vero  romane  nobis  e  contra  et  amœne 
de  suo  jubiiot  modulaverat ,  quos  quidem 
post  Notkerus  quibus  videmus  verbis  li- 
gabat.  Frigdorœ  et  occidentalise ,  quas  sic 
nominabant,  his  jubilos  animatus  ettam  ipse 
de  suo  excogitavit.  (  Kcileardi  j unions  Lib. 
de  cas.  monast.  S.  Gatli,  ap.  Milch.  Goldast, 
Rerum  alamannicarwn  Scriplores  ;  Franco- 
furti,  in-fol.,  1006,  t.  J",  p.  60.) 

Tout  ce  passage,  dit  M.  Th.  Nisard,  servira 
à  compléter  et  à  rectifier  cette  assertion  de 
M.  de  Chateaubriand  :  «  Les  séquences 
d'origine  barbare  portaient  (au  x"  siècle) 
le  nom  do  Frigdorœ.  »  (Analyse  rais,  de 
VHist.  de  Fr.;  Œuvres  comp.  ;  Pourrai,  1832, 
t.  VI,  p.  67.) 

Et  I  abbé  Lebeuf,  dans  sa  Dissertation  sur 
titat  des  sciences  dans  les  Gaules  depuis 
Charlemagne  jusqu'au  roi  Robert,  en  léte 
du  lom.  II  de  Dtoers  écrits  pour  servir  dY- 
claircissements  à  l'histoire  de  Fr.,  par  le 
même,  Paris,  Barois  fils,  1738,  du  qu'on 
«  donua  à  quelques-unes  de  ces  séquences 
les  noms  de  frigdora,  d'occidentale  et  do 
clarella,  qui  sonl  restés  à  deviuer.  » 

C'est  l'expression  dont  Du  Cange  se  sert  : 
voici  son  article  sur  Clarella  que  nous  com- 
pléterons en  citant  à  la  suite  ce  qui  regarde 
Je  frigdorœ  et  occidentanœ.  Nous  donnons 
l'un  el  l'autre  sans  commentaire. 

■  Clarella  adde.  f.  a  clarasius  vel  claro,  quod 
una  cum  tubis  decantaretur. — Clarella, in  ve- 
luslissimoms.S.  Benedicti  ad  Ligerim  legitur, 
prosa  clarellœ  :  qua  posteriori  voce  an  desi- 
gnetur  auctor  prosa?,  an  tonus  seu  musices 
modus,  quo  decantari  debebat,  divinandum. 

—  Frigdorœ  et  occidentanœ,  loni  vel  modi 
rousici,  a  Nolkero  Balbulo  adin  venti.  Eckehar- 
dus  junior  de  casib.  S.  Galli  cap.  4  :  fecerat 
quidem  Peints  (  le  reste  comme  ci-dessus). 
Eadem  propemodura  habet  Eckehardus  mi- 
nimus  De  tita  Notkcri  Balbuli  cap.  9.  Jodocus 
Mezlcrus  :  S.  Notkerus  voealus  lialbulus, 
magni  Ottonisnepos,  natus  in  Castro  Heligow, 
abbati  Grimaldo  oblatus  est  juvenculus,  vuee 
balbulus....,  Primas  adinvenit  jubilos  seu 
sequentius  modutatus  ,  quas  ipse  ad  distin- 
clxonem  Melensium  appellabat  frigdorœ,  aul 
occidentanœ,  quas  et  tn  ter  sacrosancta  myste- 
ria  toties  Ecclesia  repetit.  Sed  ex  his  vim  aut 
otymon  vocabuli  vix  quis  agnoscat.  Goldas- 
lus  ad  Eckehardum  scribit,  frigdorarum  ori- 
giuem  a  Grœcis,  oçcidenlanarum  a  Latitiis 
esse,  ipsa  nomina  fidem  facere;  frigdoramque 
appellatam,  quod  coiisliloril  ex  tnodis, 
quos  phrygium  ut  dorium  vocant  Grœci. 
estera,  quœ  ibidem  de  musica  receuliorum 
commeutalur,  majorem  lucem  horuin  voca- 
buloruin    etymis  non  aUeruul.  In  veteri 

(739)  U  mol  neume,  suivant  le  P.  Martini  {Storia, 
l.  i",  p.  379)  n'a  eu  la  siguilicaliou  de  Jubilut  qu'a- 
pre*  le  xi1  siècle. 

v74Q)  «  L'bi.iiorien,  qui  peut-être  Adèle  dans  loui  ce 
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cod.  Bibliothecœ  Cesareœ,  scnpto  ante  an- 
nos  circiter  700,  quo  continentur  hyrani  ec- 
clesiastici  varii,  apud  Petrutn  Lambecium, 
lib.  u  Commentar.  de  Bibl.  Cœsar.,  cap  8, 
hyninus  describitur,  qui  in  sancli  Paschatis 
die  decantalur,  in  quo  hœc  habeutur  :  ln 
sancto  die  Paschœ  frigdola.  Laudes  Salva- 
tori  voce  tnodulemus  supplici,  et  devotis  m«- 
lodiis,  etc.  Qua  quidem  Frigdolœ  \  nscri\)tionc 
innuitur  hoc  tono  hymnum  cani  debere  : 
unde  cum  hymno,  qui  canitur  in  Natali  S. 
Slephani,  Hypodiaconissa  ;  in  Natali  sancii 
Joannis  Evangelistœ,  ftomana;  denique 
hymno  de  S.  Andréa  aposlolo,  et  hymno  du 
apostolis,  aurea;  voces  prœponantur  :  pror- 
sus  existimo,  ila  eo  œvo  appellatos  certos 
ruusicos  tonos  ac  modos,  quibus  ii  hymni 
decantari  deberent.  (Hymni  et  tropi  inscri- 
buntur  aut  romani,  aut  grœci,  aurei,  fidicuti, 
frigdoli,  aut  occidentani  pro  lonorum  diver- 
sitate,  in  codicibus  sœc.  x,  qui  hodie  quoque 
apud  S.  Galluin  exstant.  Vide  Pebtz,  vol.  Il 
Script.,  p.  102,  nol.  53.) 

—  Voici  au  reste  do  quelle  manière  s'ex» 
prime  l'abbé  Lebeuf  sur  l'origine  des  séquen- 
ces dans  le  culte.  «  J'ai  trouvé  dans  un  ma- 
nuscrit très-ancien  de  !a  bibliothèque  du  roi, 
que  c'est  le  Pape  Adrien  11  qui  leur  a  donné 
plus  de  cours  qu'elles  n'eu  avoient.  Je  rap- 
porterai le  passage  en  entier  quoique  long* 
parce  que  cette  addition,  laite  à  nome  au 
livre  d'Anaslase  le  Bibliothécaire,  est  incon- 
nue a  tous  les  savants  même  d'Italie,  et 
qu'elle  peut  servir  à  éclaircir  le  fait  de  l'é- 
tablissement des  tropes  qui  éloient  des 
prologues  faits  pour  amener  les  iulroïls,  etc. 
«  Adrianus  Papa  VIII  sedit  anuos  v,  na- 
ît lione  Romanus,  patro  Julio.  Hic  ecclesiis 
«  ornementa  mulla  prettosa  superadmini- 
«  slravit.Hic  Anliphonariumrotuanum,  sicut 
«  anterior  Adrianus,  di versa  per  loca  corro- 
«  boravit,  et  secundum  prologura  versibus 
«  hexametris  ad  missam  majorem  in  die 
«  primo  adventus  Domini  J.  C.  decanlan- 
«  dont  insliluit,  qui  similiter  inetpit  sicut 
«  anterioris  Adi  ianiproœmium.  quod  ille  ad 
«  omîtes  missas  in  eadem  Domiuica  prima 
«  adventusdecantandumstriclissimumconfe- 
«  cerat;  sed  pluribus  isle  constat  versibus. 
«  Hic  consiituit  per  monasteria  ad  missam 
«  majorem  in  solemnitalibus  prœcipuis,  non 
«  solum  in  hymno  attgelico  Gloria  in  excel- 
«  sis  Deo  canere  hymuos  interslinctos  quos 
•  laudes  appellent,  verum  etiam  in  psalmis 
«  Davidieis,  quos  Introitus  dicont,  interserta 
«  cantica  decanlare,  quœ  Romani  Fcslivas 
m  laudes,  F  ranci  tropos  appellent;  quod 
«  ititcrprotatur,  hgurata  ornamenta  inlaudi- 
«  bus  Domini.  Melodias  quoque  ante  Evan- 
o  gelium  concinendas  tradidtt,  quas  dicunt 
«  sequentias;  quia  sequitur  eas  Evange- 
«  lium  (740).  El  quia  a  domino  papa  Grego- 
«  rio  primo  el  postmodum  ab  Adriano  una 
■  cum  Alcuino  abbaie,  delicioso  magni  iui- 

qu'il  dil,  ilonnc  ici  une  mauvaise  origine  du  mol  w- 
queniia.  On  voit  au  reste  que  dont  Manillon  a  douté 

Ïrutlciuiiiciit,  dans  sa  Liturgie  gallicane,  que  Nolker 
ùt  le  premier  auteur  des  pro&es  ou  séqueuces.  > 
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«  peratoris  Caroli,  hs  cantilenœ  festivales 

•  constitutœ  arcommodatœ  fuerant,  multum 
«  in  hisdeleclato  supradicto  Cœsare  Carolo, 
«  sed  negligentia  canlorum  jam  intermiui 
«  videbanlur;  ab  ipso  almilico  prœsule  de 
«  quo  loquimur,  ita  corrobora  las  sunl  ad 

*  laudeoi  el  gloriam  Domini  nostri  J.  C.  ul 
«  diligentia  studiosorum  cum  antiphonario 
«  simul  deinceos  et  tropiarius  in  solempni- 
«  busdiebus  ad  missam  raajorem  cantilenis 
«  frequenletur  honesiis.  »  (  Traité  sur  le 
chant  eccl.,  pp.  103-105.  ) 

SÉQUEN T1A1RE,— SÉQUENTIAL,  -  SÉ- 
QUENTIONNAIRE,  livre  d'église  qui  con- 
tient des  séquences.  —  «  Sequenliarius,  dit 
Du  Cange,  liber  seu  codex,  in  quo  continen- 
tur  sequentiœ.  Ecketiardus  junior  De  casibus 
S.  Galli,  cap.  2  :  Quidam  fratrum  ecclesia 
egressus  sequentiarium  manu  ferebat,  quem 
illi  assumentes  in  sequentia  aiei  Notkerum 
Bulbulum  laudant.  —  Acta  Murensis  mona- 
sterii,  pag.  10  :  Antiphonarium,  partem  de 
Graduali,  sequentiarios  k.  —  Alibi  :  Très  an- 
tiphonarii,  ex  quibus  unus  musice  noiatus  est, 
et  decem  scquentinurii.  —  Sed  legendum  se- 
qutntiarii,  aut  sequentionarii,  ut  habetur 
p.  33.  (  Sequentionarius  rursutu  occurrit  in 
Vatalogo  tibr.  canon.  S.  Nicolai  Potav.,ap\id 
Bern.  Pbzium,  loua.  1  Anecd.,  in  prœfat.,  pag. 
lu  :  Unus  gradualis  liber,  unus  sequentiona- 
rius cum  tropis,  etc.  ) 

«  Sequeulialis ,  eadem  notione,  apud 
Schaonat.  in  Vindem.  lilter.,  pag.  8  :  Mis- 
soles  specialiter  cum  orationibus  sex,  et  sep- 

timus  cum  graduaiibus  et  sequentiali  

sequentiales  undecim ,  capitulares  qua- 
tuor,  etc.  » 

SERPENT.  —  «  Instrument  à  vent  dont 
on  se  sert  particulièrement  dans  les  églises 
et  dans  la  musique  militaire,  où  il  forme  la 
basse  avec  le  trombone  el  Yophicléide.  Le 
serpent  se  joue  avec  une  large  embouchure, 
qu  on  appelle  bocal.  Cet  instrument  a  été 
longtemps  fort  imparfait;  on  l'a  perfectionné 
en  y  ajoutant  des  clefs.  »  (Fktis.) 

C'est  cet  instrument  que  la  Revue  de 
il.  Danjou  appelle  un  désastreux  engin,  que 
M.  A.  du  La  Fage  caractérise  de  grossier, 
abominable  et  barbare  instrument,  et  qui  a 
enfin  été  détrôné  par  Yorgue  d'accompagne- 
ment, lequel,  sous  d'autres  rapports,  a  été, 
pour  le  moins,  aussi  nuisible  au  chant  gré- 
gorien. 

Quant  à  son  origine,  voici  co  qu'en  dit 
l'abbé  Leheuf  (  Mercure  de  juillet  1725,  p. 
1602)  :  «  Si  l'on  pouvoit  juger  des  siècles 
passés  par  ce  qui  se  voit  aujourd'hui,  on 
pourrait  dire  que  du  temps  de  saint  Germain, 
on  jouoit  du  serpent  dans  l'église  de  Notre- 
Dame  :  Inde  senex  largam  ruclat  ab  ore  tu- 
bam.  Y  a-t-il  un  instrument  de  l'église  qui 
mérite  mieux  le  nom  de  larga  tuba  qu'un 
serpent?  Néanmoins,  ou  nu  peut  pas  tra- 
duire ainsi  la'  pensée  de  saint  Fortunat , 
parce  qu'il  est  certain  qu'il  n'y  a  guère  que 
siz-vingtsans  que  cet  instrument  a  été  in- 
venté en  France,  ainsi  qu'il  est  marqué  dans 
un  des  Al er cures.  » 

Cette  dernière  indication  est  fort  précieuse 
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sans  doute  ;  mais  elle  est  trop  vague  pour 
donner  lieu  à  de  nouvelles  recherches. 
Gerbert  dit  que  le  serpent  a  été  nommé  ainsi 
à  cause  de  sa  forme. 

Mais  ce  que  beaucoup  de  gens  ignorent 
sans  doule,  c'est  qu'un  professeur  de  ser- 
pent à  Paris,  nommé  Imbert  de  Sens,  a  pu- 
blié un  livre  dont  le  litre  est  toute  une  ré- 
vélation :  «  Nouvelle  méthode  ou  principes 
raisonnés  du  plain-chant  dans  sa  perfection, 
tirés  des  éléments  de  la  musique,  contenant 
aussi  une  méthode  de  serpent  pour  ceux  qui 
en  veulent  jouer  avec  goût,  où  l'on  trouve  des 
cartes  pour  apprendre  à  connoitre  le  doig- 
ter, etc.  On  y  trouvera  aussi  des  pièces  de 
basses,  des  variations  et  des  accompagne- 
ments pour  ledit  instrument.  —  Sans  avoir 
recours  à  d'autres  livres,  les  maîtres  trouve- 
ront dans  ladite  méthode  toutes  sortes  de 
pièces  de  chant  choisies,  comme  duo,  trio, 
quatuor,  messes,  proses,  hymnes,  antiennes, 
répons  el  autres  pièces  de  composition  en 
parties,  pour  enseigner  à  leurs  élèves.  » 
(Paris,  chez  la  V  Ballard,  1780,  268  p.  in-12.) 

—  Voir  la  Biographie  de  Licutenthal,  t.  Il, 
p.  132. 

SERPENT,  du  latin  serpens,  en  italien  ser- 
pente, en  allemand  schlangenrohr  (tuyau  à 
serpent),  ophicléide.  —  «  C'est  un  jeu  d  anche 
dans  la  pédale  de  seize  pieds.  Le  son  en  est 
plus  faible  que  celui  de  la  posaune,  mais 
plus  fort  que  celui  du  fagott  ou  basson.  Ce 
jeu  imite  l'instrument  du  môme  nom  dans 
la  musique  militaire.  »  [Manuel  du  facteur 
d%orgues;  Paris,  Roret,  1849,  t.  III.) 

SESQUIALTER,  SESQUI ALTERA,  Zyn». 

—  «  C'est  un  jeu  composé  de  deux  rangées 
de  tuyaux  en  élain  ou  en  étoffe,  du  diapason 
du  principal  ;  il  se  compose  d'une  quinte  el 
d'une  tierce  supérieure,  de  manière  que  les 
deux  rangées  donnent  une  grande  sixte. 
Ainsi,  sur  la  louche  O  on  entend  G*,  e*. 
Le  premier  G  est  de  deux  pieds,  deux  pieds 
deux  tiers,  el  la  tierce  e  d'un  pied  trois  cin- 
quièmes. Dans  ce  cas,  ce  jeu  a  qnelquo 
ressemblance  avec  le  scharf.  L'expression 
ozynk  ou  zichk,  qu'on  trouve  dans  les  or- 
gues anciens  a  souvent  la  même  signiiica- 
tion  que  le  mol  sesquiulter.  »  (Manuel  du  fa- 
cteur d'orgues  ;  Paris,  Rorot ,  18W,  t.  111.) 

SI.  —  Un  sait  que  la  note  si,  dont  le 
signe  graphique  existait  dans  l'échelle  du 
plain-chant,  n'était  pourtant  pas  nommée, 
parce  qu'elle  était  corde  variante,  c'est-à- 
dire  qu'elle  se  présentait  tantôt  à  l'état  do 
bémol  el  tantôt  à  l'élat  de  bécarre.  De  là  le 
système  des  muances  qui  furent  imaginées 
pour  maintenir  en  bonne  suite  apparente 
les  séries  mélodiques,  soil  que  le  chaut 
procédât  de  l'une  ou  de  l'autre  des  deux 
propriétés  ci-dessus  énoncées.  Nous  voulons 
dire  que  la  note  si  se  présentant  cinq  fois 
dans  le  mécanisme  des  hexacordes,  trois 
fois  bécarre  el  deux  fois  bémol,  il  fallait 
trouver  un  moyen  de  faire  disparaître  cette 
infraction  à  l'ordre  diatonique,  résultat  que 
l'on  obtenait  en  soltiant  invariablement  la 
série  des  sept  hexacordes  par  les  notes  ut,  re, 
mi,fat  sol,  la.  de  sorle  que  le«étail  nomme 
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tantôt  mt  el  tantôt  fa.  Ainsi,  comme  le  dit 
Burette  dansst  Diaertalion,  p.  104  du  t.  XVII 
des  Mémoires  de  l'Ac.  des  inscript.,  au  lieu 
de  dire,  comme  à  présent,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol, 
la,  si,  ut,  en  montant,  et  ut,  si,  la,  toi,  fa, 
mi,  ré,  ut,  en  descendant,  il  fallait  dire 
alors  en  montant :ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  ta,  mi, 
fa,  et  en  descendant  :  fa,  mi,  la,  sol,  fa,  mi, 
ré,  ut.  Lorsqu'on  substitua  la  gamme  ordi- 
naire à  la  gamme  par  muances,  on  chercha  à 
nommer  cette  note,  et  il  parait  que  les  uns 
la  nommèrent  6a,  d'autres  bi,  d'autres  di, 
d'autres  ni.  Enfin,  la  syllabe  si  parait ,  dit 
M.  9.  Morelot,  avoir  été  employée  pour  la 
première  fois  par  un  Flamand  nommé  An- 
selme, contemporain  de  Walrëant,  et  qui 
dispute  à  celui-ci  l'honneur  d'avoir  simpli- 
fié (a  solmisation.  C'est,  du  moins,  le  témoi- 
gnage de  Zacconi,  dans  un  ouvrage  publié 
en  1622.  {Revue  de  M.  Danjou,  sept.  1847.) 
Que  dire  après  cela  de  la  jolie  historiette 
de  Al.  Monteil,  qui,  dans  son  Histoire  des 
Français  des  divers  états,  dit  qu'à  l'époque 
de  l'iuvention  de  la  syllabe  si,  qu'il  attri- 
bue à  Leraaire,  il  arriva  que  plusieurs  jeu- 
nes professeurs ,  pour  avoir  adopté  cette 
.syllabe,  se  virent  chassés  de  leurs  maîtrises 
et  accusés  d'avoir  porté  atteinte  aux  bon- 
nes mœurs?  Le  bon  Al.  Monteil  a  voulu 
donner  un  pendant  à  l'ancienne  histoire  de 
Timothée. 

SIGNE.  —  Toutes  les  figures  dont  on  se 
sert  dans  le  plain-chant  et  dans  la  musique; 
les  lignes,  les  clefs,  les  notes  et  leurs  diffé- 
rentes espèces;  les  bâtons  de  mesure,  etc., 
prennent  le  nom  de  signes. 

Il  y  a  des  signes  accidentels  comme  le 
bémol  et  le  bécarre,  et  des  signes  de  silence, 
comme  les  pauses,  etc. 

S1GNVM.  —  C'est  un  de  ces  mots  de  la 
basse  latinité,  sous  lesquels  on  désignait  les 
cloches,  prises  comme  signal  d'une  cérémo- 
nie, d'une  féte,  ou  signal  d'alarme.  C'est  en 
ce  sens  que  l'ou  disait  :  signa  pulsantur. 

SILENCES.  —  «  Interruptions  dans  l'audi- 
tion des  sons,  qui  sont  mesurées  comme  les 
sons  eux-mêmes.  On  donne  aux  signes  de 
ces  interruptions  le  nom  de  silences.  » 

(Fins.) 

SIRVANDOIS,  ou  Sirvshtois,  ouSbrven- 
tets.  —  Ancienne  pièce  de  vers,  divisée  en 
strophes,  ordinairement  propre  à  être  chan- 
tée. 

SIXTE.  —  La  sixte  ou  sixième  ou  hexa- 
corde  se  divise  en  majeure  ou  mineure.  Elle 
est  composée,  dans  le  premier  cas,  d'une 
quarte  et  d'une  tierce  majeure,  comme  ut, 
ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et  dans  le  second,  d'une 
tierce  mineure  et  d'une  quarte,  comme  mt, 
fa,  sol,  la,  si,  ut.  Elle  ne  peut  être  employée 
que  trôs-rarementdansle  plain-chant,  comme 
mt  finale  et  ut  domioante,  dans  le  troisième 
mode.  Elle  forme  une  consonnance  impar- 
faite. Et  l'on  dit  que  de  toutes  les  çonson- 
uanoos  admises  dans  le  contrepoint,  la  quarte 


en  étant  exclue,  elle  est  celle  qui  a  le  moins 
d'aplomb,  parce  qu'elle  laisse  la  tonalité  in- 
certaine. Le  .repos  sur  la  sixte  était  con- 
damné par  les  anciens  théoriciens  :  Prineipia 
et  fines,  dit  Guido  (Microlog.,  c.  13),  distin- 
etionum  minime  licet  ad  sextas  intendere. 

SOFFA.  —  C'était  probablement  une  cor- 
ruption de  sol  fa.  Chanter  cum  soffa,  ou  cum 
sol  fa  signifiait,  croyons-nous,  chanter  sui- 
vant les  règles  de  la  musique,  cum  nota. 
Odon,  archevêquo  de  Rouen,  parle  d'un 
certain  personnage  qui  ne  savait  rien  chan- 
ter sans  $offa,  et  qui  pourtant  détonnait  en 
soffa  :  Nihil  sciebat  cantare  sine  soffa,  sive 
nota,  et  etiam  discordabat  in  soffa,  sive  nota. 
{Reg,  visitât.  Odon.  archiep.  Rotom.,  ex  Cod. 
reg.  1245,  fol,  69,  v\)  Mais  celte  locution 
est  rectifiée  au  fol.  415,  où  il  dit  :  Non  can- 
tabant  (monachi  Gaanieci  )  omni  die  officium 
secum  cum  solfa,  sed  mi  s  sas  solum  in  diebus 
festivis.  (Ap.  Cangium. 

SOL.  —  «  La  cinquième  des  six  syllabes 
inventées  par  l'Arétin  pour  prononcer  les 
notes  de  la  gamme.  Le  sol  naturel  répond  à 
la  lettre  G.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

SOLENNEL  majeur  et  mineur.  —  Degrés 
de  feslivilé  qui  viennent  immédiatement, 
dans  le  rite  parisien,  après  V annuel. 

SOLFEGE.  —  On  nomme  ainsi  un  recueil 
d'exercices  progressifs ,  en  plusieurs  suites , 
pour  former  la  voix  aux  intonations  des  no- 
tes et  de  leurs  intervalles,  en  même  temps 
qu'elle  doit  articuler  les  noms  des  notes. 

Ces  exercices  doivent  être  accompagnés 
d'une  basse  chi  ffrée,  pour  que  l'élève  puisse  se 
rendre  compte  des  accords  et  pour  former  son 
Oreille  à  la  marche  indépendante  des  parties. 

SOLFIER.  —  C'est  entonner  les  sons  des 
noies  en  les  nommant  par  leurs  syllabes  ut, 
ré,  mi,  fa,  etc.  Cet  art  5e  eompose  de  la  con- 
naissance des  notes,  des  clefs,  des  signes 
accessoires  et  de  l'intonation  juste  des  no- 
tes. On  appelle  solmisation  l'action  de  sol- 
fier. Il  est  remarquable  que  la  première  syl- 
labe de  ces  mots  solfier,  solfège,  solmisation^ 
est  empruntée  à  la  première  note  du  preraiei 
des  hexacordes  sur  le  mécanisme  desquel» 
était  fondée  la  solmisation  par  les  muances. 

Solfier,  dit  Cerone,  est  un  exercice  au 
moyen  duquel  on  observe  une  modulation 
réglée  en  chaque  chant;  articulant  les  sons 
musicaux  avec  leur  due  proportion,  teneur 
el  valeur;  pour  ce  faire,  il  est  nécessaire  de 
savoir  lire  couramment  pour  connaître  quand 
on  doit  faire  un  ton  ou  un  demi-ton,  suivant 
l'intervalle  qui  se  trouve  entre  les  noies» 
1*11  faut  d'abord  observer  la  clef,  et  voir  s'il 
y  a  changement  de  clefs.  2*  Il  faut  remarquer 
lusqu'à  quel  intervalle  s'élève  le  chant  à 
l'aigu,  et  à  quel  intervalle  il  descend  au 
grave.  3*  II  faut  savoir  si  l'on  chante  par 
6  quarre,  par  nature  ou  par  6  mol  (en  quel 
ton  on  est).  4*  La  mesure.  5*  Dans  le  plain- 
chant,  bien  observer  la  nature  du  mode, 
les  intervalles  fondamentaux  du  mode  et  la 
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note  filiale  (7M).  —  La  meilleure  manière 
«In  solfier  consistait  en  ceci,  suivant  Cerone 
{ElMetopeo,  lib.  m,  pp.  3*7-319)  :  1»  chan- 
ter la  note  ;  2*  ensuito  seulement  (7*2) 
les  intonations  des  intervalles,  à  la  manière 
des  instruments,  puis  en  se  servant  d'une 
des  voyelles  a,  e,  t,  o,  u;  3*  puis  les  paroles. 
Cerone  ajoute  que  d'autres  maîtres  faisaient 
solfier  leurs  élèves  en  proférant  arbitraire- 
ment sur  les  intervalles,  quels  qu'ils  fussent, 
les  six  notes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  /a,  répétées 
note  par  note  jusqu'à  lit  fin  du  morceau,  et 
cela,  disaient-ils,  pour  s'assurer  davantage 
de  leur  intonation.  En  sorte  que  la  note 
du  demi-ton  mi  fa  s'appliquait  souvent  a  un 
saut  de  quarte  ou  de  quinte.  (Cerone  parle 
ici  du  système  des  muances.) 

SOLM1SATION.  —  Observons  que  les 
deux  premières  syllabes  de  ce  mot  expri- 
ment un  espace  «le  six  notes,  c'est-à-dire 
les  deux  termes  d'un  hexacorde,  sof-mi  ; 
sol  la  si  ut  ré  mi,  qui  était  le  premier 
hexacorde  grave.  Or,  cesl  sur  le  mécaoismo 
des  liexacordes  qu'était  basé  le  système  de 
solmisation.  Mais,  pour  l'exposer,  il  faut 
reprendre  les  choses  de  plus  haut. 

i'out  le  monde  a  répété,  et  malgré  de 
récentes  réfutations  de  cette  opinion, 
plusieurs  auteurs  répèlent  encore  que  la 
première  strophe  do  l'hymne  de  saint  Jean- 
Baptiste,  de  Paul,  diacre  d'Aquilée,  moitié 
du  Mont-Cassin,  que  nous  avons  reproduite 
à  la  colonne  1014 ,  avait  fourni  à  Guido  les 
noms  des  six  premières  notes  de  la  gamme 
actuelle.  Effectivement,  dans  la  mélodie  de 
colle  hymne,  l'intonation  s'élève  d'un  degré 
sur  chacune  des  syllabes  ut  ré  mi  fa  sol  la; 
mais  est-ce  à  dire  pour  cela  que  Guido  ait 
tiré  les  noms  des  notes  de  ces  mômes 
syllabes?  Non.  Voici  ce  qui  a  donné  lieu  à 
celte  opinion. 

Le  système  de  solmisation  usité  avant 
Guido,  ou,  pour  mieux  dire,  l'absence  de 
tout  système  régulier  de  solmisation  mulli- 
pliailà  l'infini  lesincerlitudesetlesdiiBcultés 
quant  à  la  pratique  du  chant  et  à  l'enseigne- 
ment des  élèves.  L'usage  des  lettres  de  la 
notation,  dite  grégorienne,  n'élail  pas  le 
moindre  des  obstacles.  Ces  lettres  figurent 
bien  aux  yeux  les  divers  degrés  de  l'échelle 
des  sons,  mais  elles  étaient  impuissantes  à 
donner  l'intonation  principale  ainsi  que  les 
rapports  d'intonation  des  autres  intervalles. 
Pour  ce  qui  est  du  monocorde,  instrument 
connu  depuis  longtemps  et  qui  jusqu'alors 
n'avait  servi,  entre  les  mains  des  savants, 
qu'à  bâtir  des  théories  spéculatives  sur  les 
proportions  des  sons  ;  pour  ce  qui  est  du 
monocorde,  disons-nous,  Guido,  ainsi  que 
nous  le  verrons  bientôt,  n'avait  pas  encore 

(741  )<  Si  cantum  querapiam  voliieris  solftzare,  con- 
sidères nporlct  iiiprimisejusumiim.i(GROHG.Iliut).) 

(742)  Quand  les  élèves  possèdent  bien  les  notes,  les 
m-iitrcs  leur  font  proférer  les  intonations  connues 
dans  l'entendement  :  prof  t  ri  r  solo  el  sonido  y  w** 
(onrcbiiatn  el  eniendiamunto. 

(743)  f  Si  quant  ergo  voeem  vel  neumam  vis  ila 
mémorise  cnmmendare,  ut  ubicunqtie  velis,  in  quo- 
cunque  cautu,  qucin  scias  vel  uescias,  tibi  inox 

Diction»,  dk  Pi.  *ix -Chant. 
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tiré  parti  de  son  emploi  pour  la  pratique, 
et  n  en  avait  pas  fait  encore  le  régulateur 
du  chant.  Guido  imagina  donc,  pour  facili- 
ter l'élude  du  chant,  de  prendre  en  quelque 
sorte  pour  type  une  mélodie  usitée,  familière 
à  toutes  les  oreilles,  n'importe  laquolle 
d'à  illeurs  {alicujus  notissimœ  symphonùe),  cl, 
procédant,  pour  ainsi  dire,  du  connu  h  l'in- 
connu, d'appliquer  aux  notes  des  airs  qu'on 
voulait  apprendre  l'intonation  des  même* 
notes  correspondantes  dans  la  mélodie  que 
l'on  savait  déjà.  C'était  une  méthode  de 
comparaison  et  d'analogie,  au  moyen  de 
laquelle  on  devait  geaver  dans  sa  mémoire 
toutes  les  intonationsdes  degrés  de  l'échelle. 
C'est  ainsi  que  lui-raémeavait  choisi  l'hymne 
de  saint  Jean-Baptiste,  qu'il  présentait 
comme  point  de  comparaison  et  d'éludé 
aux  enfants  de  chœur  qu'il  enseignait.  C'eM 
ce  qu'il  nous  apprend  dans  sa  lettre  au 
moine  Michel,  son  ami,  où  il  s'exprime 
ainsi  qu'il  suit  :  «  Si  vous  désirez  fixer 
dans  votre  mémoire  un  son  ou  une  neume, 
de  telle  sorte  qu'en  quelque  endroit  quu 
vous  vouliez,  dans  quelque  chaut  que  ce 
soit,  connu  ou   ignoré  de  vous,  vous 

[missiez  le  saisir  sur-le-champ  et  l'articu- 
er  sans  hésiter,  vous  devez  graver  dans 
votre  tôle  ce  même  son  ou  celte  môme  neume 
que  vous  avez  déjà  entendu  dans  une  mé- 
lodie quelle  qu'elle  soit,  e(  pour  chaque  son 
que  vous  voulez  retenir,  avoir  en  vuo 
une  mélodie  de  môme  soi  le,  qui  commence 
par  la  môme  note,  telle  que  celte  mélodie 
dont,  j'ai  coutume  de  faire  usage  pour 
l'enseignement  des  enfants ,  les  plus  jeunes 
comme  les  plus  avancés  :  Ut  autant  laxist 
etc.,  etc.  (7*3). 

On  voit  ici  clairement  que  Guido  n'in- 
dique pas  celte  hymne  de  préférence  à 
toule  autre.  Seulement ,  il  lui  a  plu  de  se 
servir  de  colle  qu'il  nomme  et  voilà  tout. 
M.  Fétis  fait  observer,  dans  sa  Bibliogra- 
vhie,  art.  Guido,  qu'il  ne  faut  pas  prendru 
à  la  lettre  ces  noms  ut  ré  mt  fa  sol  /o, 
placés  par  l'abbé  Gerbert  au-dessus  et  au- 
dessous  des  lettres  grégoriennes,  dans  le 
Prologue  rhythmique  de  l'Antiphonaire ,  at- 
tendu que  ces  noms  ne  se  trouvent  dans 
aucun  bon  manuscrit  et  auront  été  ajoutés 
par  quelque  copiste  ignorant.  Ce  critique 
ajoute  avec  raison  que  ces  noms  sont 
d ailleurs  en  contradiction  avec  le  vers  qui 
précède  l'exemple,  et  il  a  omis  de  citer  ce 
vers  ;  le  voici  :  (  # 

&tptem  islas  dises  notes  teptem  ckaracUribut  (744). 

Une  connaissance  imparfaite  du  fait  qui 
vient  d'être  expliqué  a  fait  supposer  que 
Guido  était  inventeur  des  notes,  de  môme 

possit  occurrere,  quatenus  illum  indubitantcr  porsis 
cnuntiare,  debes  ipsain  vocem  vel  neumam  in  capius 
alicujus  notissimx  symphouue  notare,  et  pro  una- 
quaque  voce  roemorix  retinenda  hnjusmodi  sym- 
phoniain  iu  prompm  habere,  quru  ab  eadem  voce 
mcipial  :  ulpole  sil  baec  symphoiiju,  qua  ego  doci-n- 
dis  pueris  iu  primis  atque  eliain  iu  ulcimis  ulor  :  t  r 

QI'EAKT  LAIIS,  ClO.  I 

(744)  Voir  Sciipi.  ecc'tsiast.,  t.  11.  p  25. 
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système  des  hexacordes,  il  resterait  à  exa- 
miner de  qu'elle  manière  il  concevait  la 
constitution  de  la  gamme  du  premier  ton  de 
l'église,  constitution  parfaitement  conforme 
à  celle  de  notre  gamme  mineure.  La  voici 
telle  qu'il  l'expose  dans  sa  lettre  au  moine 
Michel  : 


ton.  demi  t. 
A  B 


t. 

C 


t. 
D 


d.  t. 
E 


t. 
F 


I. 
G 


qu'on  en  a  conclu»  non  moins  faussement, 
qu'il  était  l'auteur  du  système  de  solmisa- 
tion  par  les  hexacordes  et  de  la  main  har- 
monique. C'est  ce  que  je  vais  oxaminer  : 
Il  est  certain  que  l'opinion  où  l'on  était 
que  Guido,  d'après  l'exemple  tiré  de  l'hymne 
de  saint  Jean-Baptiste,  avait  réduit  les  noms 
des  notes  à  six,  a  dû  favoriser  beaucoup 
cette  seconde  opinion  qui  lui  attribue  le 
système  des  hexacordes  (745)  et  des  muan- 
ces;  et  c'est  probablement  par  respect  pour 
les  six  syllabes,  comme  le  dit  Kiesewelter, 
que  ce  système  a  été  inventé  après  coup. 
Mais,  si  la  première  de  ces  opinions  est 
erronée,  il  est  évident  que  la  seconde  n'a 
aucune  valeur.  Du  reste ,  ici  encore  le  té- 
moignage de  Ci uido  anéantit  toute  affirmation 
contraire.  Il  faut  l'entendre  parier  lui-même 
de  l'octave,  des  sept  sons  de  l'écheîle  mu- 
sicale, qu'il  compare  aux  sept  jours  de  la 
semaine,  des  sept  lettres  ou  caractères  qui 
les  représentent.  *  L'octave ,  dit-il,  est  la 
répétition  de  la  même  lettre  de  chaque  côté 
de  la  gamme  comme  de  B  en  6,  de  C  en  c, 
de  D  en  d,  ainsi  du  Teste.  Car  de  même 
que  l'un  et  l'autre  sons  sont  indiqués  por  la 
môme  lettre,  ainsi  ils  sont  considérés 
comme  étant  de  môme  -nature  et  d'une  si- 
militude parfaite.  De  même  aussi,  les  sept 
jours  de  la  semaine  étant  écoulés,  nous  les 
recommençons  de  telle  sorte  que  nous  ap- 

f»elons  toujours  du  même  nom  le  premier  et 
e  huitième  jour,  ainsi  nous  figurons  et 
nous  nommons  de  la  même  manière  les 
sons  à  l'octave,  parce  que  nous -sentons 
qu'ils  consonnent  entre  eux  en  vertu  d'une 

harmonie  naturelle.  D'où  vient  que  le  poète  - 
a  pu  d.re  avec  grande  raison  qu'il  y  a  sent    d  hexacordes  furent  appelés  muancet.  Voici 

degrés  dans  les  sons  qui,  alors  même  qu'ils    ^f*£***  ^ï™;.  ..... 

semblent  se  multiplier,  ne  constituent  pas 
pour  cela  une  addition,  mais  une  répéti- 
tion, une  récapitulation  des  uns  et  des  au- 
tres (716).  De  même  que  dans  tout  l'alphabet 
nous  comptons  vingt-quatre  lettres,  de  même 
dans  toute  mélodie  il  y  a  sept  sons  seule- 
ment, car  s'il  y  a  sept  jours  dans  la  semaine 
il  y  a  sept  sons  dans  la  musique.  Ceux  qui 
sont  ajoutés  h  ces  sept  sons  ne  sont  pas 


Mais  bien  que  Guido  ne  soit ,  ainsi  qu'on 
le  voit ,  pour  rien  daus  l'invention  du  sys- 
tème des  hexacordes ,  comme  ce  système 
tient  une  grande  place  dans  l'histoire  de  la 
musique  au  moyen  âge,  je  ne  nuis  m'em- 
pêcher  de  citer  un  passage  de  M.  Fétis  qui 
en  fait  comprendre  parfaitement  Je  méca- 
nisme. 

«  Quel  qu'ait  été,  dit-il,  l'auteur  du  sys- 
tème de  la  division  de  l'échelle  en  hexacor- 
des, et  de  la  solmisation  par  ce  système,  il 
est  certain  qu'il  introduisit  dans  l'art  une 
des  erreurs  les  plus  singulières  que  l'histoire 
signale,  et  qu'à  une  méthode  de  chant  simple 
et  facile  (celle  de  Guido),  il  en  substitua 
une  autre  hérissée  de  difficultés  et  d'embar- 
ras (748).  Si  tous  les  chants  avaient  été  ren- 
fermés dans  l'intervalle  de  six  notes,  la  nou- 
velle méthode  n'aurait  pas  eu  d'inconvénients; 
mais  il  n'en  était  pas  ainsi,  et  souvent  la 
mélodie  descendait  plus  bas  que  la  note  la 
plus  grave  de  l'bexacorde,  ou  s'élevait  au- 
dessus  de  la  plus  haute.  De  là  naissait  la 
difficulté  de  changer  souvent  d'bexacorde,  et 
de  passer  de  l'un  à  l'autre  plusieurs  fois  dans 
le  cours  d'un  même  chant.  Ces  changements 


«  L'échelle  des  sons  alors  employés  dans 
la  musique  s'étendait  depuis  le  «ol  grave  de 
la  voix  de  basse  jusqu'au  mi  supérieur  des 
voix  de  femme  eu  d  enfant;  ce  qui  présen- 
tait une  étendue  de  deux  octaves  et  une 
sixte.  On  divisa  cette  étendue  en  sept  hexa- 
cordes dont  le  premier  commençait  au  sot 
grave,  le  second  è  ut,  le  troisième  a  fa,  le 
quatrième  à  soi,  au-dessus  de  ce  fa,  le  cin- 
abres', le  chant  y  êst  paVtoït  sëmbïableTt    9ujôme  *  «  (  orl*Te  supérieur»  ),  le  sixième 
ne  présente  d'autre  différence  si  ce  n'est    «/«  (octave  supérieure),  le  septième  à  eel 
qu'ils  résonnent  double  et  plus  haut  :  voilà    aigu.  Maw  dent  I  étendue  de  I  échelle  divi- 
l  oumuoi  nous  disons  qu'il  y  en  a  sept    *e  de  cette  manière,  le  septième. son,_<jue 


pourquoi  nous  disons  qu'il  y 
graves,  sept  aigus,  qui  sont  désignés  deux 
fois  et  d'une  manière  dissemblable  par  les 
mêmes  lettres  (747).  » 

Si  ce  qui  précède  ne  suffisait  pas  pour 
prouver  que  Guido  n'a  jamais  pensé  au 


nous  désignons  aujourd'hui  par  la  syllabe 
si,  se  présentait  trois  fois,  tantôt  à  l'état  de 
bémol,  tantôt  à  celui  de  bécarre,  suivant  la 
nature  des  tons  du  plain-chant.  Or,  dans  le 
système  des  hexacordes,  il  n'y  avait  point 


(745)  Vhexacorde  était  le  pendant  de  tétracorde 
des  Giecs,  comme  nous  le  démontrons  en  son  lieu. 

(74(i)  i  Diapason  est  eamdem  liueram  habere  m 
Mroone  latere,  ut  a  B  in  4,  a  C  in  c,  a  D  în  d,  et 
relia»».  Sicul  enim  utraque  vox  eadeiu  liliera  nota- 
lur,  Ua  per  nmnia  ejusdem  qualilatis  peiTecussimx 
ipie  similiiudinis  utraque  babetur  et  creditur.  Nam 
sicul  ftnîtis  septem  diebus,  eosdem  repelimus,  ul 
bemper  primum  et  octavum  diem  eumdem  dicatnus; 
iia  ociavas  «emper  voecs  easdeni  flguramun  el  dici- 
tuus,  qaia  ualurali  eas  concordia  consonare  senli- 


mus.  Vnde  verîssime  poêla  dixil  esse  sept  cm  dis- 
crimina vocuro ,  quia  eisj  plures  Haut ,  non  est 
adjeclio,  sed  earumdem  renovalio  et  repetilio.  >  ( M- 
crtlog.,  cap.  5  :  De  diapawn  et  eut  teplem  tanium 
sutit  nota.) 

(J747)  Nous  avons  reproduit  ce  texte  à  la  colonne 

(748)Cest  snr  ce  point  que  MM.  Morclot  et  l'abbé 
David  ont  réfuté  M.  Fétis,  comme  on  le  verra  à 
la  suite. 
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de  nom  pour  celle  noie  (749),  puisqu'on 
avait  réduit  les  syllabes  appellatives  au 
nombre  de  six,  c'est-à-dire  ut,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la.  C'est  l'absence  de  cette  septième  note 
qui  causait  tous  les  embarras  de  la  solmisa- 
tion  par  hexacordes;  car,  pour  remplir  l'in- 
tervalle qu'elle  laissait  dans  l'étendue  de 
l'échelle,  on  n'imagina  pas  de  uaeilleurmoyen 
que  de  changer  le  nom  des  notes,  suivant 
les  circonstances,  et  d'appelei  ut  tantôt  sol, 
tantôt  fa,  tantôt  ut;  en  sorte  que  le  premier 
hexacorde,  qui  commençait  par  sol  grave, 
au  lieu  d'ôlre  soldé  par  les  syllabes  sot  ta 
si  ut  ré  mi,  l'était  par  ut  ré  mi  fa  sol  la  ;  le 
deuxième,  commençant  par  ut,  était  solfié 
par  les  mêmes  syllabes;  enfin,  te  troisième 
qui  commençait  par  fa,  et  dont  les  notes  au- 
raient dû  être  appelées  fa  sol  la  si  (bémol) 
ut  ré,  était  aussi  solfié  par  les  mêmes  syllabes 
ut  ré  mi,  etc.;  et  ainsi  des  autres.  La  consé- 
quence inévitable  d'uu  tel  système  est  que 
chaque  note  avait  trois  noms  dont  il  fallait 
l'appeler  en  solfiant,  suivant  les  circonstan- 
ces; car  lorsqu'une  mélodie  sortait  des 
bornes  de  l'hexaeorde,  il  fallait,  avant  que 
cette  sortie  eut  lieu,  changer  ut  en  fa  ou  en 
sol,  sot  en  ut  ou  en  fa,  fa  en  ut  ou  en  sol,  et 
nommer  les  autres  notes  d'après  ces  change- 
ments. La  règle  principale  do  ces  muances 
était  qu'il  fallait  appeler  les  deux  notes  de 
demi-ton  qui  se  trouvent  entre  mi,  fa  et  si, 


ut,  des  noms  de  mi- fa ,  quand  ces  notes 
montaient,  et  de  fa-mt,  quand  «lies  descen- 
daient. Plusieurs  lois  de  pareils  changements 
se  présentaient  dans  le  cours  d'une  mélodie, 
et  de  là  résultait  une  incertitude  sur  le  nom 
qu'il  fallait  attribuer  aux  notes,  incertitude 
dont  n'étaient  pas  toujours  exemptés  les 
chanteurs  qui  avaient  acquis  le  plus  d'habi- 
tude par  la  pratique. 

«  Bien  que  les  gammes  d'hexacordes  com- 
mençant par  sol,  par  ut  ou  par  fa  se  nom- 
massent toutes  trois  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, 
elles  n'étaient  poinl  désignées  de  la  même 
manière  :  chacune  avait  son  nom  particulier. 
Ainsi,  la  gamme  qui  commençait  par  ut  ne 
contenait  point  le  septième  son  que  nous 
appelons  st  ;  on  lui  donnait  à  cause  de  cela 
le  nom  d'hexacorde  naturel;  la  gamme  qui 
commençait  par  fa  avait  pour  quatrième 
note  le  st  bémol,  et  on  l'appelait  hexacorde 
mol;  enfin ,  celle  qui  commençait  par  sol 
avait  pour  troisième  note  Je  si  bécarre  :  on 
lui  donnait  Je  nom  hexacorde  dur.  De  là 
vient  qu'on  rencontre  souvent  ehez  les  an- 
ciens auteurs  cette  manière  de  s'exprimer: 
chanter  par  nature,  par  bémol,  par  bé- 
carre  (750).  » 

Les  tableaux  suivants  représenteront  à 
l'œil  le  mécanisme  des  hexacordes  et  des 
muances.  Nous  les  empruntons  au  Diction- 
naire de  Lichleuthal 


TABLEAU  DES  HEXACORDES  ET  DES  MUANCES. 


i  IICXACOM>E  l>£  BÉCARRE.  Utt     ta     ti^Ut     ri  Ml 

(  M>B.        ut    ré   mi  fa  tôt  ta 


BKXACORDE  DE  HATUEC.    Ut    ri    UÙ^fa  Utt  la 

ut   ri  mi    fa  $ot  la 

(hexacorde  de  bémol,   fa  toi  lattis- ut  ri 

I  mol.      ut  ri  mi  fa  sol  ta 

|  HEIACOBDE  DE  BÉCARRE,  toi  ta    Sf^Ht  ri  INI 

)  dur.  ut  ri  mi  fa  sol  la 


fiEXACOHDE  DE  .lATims.   ut  ri  mi^fa  toi  la 

ut  ri  mi    fa  toi  la 

(hexacorde  de  bémol,    fa  toi  la^tibut  ri 
mol.      Mi  ri  mi~fa  toi  la 

I  HEXACORDE  DE  BÉCARJtE.    toi  la    «""><    «  ml 

I  dur.        tu  ri  «r>  tôt  ta 


(749)  H  n'y  avait  point  de  nom  pour  cette  note, 
pourquoi?  Parce  que  cet  intervalle  était  mobile,  ou 
si  Ton  veut  double,  en  ce  qu'il  se  présentai l  tantôt  a 
l'étal  de  bémol  et  tantôt  a  Tétai  de  nature;  c'esi 
pour  cela  qu'on  ne  voulait  pas  le  nommer.  On  en 
avaii  peur,  parce  qu'il  était  suspect  de  chromathme 


El  voilà  pourquoi  on  feignait  qu'il  n'existai*,  pas. 
C'est  là  te  qui  plus  lard  a  donné  l'idée  de  désigner 
celte  note  par  ta. 

(7*0)  Fétis,  Ritumi  philos,  de  rkitt.  de  ta  mnt. 
p.  clxx  cl  suiv 
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—  Nous  donnons  le  travail  suivant  presque 
en  son  entier,  parce  que  l'auteur  nous  pa- 
rait avoir  envisagé  la  solmisation  par  hexa- 
cordcs  ou  par  muance$  sous  un  point  de  vue 
nouveau,  le  seul  vrai  à  notre  avis,  à  savoir 
que  ce  système,  malgré  tous  les  reproches 
d'absurdité  dont  H  a  été  l'objet,  était  pleine- 
ment justifié  par  la  constitution  diatonique 
du  plain-cbaiit  auquel  il  était  inhérent;  et 
ou  ne  saurait  trop  remarquer  qu'il  n'a  été 
remplacé  par  un  autre  que  lorsqu'une  révo- 
lution radicale  de  l'art  a  amené  une  trans- 
formation de  la  tonalité,  preuve  de  plus  que 
le  retour  à  l'ancienne  tonalité  est  deveuu 
impossible. 

Du  la  solmisation.  c  La  solmisation  est, 
comme  ou  sait,  un  exercice  musical  qui 
consiste  à  chanter  une  mélodie  en  appli- 
quant è  chacun  des  sons  qui  la  composent 
un  nom  monosyllabique  de  convention, 
dont  la  prononciation  facilite  l'émission  du 
son  qu'elle  rappelle  à  la  mémoire.  La  solmi- 
sation  n'est  donc  en  réalité  qu'un  procédé 
mnémonique.  Elle  forme  le  premier  degré 
de  l'insiruction  musicale  et  le  préliminaire 
obligé  de  l'art  du  chant.  C'est  un  des  exer- 
cices les  plus  nécessaires  pour  initier 
Télève  a  la  connaissance  et  à  la  pratique  des 
faits  musicaux.  Ces  faits,  qui  sont  les  élé- 
ments constitutifs  de  l'idiome  musical, 
'  comme  les  diverses  parties  du  discours  sont 
les  éléments  du  langage,  sont  représentés 
chacun  par  un  certain  ensemble  de  signes, 
par  un  certain  vocabulaire  de  convention 
qui  rappellent  aux  yeux  et  à  la  mémoire  ce 
que  la  voix  ou  l'instrument  doivent  réaliser. 
Ainsi  la  portée  avec  ses  différentes  clefs 
exprime  Tordre  des  sons  qui  forment  le 
davier  général  des  instruments  et  des  voix; 
les  modifications  de  la  forme  des  notes  se 
rapportent  à  l'élément  du  rhythme,  etc. 
«Cela  posé,  l'on  se  demandera  à  quoi  se  rap- 
porte la  solmisation;  quel  est  le  fait  repré- 
senté par  celte  nomenclature  dont  le  chan- 
leur  épèle  les  mots  en  môme  temps  qu'il 
s'efforce  d'émettro  les  sons  que  ces  mots 
représentent?  La  réponse  è  cotte  question, 
oui  parait  oiseuse,  se  trouvera  dans  la  suite 
Je  ce  travail.  Il  n'est  pas  besoin  de  longues 
et  profondes  réllexions  pour  s'apercevoir 
<iuo  la  solmisation,  ne  consistant  que  dans 
1  usage  d'une  formule  commémorative  des 
tons,  abstFaction  faite  de  toute  idée  de 
rhythme  et  do  durée,  ne  peut  se  rapporter 
qu'à  l'élément  do  la  tonalité.  Mais  eu  mot 
lui-même,  dont  on  fait  grand  usage  aujour- 
d'hui, est  susceptible  de  deux  sens  fort  diffé- 
rents. En  effet,  la  tonalité  ne  consiste  pas 
seulement  dans  les  rapports  mathématiques 
des  sons  de  l'échelle  musicale,  mais  eucore 
dans  les  affinités  qui  les  unissent  entre  eux, 
et  qui  sont  du  pur  domaine  de  l'ai  t.  Selon 
la  nremière  de  ces  deux  acceptions,  on  dira 
qu  il  existe  une.  différence  essentielle  de 
tonalité  entre  notre  musique  européenne, 
par  exemple,  et  «elle  de  tel  peuple  do 
l'Orient  dont  Li  gamme,  contraire  à  toutes 


nos  idées  d'euphonie,  est  constituée  d'après 
d'autres  proportions  que  celles  qui  sont  ad- 
mises par  notre  sens  auditif.  En  sorte  que 
nos  chants  sont  aussi  odieux  aux  oreilles  de 
ce  peuple  que  le  pourraient  être  à  notre 
égard,  habitués  que  nous  sommes  à  un  sys- 
tème musical  tout  différent,  des  mélodies 
comme  celles  des  Orientaux,  dans  lesquelles 
on  fait  souvent  emploi  des  tiers  ou  des 

3uarts  de  tons.  Il  n'en  est  pas  ainsi  de  la 
itférence  qui  existe  entre  la  musique  euro- 
péenne antérieure  à  la  fln  du  xvi*  siècle  et 
celle  qui  lui  a  succédé  depuis  cette  époque 
Dans  toutes  deux  l'échelle  diatonique,  leur 
base  commune,  se  compose  des  mêmes  in- 
tervalles; les  mêmes  instruments  peuvent, 
sans  changer  leur  accord,  exécuter  les  pro- 
ductions de  ces  deux  arts  issus  l'un  de  l'au- 
tre, bien  qu'appartenant  à  des  tonalité*  di- 
verses. Ici  la  tonalité  n'est  plus  considérée 
comme  la  loi  qui  préside  à  la  formation 
même  de  l'échelle,  mais  comme  l'ensemble 
des  rapports  qui  régnent  entre  les  différents 
degrés  de  cotte  échelle,  et  qui,  constitués 
différemment  dans  chacune  des  deux  tona- 
lités, leur  impriment  aussi  À  chacune  un  ca- 
ractère absolument  différent.  La  distinction 
do  ces  deux  tonalités  encore  existantes, 
puisque  la  première  s'est  conservée  jusqu'à 
nos  jours  dans  le  chant  ecclésiastique,  est 
une  vérité  que  plusieurs  personnes  persis- 
tent encore  a  méconnaître.  La  cause  de  leur 
erreur  est,  h  ce  que  nous  croyons,  dans 
cette  confusion  que  l'on  a  l'habitude  de  faire 
des  deux  acceptions  du  mot  t'malité:  l'une 
qui  se  rapporte  aux  lois  mathématiques  des 
sons,  telles  que  la  spéculation  les  formule; 
l'autre  qui  ne  voit  dans  les  relations  de  ces 
sons  entre  eux  que  des  rôles  divers  qui  sont 
assignés  à  ceux-ci  par  les  lois  de  la  compo- 
sition musicale. 

«  Celte  digression  n'est  pas  sans  rapport 
avec  le  sujet  de  cet  article,  puisquil  ne 
s'agit  d'autre  chose  que  de  savoir  lequel 
de  ces  deux  ordres  d'idées,  que  réveille  en 
nous  le  mot  tonalité,  est  rejirésenté  par  la 
solmisation.  Nous  examinerons  pourcela  non- 
seulement  l'usage  présent,  mais  encore  ot  sur- 
tout l'ancienne  et  célèbre  méthode  qui,  sous 
le  nom  de  muances,  joue  un  si  grand  rôle 
dans  tous  les  ouvrages  didactiques  anté- 
rieurs au  xviii'  siècle,  méthode  dout  la 
connaissance  est  indispensable  à  toute  per- 
sonne qui  veut  faire  une  étude  même  su- 
perficielle de  l'histoire  de  la  musique 

«  Uue  tradition  répétée  par  tous  les  au- 
teurs attribue  à  Guy  d'Arozzo  l'invention 
de  la  méthode  des  muances.  Dans  uno 
dissertation  spéciale  (75i),M.Félisaprouvé, 
par  l'examen  des  ouvrages  du  célèbre 
Bénédictin,  que  cette  opinion  ne  reposait 
sur  aucun  fondement  solide.  Mais  comme 
les  assertions  les  mieux  prouvées  des 
érudits  ont  rarement  le  pouvoir  do  dé- 
truire les  opinions  fortement  enracinées 
par  le  temps  dans  la  généralité  des  esprit?, 
il  est  probable  qu'on  dira  et  qu'on  écrira 


(751)  Art.  Guido,  <]jiis  Ja  Bijgraphic  universelle  des  musitiens,  t.  IV,  p.  451. 
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longtemps  encore  que  c'est  à  Guy  d'Arezzo 
qu'on  doit  les  noms  des  notes  tirés  de 
I  hymne  de  seint  Jean  et  la  création  do  la 
méthode  des  mûances.  Notons  toutefois, 
après  M.  Fétis,  que  si  ce  religieux  n'a  pas 
lui-môme  imaginé  cette  méthode,  il  n  en 
est  pas  moins  vrai  qu'elle  a  suivi  de  très- 
près  la  publication  des  ouvrages  dans  les- 
quels on  a  cru  en  trou  ver  l'origine,  puisqu'on 
la  trouve  clairement  indiquée  dans  le  traité 
de  Jean  Cotton,  écrit  peu  d'années  après 
l'époque  présumée  de  cette  publication. 
Ajoutons  qu'un  manuscrit  du  Monl-Cassin, 
qui  paraît  remonter  à  une  époque  fort  voi- 
sine de  Guy,  et  que  son  caractère  d'écri- 
ture indique  assez  clairement  avoir  été 
rédigé  en  Italie,  contient,  au  milieu  de 
fragments  recueillis  sans  ordre,  une  ropie 
a  peu  près  complète  des  écrits  du  moine 
Arétin,  parmi  lesquels  se  trouvent,  sans 
autre  explication,  des  exemples  notés  avec 
les  syllabes  mêmes  dont  on  lui  attribue 
l'invention.  Mais  s*ri  est  constant  que  le  xr 
siècle  a  vu  naître  la  méthode  de  solfier  par 
les  syllabes  que  nous  venons  d'indiquer  et 
qui  sont  encore  en  usage,  il  n'en  résulte 
pas  que  le  principe  même  de  la  solmisation 
ne  soit  pas  antérieur  à  cette  époque.  On 
voit  au  contraire,  par  un  passage  d  Aristide 
Quintilien,  que  les  Grecs  appliquaient  aussi 
des  syllabes  aux  degrés  de  récnelle  musi- 
cale, dans  le  même  but  sans  doute  qu'on 
l'a  fait  depuis.  L'importance  de  ce  fait 
nous  oblige  à  l'exposer  avec  quelque  détail, 
et  même  à  rappeler,  pour  le  metlre  dans 


tout  son  jour,  les  principes  généraux  sur 
lesquels  se  fondait  l'ancienne  musique 
grecque.  On  sait  que  l'échelle  de  la  mu- 
sique grecquo  était  composée  de  quatre 
tétracordes,  ou  série  de  quatre  sons,  dont 
les  deux  extrêmes  forment  un  intervalle 
de  quarte.  Le  demi-ton  qui  doit  néces- 
sairement se  trouver  dans  le  tétracorde, 
d'après  sa  définition  même,  était  ordinai- 
rement considéré,  dans  la  construction  de 
l'échelle,  comme  placé  entre  la  première  et 
la  deuxième  corde.  Les  tétracordes  étaient 
conjoints  ou  disjoints;  c'est-à-dire  que  dans 
le  premier  cas,  le  tétracorde  succédant  a  un 
autre  commençait  sur  la  corde  même  qui 
terminait  celui-ci,  ou,  dans  le  second  cas, 
un  ton  au-dessus.  La  réunion  de  ces  quatre 
tétracordes  formait  quatorze  sons,  auxquels 
on  en  ajoutait  un  quinzième  placé  au  bas  de 
récnelle.  Le  système  se  trouvait  ainsi  com- 
posé de  deux  octaves,  ou  disdiapason,  d'où 
il  était  souvent  désigné  par  cette  dern  ère 
dénomination.  Bien  que  ces  notions  se 
trouvent  exposées  dans  tous  les  ouvrages 
qui  traitent  de  l'histoire  de  la  musique, 
nous  avons  cru  devoir  les  reproduire  afin 
d'éviter  au  lecteur  la  peine  de  les  chercher 
ailleurs.  Le  même  motif  nous  porte  à  y 
joindre  le  tableau  du  système  grec,  réduit 
aux  caractères  de  notre  musique;  les  noms 
dont  chaque  note  est  accompagnée  sont 
ceux  qui  étaient  usités  dans  le  langage  des 
anciens  théoriciens  qui  ont  transmis  celte 
nomenclature  aux  écrivains  du  moyen  A#>: 


y 


t 


t 


Nélè  hyperboléân. 
Paranéiè  hyperbolcdn. 
Trilè  hyperbolédi». 
Netè  diéieugménc*. 
Paranéiè  dièzetigménén. 

tTritè  diéwupnénèn.  . 
Pararoèse. 


Mèse  

Lycbanos  mlson. 
Parbypate  mésén. 
Hypaie  mésôn. 
Lycbanos  hypaton. 
Parbypate  bypaion. 
Hypate  hypaton. 


"8 

1 

rt 

8 

n 


m 

«  Voici  maintenant  quels  étaient  les 
procédés  de  la  solmisation  :  comme  le  té- 
tracorde était  le  fait  générateur  du  système, 
c'est-à-dire  la  série  modèle  dont  le  retour 
périodique  servait  à  former  l'échelle  totale, 
on  avait  pensé  que  quatre  désignations 


Nctè 
b  Tiilè 


respectivement  appliquées  à  chacun  des  sons 
congénères  de  chaque  tétracorde  suffisaient 
pour  guider  l'oreille  en  lui  rappelant,  par 
la  répétition  fréquente  delà  même  syllabe 
appliquée  à  des  sons  réellement  divers,  celte 
périodicité  qui  présidait  à  la  constitution 
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m(mc  de  la  tonalité.  Ainsi  les  cordes  qui  ploie  plusieurs  pages  à  en  démontrer  la  su- 

portairnt  le  nom  d'hypnte,  c'est-à-dire  la  périoritô  sur  Je  système  de  sol  misât  ion  en 

première  de  chacun  des  deux  premiers  usago  de  son  temps.  Si  Dooi,  moins  fidèle 

télmrordes,  durent  recevoir  la  môme  ap-  aux  habitudes  des  érudits  d'alors,  eût  pris 

pellation,  pan  e  que  leurs  fondions  étaient  la  peine  de  désigner  d'une  manière  un  peu 

analogues;  les  secondes  cordes,  nommées  plus  claire  la  source  où  il  a  puisé  ce  decur 

parhypate  dans  les  tétraconles  inférieurs,  ment,  s'il  nous  eût  appris  au  moins  dans 

et  tnte  dans  les  supérieurs,  furent  également  quelle  langue  et  à  quelle  époque  il  avait  été 


assimilées  entre  elles,  et  ainsi  du  reste.  11 
faut  seulement  remarquer  que  la  série  des 
syllabes  ne  se  complétait  pas  à  chaque 
tétnicorde  lorsque  le  suivant  recommençait 
sur  la  corde  même  où  avait  fini  le  précédent, 
ce  qui  était  le  cas  de  la  conjonction;  alors. 


rédigé,  nous  ne  serions  peut-être  pas  ré- 
duits à  des  conjectures  sur  la  question  de 
savoir  jusqu'à  quelle  époque  se  conserva 
celte  méthode  de  solmisalion,  et  s'il  en 
transpira  quelque  chose  dans  notre  Occi- 
dent. Il  serait  curieux  de  savoir  si  le  moyen 


après  la  troisième  syHabe,  on  retournait  âge,  qui  a  emprunté  à  l'antiquité  grecque 

tout  de  suite  à  la  première,  comme  pour  toute  sa  doctrine  musicale,  vulgarisée  par 

recommencer  un  autre  tétracorde:  en  sorte  Boèce,  a  possédé  également  quelques  no- 

que  la  quatrième  syllabe  n'apparaissait  qu'à  lions  de  la  pratique  de  cet  art,  de  la  nature 

la  mise,  c'est-à-dire  à  l'endroit  où  s'opérait  de  celle  dont  il  s  agit  en  ce  moment.  A  dé- 


la  disjonction,  et  à  son  octave  inférieure  ou 
proslambanomine,  qui  était  la  première  note 
du  système,  bien  qu'elle  ne  fil  partie  d'aucun 
tétracorde. 

■  Cette  explication  fera  mieux  comprendre 
le  passage  d'Aristide  Quintilien  qui  con- 
tient l'exposition  de  cette  méthode.  Cet 
auteur  commence  par  dire  qu'on  fit  choix 


faut  de  documents,  il  est  impossible  de  rien 
affirmer.  Hais  il  semble  peu  probable  que 
cette  partie  des  traditions  musicales  des 
anciens  soit  demeurée  absolument  incon- 
nue à  des  hommes  dont  tout  le  savoir  en 
cette  matière  n'était  qu'un  écoulement  de 
la  science  antique.  D'un  autre  côté  ,  est  il 
possible  de  supposer  que  l'usage  de  la  sol- 


de quatre  voyelles,  «,  «,  »,  «,  pour  les  ap-    misation,  dont  (  expérience  nous  démontre 


pliquer  à  chacun  des  sons  du  tétracorde ,  et 
qu'en  les  contractant  avec  l'article  (tô),  on 
en  forma  les  syllabes  «,  t«,  m,  *•»,  qui  se 
plaçaient  dans  l'ordre  suivant:  «Le  pre- 
«  m ier  son  du  premier  système,  ou  tétra- 
corde (752)  est  proféré  en  ï,  les  autres 


la  nécessité  en  môme  temps  que  l'histoire 
en  prouve  l'antiquité,  n'ait  commencé  chez 
nous  que  dans  la  seconde  molié  du  xi*  siè- 
cle ?  Il  est  vrai  qu'on  n'en  trouve  aucune 
mention  dans  les  traités  de  musique  anté- 
rieurs à  celui  de  Jean  Cotton,  car  les  formi 


«  sesuiventdans  l'ordre  même  que  oousavons  les  Noneaeane,  Noeagis,  etc.  qu'on  trouve 

«  assigné  aux  voyelles,  c'est-à-dire  le  second  dans  la  plupart  des  ouvrages  didactiques 

•  en  ■,  le  troisième  en  »,  le  dernier  en*,  se-  antérieurs  à  Guy  d'Arezzo,  comme  Auré- 
«  Ion  le  nombre  de  sons  qui  se  succèdent  par  lien  de  Réomé,  Hucbald,  Bernon,  Odon  de 
«  degrés  conjoints.  Ceux  qui  viennent  ensuite  Cluny,  aussi  bien  que  dans  la  compilation 
«  sont  repris  par  consonnance  (de quarte),  la  anonyme  du  Mont-Cassin,  avaient  bien  une 

•  seule  voyelle  ï,  placée  au  commencement  valeur  mnémonique  sans  qu'elles  paraissent 
«  de  la  première  et  de  la  seconde  octave,  constituer  pour  cela  un  système  de  solmisa- 
«  sert  pour  la  proslambanomine  et  la  mise,  lion.  Les  nombreux  exemples  de  leur  em- 
«  qui  a  le  même  son  qu'elle  (753).  »  D'où  il  ploi  qui  se  trouvent  dans  les  traités  men- 
suit  que  les  syl'abes  correspondaient  de  la  tionnés  plus  haut  indiquent  assez  que  l'ap- 
inaniere  suivante  aux  cordes  du  système  :  plication  des  sons  aux  diverses  syllabes  de 


ces  formules ,  qui  sont  indiquées  comme 
étant  d'origine  grecque,  n'était  fondée  sur 
aucune  loi  de  tonalilé.  Avait-on  davantage 
songé  à  employer  comme  moyen  de  solmi- 
sation»les  sept  lettres  de  l'alphabet  latin  , 


Proslambanomène  :  t«  ;  hypate  hypaton  :  r«  ; 
parhvpate  hypaton  :  t*  ;  lichanos  hypaton  : 
tw  ;  hypate  mésôn  :  t«  ;  parhypate  mésôn  : 
tu  ;  lichanos  mésôn  :  tm  ;  mèse  :  «,  etc. 

«  Il  parait  que  l'exposition  de  ce  système 
ne  se  trouve  pas  seulement  dans  l'ouvrage  dont  on  marquait  chaque  degré  de  l'échelle? 
d'Aristide  Quintilien.  J.-B.  Doni,  dans  son  L'existence  de  cet  usage,  auquel  il  eût  été 
livre  intitulé  Progymnastica  musicœ  (754),  si  facile  de  se  conformer,  n'est  indiquée  non 
assure  avoir  trouvé  dans  un  manuscrit  du  plus  par  aucun  texte,  et  s'il  est  suivi  au- 
Valican  contenant  divers  traités  de  niusi-  jourd'hui  en  Allemagne,  où  il  a  remplacé 
que,  la  menlion  de  ces  syllabes  et  de  leur  généralement  la  solmisalion  par  les  ancien- 
usage.  L'ordre  qu'il'leur  assigne  diffère  peu  nés  syllabes,  son  adoption  n'y  remonte  pas 
de  celui  que  nous  venons  de  faire  connaître  à  une  époque  fort  reculée.  D  ailleurs,  il  se- 
et  il  a  paru  si  beau  à  cel  auteur,  qu'il  em-  rail  contre  toute  vraisemblance,  qu'après 

secondus  scilicet  per  «,  lerlius  perâ,  oliimus  per  a, 
décore  secundus  sonilaum  muHihidinem  sine  medin, 
te  invicem  excipientium.  Et  quidem  qui  praedicios 
ires  sequuntur  per  cotisons  mtam  sumuntur;  soin* 
aulem  ipsius  t  sonus,  primr  diapason  et  secundi  ini- 
lio,  roesen  eumdem  sonum  quem  prostanibanomenon 
habeniem,  proferet.  »  (Amst.  Qvi*til.,  I.  u  Ex 
interpret.  Mcibomii.  t.  Il,  p.  94.) 
(75e)  «  Opp.,  I.  I,  p. 


(752)  «  On  doit  remarquer  que  le  système  tétracor- 
dal  est  considéré  ici  comme  prenant  son  point  de 
départ  à  la  proslambanomène,  d'où  il  suit  que  le 
demi-ton,  au  lieu  d'ôlre  placé  cuire  la  première  et 
la  seconde  corde,  Test  entre  la  seconde  et  la  troi- 
sième. » 

(753)  <Cxterum  primi  sysiematis,  qnod  tetrachor- 
durn  est ,  primus  per  *  nroferiur  sonus  ;  reliqui 
deineeps  eodera  quo  vocales  se  conscquunhir  ordine; 
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avnir  pratiqué  un  système  de  solmisalion 
dans  lequel  chacun  des  sons  de  l'octare  avait 
sa  désignation,  on  l'eût  abandonné  tout  h 
coup  pour  une  méthode  aussi  compliquée  que 
celle  des  muâm  es.  Un  tel  fait  serait  peu  con- 
forme a  la  marche  ordinaire  de  l'esprit  hu- 
main. Il  nous  paraît  plus  naturel  de  supposer 
que  l'ancienne  sotmisation  par  tôtracordes 
rétait  conservée  par  tradition  dans  quelques 
écoles,  jusqu'à  ce  qu'un  inconnu,  assidu 
lecteur  des  ouvrages  de  Guy  d'Arezzo,  ait 
Uni,  à  force  de  creuser  les  théories  de  son 
maître,  par  y  découvrir  un  système  nouveau 
auquel  l'auteur  n'avait  pas  songé.  Dans  un 
passage  souvent  cité  de  sa  Lettre  à  Michel, 
le  célèbre  religieux  propose  à  son  ami  une 
formule  propre  à  lixer  dans  la  mémoire  l'in- 
tonation précise  de  chaque  son.  Pour  cela  il 
choisit  le  chant  alors  en  usage  de  l'hymne 
de  saint  Jean-Baptiste,  Ut  queant  Iaxis,  dans 
lequel  chaque  demi-vers  commence  par  une 
curdc  différente,  chacune  de  ces  notes  ini- 
tiales «'élevant  d'un  degré  dans  l'étendue 
d'une  sixte  majeure.  Frappé  de  cette  remar- 
que, notre  théoricien  Imagina  que  l'exercice 
mnémonique  recommandé  par  Guido  aurait 
bien  plus  d'efficacité  si  l'on  pouvait  se  ser- 
vir de  l'exemple  cité  par  lui  comme  d'une 
clef  générale  des  intonations.  Pour  cela  il 
chercha  de  combien  de  manières,  ou,  pour 
parler  le  langage  d'aujourd'hui,  en  combien 
de  Ions  cette  mélodie  pouvait  être  notée 
sans  sortir  des  limites  du  système  diato- 
nique, le  seul  en  usage  alors.  Il  en  trouva 
trois  :1a  première  suivant  laquelle  le  chant 
commençait  à  la  parhypate  du  premier  té- 
Iracorde  ou  C-fa  ut,  pour  s'élever  jusqu'à  la 
uièse  a-la  mi  ré;  la  seconde  qui  partait  du 
iichanos  meson  ou  G-sot  ré  ut,  pour  monter 
è  la  note  diezeugmenon  §-la  mi,  en  passant 
parla  paramèse  oub-mt,  ce  qui  correspondait 
an  système  disjoint  des  anciens  ;  la  troi- 
sième enfin,  qui  s'étendait  de  la  parhypate 
du  second  tétracorde  F  fa  ut  à  la  note  sy- 
nemœéoôn  d-la  sot  ré,  en  passant  par  la  trite 
syoeroménôn  ou  b-fa,  représentait  ainsi  le 

(755)  i  Le  plain-chant,  à  son  origine,  ne  fut  et  ne 
put  être  qu'une  appropriation  de  la  musique  des 
anciens  aux  besoins  du  culte  catholique;  c'est  donc 
dans  les  principes  de  celle  musique  qu'il  faut  chercher 
If  s  règles  du  ehanl  grégorien.  Or,  le  système  des 
Grecs  ne  reposait  pas,  comme  le  noire,  sur  l'échelle 
de  l'octave  se  reproduisant  indélinimenl  toujours 
semblable  à  elle-même;  mais  il  avait  pour  hase 
l'emploi  répété  du  léirarorde.  El,  bien  que  les  an- 
ciens eussent  remarqué  la  consonnance  des  sons  re- 
produits à  foctave  (ce  qu'ils  appelaient  antiphonie  ; 
par  opposition  à  rhomophonit  qui  consistait  à  chan- 
ter à  l'unisson),  toutefois  ils  ne  considéraient  pas 
comme  liés  ensemble  par  l'unité' tous  les  sons  diato- 
niques qui  pouvaient  être  entendus  dans  l'intervalle 
d'une  octave.  Celle-ci  était  toujours  divisée  en  télra- 
cordes  :  or,  le  létracorde  ne  dépassait  jamais  l'éten- 
due d'une  quarte  juste,  quelle  que  fût  la  disposition 
intérieure  dès  tous  et  demi-tons  dout  il  était  com- 
posé; d'où  il  suit  que  l'intervalle  de  triton  n'existait 
pat  dans  ce  système.  Il  se  présentait  cependant  de 
bit  dans  ta  suite  des  létracordes;  mais  nous  allons 
voir  que  les  deux  noies  extrêmes  de  l'intervalle  n'a- 
vaient aucun  rapport  entre  elles. 

(a)  Eiprestloo  impropre. 
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système  conjoint.  En  outre,  comme  les  no- 
tes initiales  de  chacune  des  divisions  mé- 
lodiques de  cette  strophe  correspondaient 
dans  le  texte  a  une  syllabe  différente,  il 
était  naturel  que  chacune  de  ces  sjrlbj 
devint  un  point  de  rappel  que  la  mémoire 
se  rendait  familier  pour  s'en  servir  avec 
avantage  dans  la  pratique  du  chant.  Ainsi 
fut  créée  la  solmisation  de  Vhexaeorde  et  la 
main  harmonique,  qui  devaient  être  pendant 
plusieurs  siècles  le  premier  degré  des  étu- 
des musicales.  On  s'étonne  aujourd'hui  qu'un 
ait  pu  imaginer  et  conserver  pendant  un 
temps  si  long  un  système  qui  parait  contraire 
aux  principes  les  plus  vulgaires  de  la  logi- 
que, puisque  tout  en  reconnaissant  que 
I  échelle  musicale  était  composée  de  sept 
degrés,  il  ne  fournissait  réellement  que  six 
appellations  différentes; en  sorte  qu'il  y  avait 
nécessité  d'opérer  un  déplacement  continuel 
des  svllobes,  dont  plusieurs  servaient  ainsi 
pour  la  même  note,  alors  que  celle-ci  était 
invariablement  représentée  par  la  même 
clef.  On  donnait  ce  nom  aux  sent  premières 
lettres  do  l'alphabet  latin,  se  répétant  d'oc- 
tave en  octave,  sans  autre  modilicotion  que 
celle  de  la  forme  du  caractère,  qui  était  ma- 
juscule pour  la  première  octave,  minuscule 
pour  la  seconde  et  double  pour  la  troi- 
sième. La  contradiction  qui  semble  résul- 
ter de  la  fixité  de  ces  signes  et  de  la  varia- 
bilité des  syllabes  existait  également  dans  le 
système  grec,  ou  chaque  note  avait  un  nom 
différent  dans  l'ordre  de  construction  de  l'é- 
chelle, et  où  néanmoins  quatre  sylbbles 
étaient  seules  usitées  dans  la  solmisation. 
Maintenant,  si  l'on  suppose,  comme  il  nous 
semble  probable,  que  cette  dernière  méthoue 
avait  pénétré  dans  les  écoles  de  l'Occident  , 
la  facilité  avec  laquelle  le  nouveau  système 
se  propagea  n'a  plus  rien  qui  doive  surpren- 
dre. Lasimilitudede  cesdeuxsolmisalions,... 
est  un  fait  qui  aurait  dû  frapper  les  histo- 
riens de  la  musique  et  leur  faire  conclure 

Su'elles avaient  dû  naître  l'unede  l'autre  (755). 
ous  nous  étonnons  particulièrement  que 

c  En  effet,  les  létracon'es  se  surajoutaient  les  uns 
aux  autres  dedeux  manières.  Ilséiaient  À\\%  conjoints, 
lorsque  la  dernière  note  du  premier  était  la  première 
du  second;  comme  sol,  la,  si,  ut  —  ut,  ré,  mi,  (a; 
ou  si,  Ml,  ri,  mi,  —  mi,  fa,  sol.  la  :  dans  ce  cas,  il 
n'y  avait  jamais  de  triion.  On  les  uomniait  au  con- 
traire létracordes  ditjointt,  lorsque  la  première  note 
du  second  létracorde  était  plus  élevée  d'un  degré 
que  la  dernière  du  précédent  :  comme  uJ,  ri,  mi,  fa, 
—  toi,  la,  li,  ut  ;  ou  mi,  fa,  sol,  la,  —  si,  ut,  ri,  mi. 
Ainsi  lu  gamme  des  modernes  est  composée  de  deux 
lélracordes  ditjointt,  et  ce  n'est  que  dans  celle  com- 
binaison que  le  triton  peut  se  rencontrer. 

«  Les  anciens  employaient,  il  est  vrai,  les  létra- 
cordes ditjointt,  mais,  comme  en  passant  de  l'un  à 
l'autre,  ils  étaient  censés  moduler  (a),  changer  de 
système,  il  est  évident  que  la  fausse  quarte  ne  pou- 
vait se  faire  entendre  dans  une  même  déduction; 
avant  d'attaquer,  par  exemple  le  ti  de  notre  gamine 
d'ut,  il  fallait  avoir  lait  abstraction  de  fa,  dernière 
note  du  létracorde  inférieur.  Aussi  nous  pensons  que, 
pour  bien  entonner  la  gamme  entière,  il  faut,  après 
avoir  fait  résonner  le  fa,  le  séparer  mentalement  du 
toi  qui  suit,  pour  commencer  un  nouveau  létracorde. 
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M.  Fétis  (750),  dont  les  savantes  recherches 
ont  jeté  mie  si  vive  lumière  sur  I  histoiro 
des  tonalités,  n'ait  pas  tiré  parti  do  celte 
circonstance.  Peut-être  alors,  au  lieu  de  imi- 
ter les  muancesde  système  monstrueux  (757), 
eût-il  reconnu  que  ce  système,  loin  de  n'ê- 
tre qu'uno  conception  bizarre  sortie  de 
quelque  cerveau  solitaire,  fut  au  contraire 
un  développement  régulier  de  la  doctrine 
musicalo,  et  une  expression  juste  a  certains 
égards  de  la  constitution  tonale  de  l'art  au 
moyen  âge. 

«  Mais  avant  de  pousser  plus  loin  l'exa- 
men du  celte  question,  nous  allons  mettre 
sous  les  yeux  du  lecteur,  comme  nous  l'a- 
vons fait  pour  le  système  de  la  musique 

Grecque,  le  tableau  de  la  solmisation  par 
exacordes.  Nous  n'avons  pas  besoin  do 
faire  remarquer  l'analogie  de  ses  deux  ta- 
bleaux. La  seule  modification  que  présente 
Iv  suivant  h  l'égard  du  premier  est  l'addi- 
tion au  grave  d'une  corde  désignée  par  le 
r  ou  gamma,  addition  faussement  attribuée 
à  Uuidu  parles  écrivains  du  moyen  âge  et 
par  ceux  qui  les  ont  suivis.  Cette  nouvelle 
corde,  ajoutée  du  reste  antérieurement  à  la 
création  des  muances,  était  nécessaire  à  la 
formation  de  ce  système,  puisque  sans  elle 
le  premier  hexacorde  demeurerait  incom- 
plet. Comme  elle  représente  un  son  peu 
usité  dans  la  pratique,  elle  semblerait  avoir 
été  ajoutée  au  système  en  vue  d'une  solmi- 
sation tétracordalc  où  l'on  aurait  considéré 
le  télracorde  comme  composé  de  deux  tous, 
suivis  d'un  demi-ton,  tandis  que,  suivant 
l'exposition  d'Aristide  Quiutilien,  le  demi- 
ton  y  est  placé  entre  les  deux  tons;  cir- 
constance d'ailleurs  assez  indifférente  en 


Les  Grecs  avaient  bien  compris  celle  difllcnlté,  car 
ils  appelaient  ffucÇtvÇtf,  séparation ,  l'intervalle 
existant  entre  les  télracordes  disjoints.  Lors  donc 
qu'il  fallait,  dans  la  même  neurae,  frapper  succes- 
vcmeiit  les  deux  notes  fa  et  si,  il  y  avait  obligation 
d'altérer  une  note  de  l\in  des  deux,  télracordes  dis- 

joints  pour  les  rendre  conjoints  

i  Mais  puisqu'il  fallait,  dans  certains  cas,  altérer 
l'un  des  ilenx  sons  extrêmes  de  l'intervalle  du  triton 
sur  lequel  des  deux  devait  tomber  la  préférence?  Les 
Grecs  remarquèrent  sans  doute  que  tous  les  degrés 
diatoniques  de  leur  diagramme  ou  échelle  des  sons 
pouvaient  être  la  base  d'un  té  ira  cor.  le.  à  l'exception 
de  celui  qui  correspondait  à  notre  (a,  parce  qu'il 
rencontrait  le  «  qui  dépassait  la  quarte  juste.  Il  leur 
sembla  donc  naturel  île  donner  à  cette  nous  le  pri- 
vilège dont  jouissaient  toutes  ses  sieurs,  eu  créant, 
entre  le  la  et  le  si,  un  degré  intermédiaire  corres- 
pondant à  notre  «i  bémol.  D'ailleurs,  c'est  entre  ces 
deux  noies  que  se  faisait  la  séparation  des  létracor- 
des  disjoints  ;  autre  raison  de  placer  dans  cet  inter- 
valle l'altération  nécessaire  pour  corriger  le  triton. 
Telle  a  été  l'origine  de  notre  demi- ton  acciden- 
tel  


«  En  adoptant  ces  principes,  les  premiers  auteurs 
du  plain-cbant  reconnurent  qu'il  n'y  avait  dans  toute 
r  échelle  que  septsons  différents  qu'ils  désignèrent  par 
les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  A  B  C  DE  Y  G, 
correspondant  aux  mîtes  la  si  ut  ré  mi  fa  toi;  après  ces 
sept  signes,  si  le  chant  montait  plus  haut,  on  repro- 
duisait les  mêmes  lettres  dans  le  même  ordre,  mais 
eu  caractères  minuscules,  abedefg;  c'était  le 
second  beplacorde; enlin  le  troisième  se  marquait  aa, 
bb  ce,  etc.  Or,  il  arriva  que  le  s  minuscule  cor.x't»- 
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elle-même,  mais  qui  aurait  pu  n'être  pas 
sans  nilluence  sur  la  transformation  de  la 
solmisalion.  Quant  à  l'addition  d'un  cin- 
quième télracorde  sur  aigu,  mentionné  par 
tous  les  auteurs  du  moyen  Age,  nous  n'a- 
vons pas  cru  devoir  le  reproduire  dans  ce 
tableau,  attendu  qu'il  ne  modifie  en  rien  la 
constitution  tonale,  et  qu'il  a  même  disparu 
dnns  la  pratique  actuelle  du  chattl  ecclé- 
siastique. 


ta 
sol 


mi 
ré 
ut 


P 
I» 


nmlail  an  degré  sur  lequel  les  anciens  avaient  éla- 
ili  l'altération  qui  servait  à  joindre  ou  à  séparer  les 
létracor  lcs.  Il  fut  convenu,  en  conséquence,  que  ce 
b  serait  écrit  tantôt  rond,  a,  tantôt  carré  R,  selon 
que  le  ton  devait  être  plus  haut  ou  plus  bas  d'un 

demi-ton.  Voiut  le  b  mol  

«  Guido  d'Arexxo  ne  change*  rien  au  fond  du  sys- 
tème; il  n'inventa  qu'une  nouvelle  méthode  de  sol- 
misation. Son  hexacorde  revient  au  contraire,  par  le 
fait,  a  l'échelle  tclracordale;  car  ses  divers  hexacor- 
des  ne  se  surajoutaient  pas  1rs  uns  a  la  suite  des 
autres;  mais  ils  faisaient  des  reprises  sur  eux-mê- 
mes pour  recommencer  sur  les  lettres  qui  servaient 
de  base  aux  télracordes,  soit  conjoints,  soit  dit- 
joints  D'où  il  est  facile  de  conclure  qu'avec  des 

noms  différents  c'était  toujours  l'échelle  des  anciens, 
où  l'on  ne  trouvait  qu'un  seul  demi-ton  accidentel, 
le  si  b,  dans  l'octave  des  sons  aigus....  >  (Du  demi- 
ton  dans  le  ptain-chanl,  par  M.  A. -M.  David,  arclii- 
prôtre  de  la  cathédrale  d'Agen;  dans  la  Revue  de  ta 
muiiq.  relig  ,  sept.  1845,  pp.  373-376.) 

(756)  Cependant  M.  Fétis,  en  remarquant  que  le 
dernier  degré  du  premier  télracorde  devenait  par  la 
conjonction,  le  premier  degré  du  télracorde  suivant, 
a  dit,  Heeue  musk.  loin.  Il,  p.  385  :  <  Ce  change- 
ment de  létrarorde  a  beaucoup  d'analogie  avec  les 
muances  du  plain-chant  ;  car,  quoique  Guy  d'Arexxo 
ait  basé  son  système  sur  l'hexacorde,  il  a  clé  obligé 
de  remonter  par  ses  muances  dans  Ixsotmisnlion  par 
télracordes,  toutes  les  fois  que  le  chant  sort  de» 
bornes  de  l'hexacorde.  »  Donc  l'analogie  des  deux 
systèmes  n'a  pas  échappé  à  M.  Félis. 

(757)  lléiume  philosophique  cm  téle  de.  la  Biogra- 
phie des  muskiens,  cl  pastim. 
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«  Nous  nous  trouvonsobligés  do  revenir,  à 
propos  de  la  solmisation,  sur  l'emploi  du  de- 
mi-ton selon  les  principes  de  l'ancienne  tona- 
lité. Dans  les  deux  tableaux  que  nous  avons 
représentés,  celui  du  système  grec  et  celui  du 
système  ecclésiastique,  on  a  remarqué  celle 
rspèce  debifurcalionqui  commence  a  la  mèse 
ouo-/n  mi  rV,ouvrantainsi  une  double  voie  à 
la  modulation. selon  que  celle-ci  procède  par 
lélracorde  conjoint  ou  disjoint,  a  partir  de 
celle  môme  cordp,  ou  pour  parler  le  lan- 
gage des  théoriciens  du  moyen  âge,  selon 
que  Ton  suit  la  déduction  de  b  mol  ou  celle 
de  6  quarre.  On  sait  que,  dans  l'ancienne 
notation,  les  signes  dub  et  du  I»,  qui  ser- 
vaient respectivement  d'enseigne  à  ces  deux 
routes,  demeuraient  le  plus  souvent  sous- 
entendus;  en  sorte  que  la  connaissance  de 
la  tonalité  pouvait  seule  guider  le  chantre. 
Pour  celui  qui  manquait  d'une  profonde 
instruction  théorique,  le  mécanisme  de  la 
solmisation  suppléait  au  défaut  des  signes. 
Arrivé  à  la  mèse,  qui  forme  la  limite  aiguë 
de  rhuxacor.de  de  nature  (ainsi  appelé  parce 
qu'il  ne  renferme  ni  b  ni  b),  le  chantre  qui 
possédai l  bien  la  main,  savait  qu'il  devait 
passer  à  l'hexacordedeè  mol  ou  de  6  quarre, 
selon  que  le  chant  s'élevait  ou  non  au-des- 
sus de  C-sol,  fa,  ut,  ou  selon  qu'il  retom- 
bait ou  non  sur  le  F-/a,  ut.  Aujourd'hui  que 
ce  mécanisme  n'est  plus  qu'un  point  d'éru- 
dition, les  chantres,  chez  lesquels  d'ailleurs, 
le  sentaient  de  la  tonalité  ecclésiastique 
est  émoussé  par  l'habitude  qu'ils  ont  d'en- 
tendre et  d'exécuter  ia  musique  moderne, 
n'ont  plus  d'autre  guide  qu'une  routine 
aveuglu  qui  ue  leur  fournit  aucun  secours 
lorsqu'ils  se  trouvent  en  présence  d'une 
mélodie  qui  ne  leur  est  pas  familière.  On 
pourrait  dater  la  décadence  du  plain-chant 
de  l'époque  â  laquelle  on  a  abandonné  l'é- 
tude des  muances.  Maintenant,  si  nous 
comparons  cette  méthode  avec  la  solmisa- 
tion grecque,  nous  trouverons  entre  ces 
deux  systèmes  de  nombreux  points  de 
contact.  Les  syllabes  «,  to,  t«,  t«  corres- 
pondent exactement  aux  syllabes  modernes 
réf  mi,  fa,  sot,  auxquelles  Doni  proposait  de 
se  borner  pour  I  exercice  de  la  solmisa- 
tion (758);  en  comparant  entre  eux  nos 
deux  tableaux,  on  verra  que  ces  syllabes  se 
retrouvent  constamment  aux  mêmes  en- 
droits. Il  est  vrai  que  le  système  grec  ne 
présentait  aucun  cas  de  muance,  c'est-à-dire 
de  dénomination  double  ou  triple  de  la 
même  note,  sinon  dans  les  cordes  qui  ap- 
partenaient à  la  fois  aux  tétracordes  con- 
joints et  disjoints;  mais  les  muances  elles- 
mêmes  furent  un  perfectionnement  du  sys- 
tème, en  ce  qu'elles  faisaient  très-bien  aper- 
cevoir les  différentes  fonctions  que  remplit 
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une  même  note,  suivant  le  progrès  de  la 
mélodie.  Au  resle,  la  méthode  des  muances 
ne  détruisit  pas  la  solmisation  télracordale. 
J.-J.  Rousseau  (759)  affirme  qu'elle  s'était 
conservée  en  Angleterre.  P.  Maillart,  dans 
son  livre  Des  tons,  publié  en  1610,  parle 
aussi  d'une  solmisation  h  quatre  syllabes 
qui  s'était  répandue  de  son  temps  en  Bel- 
gique. Nous  avons  parlé  plus  haut  de  la 
réforme  proposée  par  Doni.  Deux  autres 
théoriciens  du  xvn'  siècle,  Jumilhac  (760) 
et  J.  Millet  (761),  exposent  de  semblables 
procédés,  que  leurs  défenseurs  s'efforçaient 
de  faire  prévaloir  sur  la  méthode  des 
muances,  et  qui  n'étaient  en  réalité  qu'un 
système  de  muances  encore  plus  compli- 
qué. Il  est  difficile  de  ne  pas  tirer  de  tous 
•ces  faits  une  présomption  en  faveur  de 
l'existence  de  l'ancienne  solmisation  télra- 
cordale dans  les  contrées  européennes.  Un 
fait  curieux,  qui  prouve  jusqu'à  quel  point 
on  regardait  les  muances  comme  inhérentes 
à  la  tonalité  elle-même,  c'est  que,  des  di- 
vers systèmes  de  solmisation  qui  furent 
imaginés  pendant  le  moyen  Age,  on  n'en 
trouve  aucun  qui  s'exemptât  de  cette  lot 
incommode,  si  toutefois  on  doit  considérer 
comme  une  véritable  diversité  de  système 
l'emploi  de  syllabes  différentes  choisies  ar- 
bitrairement. Un  passage  de  J.  Cotton  nous 
montre  qu'à  l'époque  même  où  la  méthode 
de  l'hexacorde  paraît  avoir  pris  naissance, 
les  syllabes  ut,  ré,  mi,  etc.,  usitées  en 
France,  en  Angleterre,  en  Allemagne,  ne 
l'étaient  point  eu  Italie,  où  d'autres  tenaient 
leur  place  (762);  fait  que  M.  Fétis  n'a  point 
oublié  de  relever,  pour  décharger  Guy  d'A- 
rezzo  de  la  responsabilité  du  système  des 
muances.  Ces  syllabes  usitées  en  Italie 
étaient  sans  doute  celles  dont  parle  Burlius. 
dans  un  livre  imprimé  en  1487,  et  qu'il  d't 
avoir  lues  à  la  (in  d'un  manuscrit  de  Boèce. 
Ce  sont  les  suivantes  :  tri,  pro,  de,  nos,  f% 
ad.  Nous  les  avons  retrouvées  dans  la  com- 
pilation anonyme  du  Mont-Cassin,  qui  donne 
également  les  syllabes  ordinaires,  et  de  plus 
celles-ci  :  an,  chi,  tho,  gen,  mi,  lux.  Il  est 
difficile  de  deviner  le  motif  qui  a  fait  pro- 
poser l'adoption  de  pareilles  syllabes,  beau- 
coup moins  harmonieuses  que  celles  que  le 
hasard  avait  fait  trouver  dans  l'hymne  de 
saint  Jean;  la  popularité  de  cette  pièce 
était  encore  un  motif  de  préférence  en  leur 
faveur.  Mais  le  succès  de  l'invention  Gt 
naître  la  contrefaçon,  ainsi  qu'il  arrive 
d'ordinaire;  et  pour  qu'il  ne  manquât  rien 
à  celle-ci,  les  nouvelles  syllabes  furent  en- 
châssées dans  de  prétendus  vers,  auxquels 
on  s'efforça    d'appliquer  la  mélodie  de 
l'hymne.  En  voici  quelques-uns,  toujours 
d'après  le  manuscrit  du  Mont-Cassin: 


(758)  Loeo  cit. 

(759)  Dict.  de  musique. 

(7tiU)  La  sciente  et  la  pratique  du  plain-chant, 
IG7*. 

(7fil)  Directoire  du  chant  grégorien,  1666. 
(76Î)  i  Se*  smU  syllabn:  qnas  ad  npu»  niusicx  as- 
fou.iiuu».  divers*  quidcui  apud  diveisos,  veruin 


Angtî,  Francigena»,  Alemanni  hisutunliir  :  ut,  ré...; 
ltah  aulem  alias  hatienl,  qnas  qui  uosse  desiderata 
sliptilenlur  ab  ipsis.  •  (C.  1.) 

(763)  «  Celle  strophe  se  lit  avec  son  chani  dans  on 
manuscrit  irét-ancien  de  Guy  d'Arexxo,  conservé 
dans  la  bibliothèque  de  l'Oratoire  à  Rome.  • 
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Tainum  ei  nniim  pao  nobis  mi&eris 
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Deuiii  precemur  csos  puris  roeniibus,  «le.  (763). 
ou  bien  : 

Asie  solem  et  lunam  Melcnisedech  saeer,  etc. 

«  Il  faut  arriver  jusqu'au  xvr  siècle  pour 
être  témoin  des  premières  tentatives  faites 
contre  un  système  que  protégeaient  et  sa 
longue  existence  et  le  nom  de  son  auteur 
présumé.  B^jà,  en  1487,  Nicolas  Burtius  (76i) 
attaquait  avec  la  dernière  violence  l'Espa- 
gnol Ramis,  qui,  dès  1482  765),  avait  proposé 
de  substituer  aux  anciennes  syllabes  celles 
que  renferme  la  phrase  suivante  :  PtalUtur 
per  vocet  istas.  Plus  tard,  vers  1547,  un  mu- 
sicien belge  nommé  Hubert  Waèlrant  éta- 
blit à  Anvers  une  école  de  musique  dans 
laquelle  on  croit  qu'il  remplaça  les  six  sylla- 
bes ordinaires  par  ces  sept  autres  :  bo,  ce, 
di,  ga,  lo,  tna,  ni.  Cette  méthode,  qui  se 
répandit  en  Belgique  où  on  la  désignait  sous 
le  nom  de  bocéditation,  fut  reprise  et  défen- 
due en  159V,  par  Seth  Calvisius,  dans  son 
livre  intitulé  Compendium  mu$icum,  qui  eut 
une  seconde  édition  en  1602.  Celte  môme 
année  fut  publiée  la  Mutathena,  du  Flamand 
Henri  Van  Putte  (766),  qui  avait  déjà  paru  à 
Milan,  quatre  ans  auparavant,  sous  le  titre 
ûeModulata  Pallas.  L'auteur  de  ce  livre  dé- 
montre clairement  l'imperfection  du  système 
des  rouannes,  et  propose  l'adoption  d'une 
nouvelle  syllabe  qu'il  nomme  ot,  laquelle, 
jointe  aux  six  premières,  complète  la  série 
de  l'.échelle  musicale.  11  parait  se  donner 
pour  l'inventeur  de  cette  méthode  (767),  qui 
avait  déjà  été  mise  en  pratique  par  Waëlranl 
et  par  d'autres.  Car  le  changement  de  sol- 
misalion  ne  consiste  point  dans  l'adoption 
d'une  nouvelle  série  de  syllabes  forgées  par 
le  caprice,  mais  bien  dans  la  substitution  du 
septénaire  à  l'hexacorde.  Aussi  passerons- 
nous  légèrement  sur  les  diverses  dénomina- 
tions que  l'on  a  proposées  pour  la  septième 
note.  La  syllabe  ai,  qui  lui  est  demeurée 
alToctée,  parait  avoir  été  employée  pour  la 
première  fois  par  un  Flamand,  nommé  An- 
selme, contemporain  de  Waëlrant,  et  qui 
dispute  à  celui-ci  l'honneur  d'avoir  simplifié 
lasolmisation.  C'est  du  moins  le  témoignage 
de  Zacconi,  dans  un  ouvrage  publié  en  1622. 
Le  mémo  écrivain  altribuo  à  Anselme  un 
nouveau  perfectionnement  qui  n'est  pas  sans 
importance  :  nous  voulons  parler  de  l'intro- 
duction d'une  syllabe  particulière  servant  à 
désigner  le  septième  degré  lorsqu'il  est 
affecté  du  6  mol,  tandis  qu'il  conservait  le 
nom  de  ai  lorsqu'on  chantait  par  6  quarre. 

t  (764)  t  Nicolai  Burlii  Parmensis....  opusculum  in- 
eipit,  cum  delVnsione  Guidonis  Areiim  ,  adversus 
Hyspaiitim  querodaui  veritalis  prevaricaiorem.  Bo- 
non.,  1487.  i 

(765)  De  mutica  traclatus,  site  mtuica  practica.  i 
Ronon.,  U82. 

(766)  <  Le  nom  de  cet  auteur,  traduit  par  lui- 
même  en  latin  Eryeiui  Puteanut  et  Dupuy  par  les 
Français,  a  donné  lieu  aux  plus  singulières  équivo- 
ques. Le  cardinal  Bona,  dans  son  livre  intitulé  De 
arnna  psalmodia  (c.  17,  $3,  n*  t),  faisant  l'histoire 
de  la  solraisalion,  et  venant  de  parler  de  Guy  d'A- 
reizo  auquel  il  attribue  l'invention  des  muances.  ar- 
rive au  réforuiateur  de  ce  système  dont  il  parle  en 


Ce  procédé  se  trouve  déjà  mentionné  dans  ta 
Cartella  di  musica,  publiée  en  1614,  par  le 
P.  Banchieri,Olivélain.  Plus  tard,  en  1636, 
le  P.  Mersenne  le  revendique  pour  un  mu- 
sicien français,  nommé  J.  Lemaire;  celui-ci 
aurait  donné  à  la  note  bémoliséo  le  nom  de 
xa,  qui  s'est  conservé  dans  les  écoles  do 
plain-chanl.On  voit  parla  quel'idéededistin- 
guer  par  des  syllabes  différentes  les  fonctions 
diverses  du  septième  degré,  selon  qu'il  était 
affecté  du  ou  du  t»,  est  presque  aussi  an- 
cienne que  l'addition  même  d'une  nouvelle 
syllabe  à  celles  qui  formaient  l'ancien  hexa- 
corde. 

«  Mais  ici  se  présente  une  question  : 
l'adoption  de  la  nouvelle  méthode  appelée 
gamme  du  ai  mit-elle  On  à  l'usage  des  muan- 
ces? Pour  comprendre  cette  question,  il  ne 
faut  pas  perdre  de  vue  lo  fait  que  nous  ve- 
nons d'exposer,  à  savoir  que  dans  l'origine 
il  ne  vint  a  l'idée  de  personne  que  l'on  pût, 
en  soltiant,  appliquer  une  seule  et  même 
syllabe  au  septième  degré,  que  celui-ci  fût 
inarqué  du  b  ou  du  b.  Tout  le  mécanisme  si 
compliqué  des  muances  ne  paraissait  créé 
que  pour  prévenir  cello  confusion  ;  on  avait 
voulu  obtenir  le  même  résultat  par  l'adjonc- 
tion des  syllabes  si  et  sa  (ou  xa).  Aussi, 
dans  le  système  de  ceux  qui  se  contentaient 
delà  première  de  ces  deux  syllabes,  continua- 
t-on  à  nommer  A»  le  septième  degré  de  l'échelle 
affectédu6mol,  etaiors  toutes  les  autres  notes 
changeaient  également  de  nom,  jusqu'à  la 
réapparition  du  6  quarre.  De  là  vint  l'usage 
de  ces  dénominations  que  l'on  trouve  encore 
dans  les  auteurs  du  xvm*  siècle  :  A  mi,  la, 
B  fa,  ai,  C  sol,  ut,  etc.  Jumilhac,  examinant 
les  différents  systèmes  de  solinisalion  en 
usage  de  son  temps,  refusait  le  nom  de 
gamme  sans  muances*  cette  dernière  méthode, 
parce  que  l'absence  d'une  syllabe  spéciale 

rmr  distinguer  le  b  du  Hy  donnait  naissance 
une  double  série  de  dénominations  tona- 
les, de  même  que  l'absence  de  la  septième 
syllabe  avait  autrefois  nécessité  la  création 
du  triple  rang  d'hexacordes.  L'addition  de 
ces  deux  syllabes  pouvait  suffire  dans  le 
plain-chant,  mais  non  dans  la  musique  mo- 
derne, où  tous  les  degrés  de  l'échelle  sont 
mobilisés  par  les  dièses  et  les  bémols  dont 
chacun  d'eux  peut  être  affecté.  On  se  borna 
donc  aux  sept  syllabes  indicatives  de  l'é- 
chelle diatonique,  et  l'on  convint  de  solfier 
chaque  note  de  la  gamme  par  sa  syllabe 
respective,  sans  avoir  égard  aux  signes  d'al- 
térations dont  cette  note  pouvait  être  mar- 
ées termes  :  c  Hoc  iltm  saculo,  Erycius  Piitcanus, 
vir  eruditissiuiiis,  etc.  i  Rousseau,  traduisant  mal 
les  premiers  mots  de  celte  phrase,  s'est  imaginé 

Su'elle  parlait  d'uu  auteur  contemporain  de  Guy 
'Arexzo,  et  différent  de  Van  Putte  auquel  il  avait 
déjà  attribué  l'adjonction  de  la  septième  syllabe  ; 
tandis  que  le  cardinal  n'entend  parler  que  de  son 
propre  siècle.  Ce  n'est  pas  tout:  l'abbé  Poisson,  dans 
son  Traité  de  plain-chant,  se  fondant  sur  le  même 
passage,  laisse  indécise  la  question  de  savoir  si  l'hon- 
neur de  celle  réforme  appartient  à  Van  Puite,  a  Ery- 
cius Puteanns  ou  à  M.  Dupiiy  !  > 

(767)        Viam  hanenovam  aperuisse,  slyli  acu- 

iniuc  coxquasse,  etc,  etc.  (Mutatltcna,  p.  Ml),  t 
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2 uée,  non  plus  qu'à  l'arma lure  de  la  clef, 
e  D'est  pas  qu'on  n'ait  proposé  plusieurs 
fois  de  nouvelles  syllabes,  oui,  s'appliquant 
a  chaque  degré  de  l'échelle  chromatique, 
prévinssent  cette  confusion.  Le  premier 
système  de  solmisation  chromatique  paraît 
avoir  été  imaginé,  en  1659,  par  un  théori- 
cien allemand  nommé  Uibel  (768).  Le  même 
projet  a  été  reproduit  plusieurs  fois,  mais 
sans  succès.  De  nos  jours  plusieurs  profes- 
seurs font  usage  de  la  solmisation  chromati- 
que; et  l'on  doit  convenir  que  leur  procédé 
est  justifié  par  la  nature  de  la  musique 
actuelle,  qui  se  surcharge  tous  les  jours 
davantage  de  transitions  et  de  modulations 
compliquées. 

«  Pour  compléter  l'histoire  de  la  solmisa- 
tion, il  faudrait  faire  connaître  les  discussions 
auxquelles  a  donné  lieu  le  changement  opéré 
dans  celte  partie  de  l'enseignement  par  la 
destruction  des  m  nonces.  Ces  discussions 
commeucèrent  en  Allemagne.  Seth  Calvi- 
sius,  que  nous  avons  vu  entrer  dès  159i 
dans  la  voie  nouvelle,  publiait  en  1611, 
dans  son  Exercilatio  musicœ  tertio,  une  dé- 
fense péremptoire  de  sa  méthode,  qui  avait 
été  attaquée  par  Hùbmeier  (769).  Néanmoins, 
la  dispute  n'était  pas  finie,  car  nous  la  voyons 
recommencer  plus  d'un  siècle  après,  entre 
Mattheson  et  Buttsledt.  Ce  dernier,  défen- 
seur tardif  des  muances,  publia,  vers  1716, 
un  livre  intitulé  :  Ut,  ré,  mi,  fa,  toi,  la,  tota 
mutica,  auquel  son  adversaire  répondit  avec 
violence  dans  son  BeschiUxe  Orchester.  Mais 
déjà  cette  discussion  avait  perdu  son  inté- 
rêt ;  car  la  solmisation  par  les  syllabes  avait 
commencé  depuis  longtemps  à  disparaître 
des  écoles  allemandes,  où  elle  était  rempla- 
cée par  la  solmisation  par  lettres,  qui  est 
aujourd'hui  la  seule  en  usage  dans  ce  pays. 
Mattheson  en  attribue  la  propagation  à  un 
théologien  protestant  nommé  Pancrace  Cru- 
ger,  qui  mourut  en  16U,  après  avoir 
excité  contre  lui,  par  cette  innovation,  la 
haine  de  ses  confrères.  Au  reste,  l'origine  de 
cette  substitution,  et  en  même  témps  la 
raison  de  la  facilité  avec  laquelle  elle  paraît 
s'être  effectuée,  se  trouve  dans  l'usage,  par- 
ticulier à.  l'Allemagne,  de  la  tablature  ins- 
trumentale par  lettres,  usage  qui  dura  pen- 
dant la  plus  grande  partio  du  xvu*  siècle. 
Comme  la  connaissance  de  cette  solmisation 
est  nécessaire  pour  l'intelligence  des  ouvra- 
ges allemands,  nous  pensons  que  le  tableau 
suivant,  où  elle  est  figurée,  ne  sera  pas  sons 
intérêt. 


«  La  lettre  h  remplace,  comme  on  voit, 
le  b,  substitution  qui  s'explique  naturelle- 
ment par  la  ressemblance  de  co  dernier  signe 

/7C8)  iKurter  jedock  già,*lïtilier  Berichi  von  tien  eocibus  muùcatibus  ;  Brcmcn,  1659.  » 
(760)  i  Oisputatione$  qu<r$twnum  iliunrium ,  leu»,  1WW.  • 
(770)  «  Dans  la  collcciio  i  d:s  H inuï't-Horet.  » 


avec  l'A  de  l'écriture  gothique,  dont  l'usage 
s'est  conservé  au  delà  du  Rhin.  Ce  système 
s'est  complété  par  l'emploi  des  terminaisons 
i$  et  es,  qui,  jointes  à  chacune  des  lettres, 
indiquent  que  la  note  qu'elle  représente  est 
affectée  du  #  ou  du  b. 

«  En  Italie,  l'usage  des  muances  s'est  con- 
servé jusqu'à  ces  derniers  temps,  sans  autre 
changement  que  celui  de  la  syllabe  tu  en  do. 
Cette  solmisation  est  enseignée  dans  tous 
les  ouvrages  didactiques  publiés  dans  cette 
contrée  pendant  le  cours  du  xvui*  siècle. 
En  1743,  un  musicien  de  Sienne,  nommé 
Fr.  Provedi,  ayant  voulu  lui  substituer  la 
nouvelle  solmisation  qu'il  appelait  méthode 
d'Anselme,  eut  à  soutenir  une  polémique  à 
ce  sujet  avec  le  P.  Fausto  Fritelli,  maître  do 
chapelle  de  la  cathédrale.  Un  écrivain  du 
commencement  de  ce  siècle ,  C.  Gcrvasoni, 
dans  la  Scuola  di  musica,  que  Choron  a  re- 
produite dans  son  Encyclopédie  de  la  musi- 
que (770),  tout  en  reconnaissant  les  avanta- 
ges do  l'emploi  de  sept  syllabes  dans  la 
solmisation  de  la  musique  moderne,  reven- 
dique les  muances  pour  le  plain-chant  comme 
In  seule  méthode  do  solmisation  qui  lui 
convienne.  Cette  opinion,  qui  semblera 
moins  étrange  si  l'on  veut  bien  tenir  compte 
des  observations  que  nous  avons  présentées 
plus  haut,  est  soutenue  avec  vitrueur  dans 
uuo  dissertation  sur  le  chant  cc/ésiastiquo, 

Îubliée  il  y  a  deux  ou  trois  ans.  par  M.  l'abbé 
errigny-Pisone,  chanoine  théologal  do  la 
métropole  de  Naplos  ot  l'un  des  hommes  los 
plus  instruits  en  cotte  matière  que  l'on 
puisse  citer  en  Italie. 

«  Il  est  temps  do  tirer  quelques  conclu- 
sions de  cette  longue  exposition  de  faits  que 
nous  aurions  pu  étondre  encore  davantage, 
s'il  fût  été  dans  notre  intention  d'écrire  une 
histoire  complète  do  la  solmisation.  Ces 
conclusions  nous  ramèneront  aux  principes 
que  nous  avons  posés  en  commençant  ce 
travail.  Eu  premier  lieu,  nous  ferons  remar- 
quer à  ceux  oui  nous  ont  suivis  dans  l'expo- 
sition do  la  théorie  des  muances  combien 
un  pareil  système,  s'il  était  encore  pratiqué 
de  nos  jours,  serait  de  nature  à  justifier  les 
déclamations  ;de  ceux  qui  attribuent  à  l'im- 
perfection des  signes  et  des  méthodes  la 
dilliculté  qu'ils  trouvent  à  propager  l'ins- 
truction musicale.  Pendant  toute  la  durée 
du  moyen  Age,  cet  art  paraissait  défendu 
contre  les  invasions  do  la  multitude  par 
deux  barrières  qui  sont  encore  pour  nous 
des  obstacles  sérieux  h  la  connaissance  do  la 
musique  do  ce  temps-lè  :  les  muances  et  la 
notation  proportionnelle.  Ces  barrières  ont 
été  détruites,  mais  elles  n'ont  point  entraîné 
dans  leur  ruine  tout  le  reste  du  système 
dont  elles  faisaient  partie;  l'écriture  et  la 
nomenclature  musicale,  qui  sont  le  résultat 
du  travail  des  siècles,  se  sont  maintenues, 
tout  en  se  simplifiant.  Ceux  qui  voudraient 
aujourd'hui  renverser  ce  système  pour  lui 
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en  substituer  un  autre  qui  n'a  point  la  sanc- 
tion de  l'expérience,  combattraient  non-seu- 
lement contre  le  bon  sens  pratique,  mais 
encore  contre  le  bon  sons  do  l'histoire,  qui 
nous  montre  toujours  les  procédés  extérieurs 
de  l'art  en  parfaito  analogie  avec  sa  consti- 
tution intrinsèque.  En  second  lieu ,  nous 
avons  voulu  montrer  que  l'adoption  des 
muances,  et  leur  conservation  pendant  une 
période  aussi  longue,  ne  fut  point  une  pure 
anomalie,  ainsi  qu'on  parait  généralement  le 
croire.  On  ne  nous  attribuera  point  la  pensée 
de  vouloir  ressusciter  ce  système,  dont  les 
inconvénients  sont  trop  manifestes  pour  que 
nous  ayons  besoin  de  les  énumérer.  L'exis- 
tence d'une  triple  nomenclature  tonale, 
dans  laquelle  il  fallait  choisir  les  syllabes 
convenables  au  passage  qu'on  voulait  solfier, 
formait,  dès  le  début  des  études  musicales, 
un  obstacle  qui  rendait  les  progrès  extrê- 
mement lents  et  pénibles  (771).  Mais,  d'un 
autre  coté,  elle  était  conforme  à  la  nature 
même  de  la  tonalité  sous  l'empire  de  la- 
quelle elle  avait  pris  naissance,  et  devenait, 
par  cela  même,  pour  les  musiciens  instruits, 
un  instrument  d  analyse  dont  ils  se  servaient 
avec  avantage  dans  l'application  souvent 
difficile  des  lois  de  cette  tonalité.  Il  faut  re- 
marquer, à  ce  sujet,  que  ces  lois  ne  so  for- 
mulent ordinairement  que  d'une  manière 
purement  empirique  dans  l'esprit  de  ceux 
qui  ne  connaissent  qu'une  seule  forme  d'art, 
attendu  que  c'est  seulement  par  la  compa- 
raison de  plusieurs  de  ces  formes  qu'il  est 
possible  de  caractériser  nettement  la  naturo 
de  chacune  d'elles.  Il  en  est  ainsi  des  deux 
tonalités  ecclésiastique  et  moderno  :  leur 
distinction  n'a  été  constatée  qu'après  coup 
par  la  science,  et  n'est  pas  même  aujour- 
d'hui un  fait  vulgairement  reconnu.  La 
création  de  la  tonalité  moderne,  opérée, 
vers  la  Gn  du  xvi'  siècle,  par  l'invention  de 
l'harmonie  dissonante,  en  changeant  les 
rapports  des  sons  entre  eux,  a  profondément 
modifié  la  constitution  de  l'échelle  musicale, 
tout  en  respectant  néanmoins  les  bases  ma- 
thématiques sur  lesquelles  elle  était  fondée. 
M.  Fétis  a  le  premier  constaté  cette  ré- 
volution; et  la  reconnaissance  d'un  fait 
aussi  important  dans  l'histoire  de  l'art,  et 
qui  était  demeuré  inaperçu  jusqu'alors,  ne 
jscra  pas  le  moindre  titre  aux  éloges  dont  la 
postérité  honorera  la  mémoire  de  ce  savant. 
À  la  lumière  qui  sort  de  cette  découverte, 
les  faits  de  l'histoire  apparaissent  dans  leur 
véritable  enchaînement,  et  s'expliquent  l'un 
par  l'autre  ;  et  c'est  en  nous  aidant  nous- 
même  que  nous  avons  cru  trouver  la  raison 
d'une  singularité  qu'on  avait  constatée  sans 
chercher  a  l'expliquer. 

«  En  effet,  il  est  assez  remarquable  que  les 
premières  tentatives  pour  changer  un  mode 
de  solmisation  consacré  par  la  pratique  de 


cinq  siècles  aient  eu  lieu  précisément  à 
à  l'époque  môme  où  tous  les  efforts  des 
artistes  tendaient  à  transformer  l'art  par  la 
tonalité;  transformation  d'abord  vaguement 
pressentie  par  les  compositeurs  de  musique 
populaire  de  la  seconde  moitié  du  xvi'  siècle, 
puis  complètement  réalisée  dans  les  der- 
nières années  de  ce  même  siècle  par  C.  Mon- 
teverde.  Les  combinaisons  harmoniques 
hasardées  par  ce  musicien  donnèrent  nais- 
sance à  la  note  sensible  qui  auparavant 
n'existait  pas,  puisque,  tous  les  accords 
étant  consonnauts,  aucune  loi  do  résolution 
n'obligeait  la  septième  note  è  monter  plutôt 
qu'à  descendre  ;  en  sorte  que  celte  septième 
note  ayant  une  fonction  parfaitement  ana- 
logue a  la  troisième,  qui  servait  à  former  io 
demi-ton  de  la  gamme,  il  paraissait  tout  à 
fait  logique  de  Jui  donner  le  même  nom. 
Les  appellations  syllabiques,  qui  formaient 
le  système  de  la  solmisation,  étaient  donc 
considérées  comme  servant  à  désigner  la 
fonction  particulière  de  chaque  note,  et  non 
point  son  degré  de  hauteur  relative  dans 
l'échelle.  Celui-ci  était  indiqué  par  la  lettre 
ou  clef  qui  était  invariable;  celle-là,  essen- 
tiellement variable,  au  contraire,  était  expri- 
mée par  l'une  des  deui  ou  trois  syllabes 
dont  chacune  de  ces  clefs  était  acecompa- 
gnée.  Ainsi  nous  sommes  ramenés  à  la  dis- 
tinction posée  au  commencement  de  cet 
article  relativement  aux  différentes  accep- 
tions du  root  tonalité.  On  voit  que  la  solmi- 
sation était  bien  l'expression  de  la  tonalité, 
si  l'on  entend  par  ce  mot  l'ensemble  des 
rapports  qui  existent  entre  les  divers  sons 
du  système  musical,  suivant  des  lois  qui 
assignent  à  chacun  de  ces  sons  une  fonction 
spéciale  dans  la  conduite  du  chant  ou  do 
l'harmonie.  Ces  fonctions  se  trouvant  abso- 
lument changées  par  les  nouvelles  décou- 
vertes, il  fut  nécessaire  de  changer  aussi 
les  noms  qui  leur  servaient  d'étiquettes. 
Mais  la  destination  de  la  solmisation  ne 
changea  point  pour  cela  ;  elle  continua 
d'être,  comme  par  le  passé,  l'expression  do 
la  tonalité,  c'est-à-dire  des  fonctions  des 
divers  degrés  de  l'échelle  et  de  leurs  affini- 
tés respectives,  telles  que  le  sentiment  des 
artistes  venait  de  les  constituer.  Ainsi  la 
note  sensible  reçut  le  nom  do  si,  sur  quel- 
que degré  de  1  échelle  qu'elle  se  trouvât 
portée  per  la  survenance  des  dièses  et  bé- 
mols, de  même  que  le  quatrième  degré  fut 
désigné  par  la  syllabe  fa.  Cette  règle,  qui 
laisse  subsister  la  nécessité  des  muances 
tout  en  la  restreignant,  est  constatée  par  le 
témoignage  de  tous  les  auteurs  du  xvu* 
siècle.  Elle  est  formulée  dans  les  termes 
suivants  par  Calvisius,  dans  l'ouvrage  dont 
nous  avons  parlé  plus  haut  :  «  Sylfabœ  si 
«  locus  stabilis  et  perpetnus  est  in  regulari 
«  quidem  systemate  .  in  clave  fcj  quadralo  ; 


(771)  «  Sens  illae  noue  sic  inventa  usure  sui  apud 
mu  si  eu  m  passim  gregem.  sed  lardum,  ailmcxlumrjue 

ilifficilcm  prxbenl  Videas  plerosque,  alque  indi- 

gneris,  bonam  aelatem  impendissc  huic  arti  ;  et  exi- 
tftiura  Uiueo  profecisse  perfetiis  aimi»  priusquaui 


islius  modi  leclione,  etc.  »  (Emc.  Pct.,  Mutalhena, 
p.  54.) 

.    (77i)  i  Exercilaii»  mutiez  ténia;  Lips.,  fGli, 
quxst.  quinia. 
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«  in  transposilo  vero,  nec  unquam  hœc 
■  ratio  vanatur,  nisi  |>adscripluu)  syliabam 
m  si  in  fa  mulet  (772).  a  Mais  il  arriva  bientôt 
que  les  relations  tonales  se  compliquèrent 
par  la  multitude  toujours  croissante  de 
dièses  et  de  bémols.  Si  on  se  fût  contenté 
de  placer  ces  signes  à  la  clef,  pour  indiquer 
le  changement  de  tonique,  le  système  de 
solmisalion,  pourvu  de  toutes  les  syllabes 
indicatives  de  l'ordre  diatonique,  eût  pu 
s'appliquer  à  une  musique  ainsi  faite,  pour- 
vu qu'un  nommât  invariablement  ul  la 
tonique,  sot  la  dominante,  etc.  Rousseau 
proposa  de  se  conformer  a  cette  méthode, 
qui  n'était,  au  reste,  que  la  conséquence 
obligée  de  son  nouveau  système  de  nota- 
tion, dans  lequel  chaque  degré  delà  gamme 
était  figuré  par  un  chiffre,  abstraction  faite 
de  la  position  de  la  tonique,  laquelle  était 
inscrite  une  fois  pour  toutes  en  tète  du 
morceau  (773).  Mais  pour  être  conséquent 
à  ce  système,  il  aurait  fallu  en  venir  à 
changer  le  nom  et  la  flgure  de  chaque  note, 
toutes  les  fois  qu'il  v  aurait  eu  changement 
de  (on.  Car  l'usage  des  clefs  armées  ne  s'in- 
troduisit dans  l'écriture  musicale,  que  lors- 
que la  multiplicité  des  modulations  fut  de- 
venue elle-même  une  des  conditions  ordi- 
naires de  l'art.  On  s'accoutuma  donc  à 
ne  plus  considérer  les  syllabes  comme  ex- 
primant des  fonctions  tonales,  comme  ne 
servant  qu'à  indiquer  la  situation  de  chaque 
note  du  grave  a  l'aigu  ;  et,  malgré  les  cri- 
tiques de  Rousseau,  celte  méthode  s'est 
perpétuée  jusqu'à  l'époque  actuelle.  Il  est 
certain  néanmoins  que  ces  critiques  étaient 
fondées, et  que  leurauleuraurailpuappliquer 
l'épithète  de  monstrueuse  à  notre  méthode 
de  solmisalion,  plus  justement  qu'on  ne  l'a 
fait  à  celle  des  mnances.  Car,  si  la  solmisa- 
lion n'est  qu'une  nomenclature  abrégée  des 
sons  qui  entrent  dans  le  système  musical, 
cette  nomenclature  doit  être  complète  ;  et 
elle  ne  saurait  l'être,  sans  présenter  une  dé- 
nomination spéciale  pour  chacun  des  degrés 
de  l'échelle,  soit  diatoniques,  soit  chroma- 
tiques, soit  même  enharmoniques,  qui  lous 
sont  appelés  à  jouer  un  rôle  dans  notre 
musique.  Or,  les  premiers  seulement  sont 
représentés  dans  la  solmisalion  actuelle , 
créée  à  une  époque  où  le  genre  diatonique 
était  seul  eu  usage.  De  nos  jours,  au  con- 
traire, où  la  musique  tend  à  accroître  sans 
cesse  la  fréquence  des  changements  de  ton, 
a  mettre  [en  rapport  des  sons  appartenant  à 
des  gammes  diverses,  il  serait  logique  de 
représenter  par  des  syllabes  toutes  Tes  notes 
de  la  gamme,  soit  naturelles,  soit  acci- 
dentelles. Nous  avons  vu  que  l'Allemagne 
est  depuis  longtemps  en  possession  d'uue 
semblable  méthode,  avantage  qu'elle  doit  à 

(775)  i  Dissertation  sur  la  mu  tique  moderne;  Paris, 
17*5.  Voy.  aussi  le  Dictionnaire  4e  musique,  vSo/- 
**r.  » 

(774)  L'auteur  s'appuie  sur  les  textes  suivants  : 
i  bonus  est  aeris  percussio  hidissolma  usque  ad 
audilum.  ,  (Uoet.,  lib.  i  Mus.  c.  3.)  —  «  Si  foret 
reruiu  omnium  qu.es,  nullusaudiium  bonus  ferirei; 
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la  tendance  particulière  du  génie  de  ses 
compositeurs  vers  une  harmonie  fortement 
dissonante  et  modulée,  qui  est  le  principe 
des  développements  extraordinaires  de  la 
musique  instrumentale  dans  ce  pays.  Les 
musiciens  qui  savent  unir  l'habitude  des 
considérations  théoriques  à  l'expérience  de 
l'enseignement,  pourront  examiner  si  la 
grammaire  musicale  réclame  chez  nous  un 
perfectionnement  de  celte  nature,  ou  si  la 
difficulté  qu'il  aurait  pour  but  de  prévenir 
dans  l'esprit  des  élèves  pourrait  être  levée 
au  moyen  d'un  au  Ire  procédé.  »  (Stépbbn 

SOMMIER.  —  «  Espèce  de  coffre  dont  la 
table  supérieure  est  percée  de  trous,  dans 
lesquels  se  place  l'oritice  des  tuyaux  d'un 
orgue  dont  le  registre  est  ouvert,  et  les  fait 
sonner  lorsque  l'organiste  ouvre  feur  sou- 
pape en  pressant  avec  les  doigts  les  touches 
qui  leur  correspondent.  »  (Ffcns.) 

SON.  —  t  Le  son  (parlant  en  général)  n'est 
autre  chose,  selon  Boèce,  qu'un  battement 
d'air  continué  jusques  au  sens  de  l'oùye 
sans  interruption  aucune...  11  est  produit  eu 
l'air  à  peu  près  de  la  mesme  façon  qu'un 
cercle  est  formé  dans  l'eau  par  le  jet  d'une 
pierre,  et  qu'il  y  est  augmenté  ou  estendu 
sans  aucune  discontinuation.  La  force  du  son 
est  d'autant  plus  grande,  qu'il  est  causé  par 
un  battement  d'air  plus  prompt  et  plus  vio- 
lent; et  ce  battement  est  plus  violent  lors- 
qu'on frappe  une  plus  grande  quantité  d'air 
en  mesme  temps.  Ses  deux  principales  pro- 
priétés sont  d'estre  grave  ou  aigu,  c'est-à-dire 
bas  ou  haut.  Sa  gravité  est  d'autant  plus 
grande  qu'il  se  fait  par  des  baltemens  plus 
tardifs  ;  et,  au  contraire,  il  est  d'autant  plus 
aigu  qu'il  est  forme  par  des  baltemens  plus 
vistes.  De  sorte  qu'un  son  qui  est  formé 
par  cent  baltemens  d'air  en  même  temps, 
sera  deux  fois  plus  aigu  que  celuy  qui  n'est 
causé  que  par  cinquante  baltemens.  Les 
sous  sont  l'objet  des  sens  de  l'oùye,  de 
mesme  que  les  couleurs  le  sont  de  celuy  de 
la  veùe,  les  saveurs  de  celuy  du  goust,  et 
les  odeurs  de  l'odorat  

«  Voilà  les  délinilions  des  sons.....  que  les 
philosophes  ont  accoutumé  de  donner.  Mais 
les  musiciens  en  matière  de  chaut  les  déu- 
nissent autrement,  et  disent  que  le  son  est 
une  chûte  de  voix  propre  à  la  mélodie  par 
le  rehaussement  ou  le  rabaissement  qu'on  eu 
peut  faire;  car  de  soy  il  ne  signifie  qu'une 
voix  qui  tient  ferme  sur  une  mesme  note, 
ou  une  continuation  de  voix  eu  mesme  estai, 
laquelle  toutes  fois  a  de  L'aptitude  pour  estre 
rehaussée  ou  rabaissée.  Le  son  est  à  l'égard 
du  chant  et  de  la  musique,  ce  qu'est  l'unité 
à  l'arithmétique,  le  point  à  la  géométrie,  et  le 
moment  au  temps.  Car  de  mesme  que  l'unilô 

id  au  ton»  fleret,  quoniam  ce&sanlibus  cuuciis  nulLa 
iiiler  se  res  pulsutn  cierent.  Ul  igilur  sil  vox  putsu 
opusesi  ;  se  cl  ul  sil  pu  I  su  s,  molus  necesse  esl.aulcce- 
dal  :  ut  ergo  sil  vox,  uiotum  esse  necesse  e»L  Sed 
oiniiis  motus  babei  in  se  tu  m  velociuiem  luiu  eiiam 
lardiiateui  ;  si  igilur  sil  tardas  in  pelleudo  molus, 
gravior  reddilur  sonus;  nani  ei  lard Uas  proxiiua 
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uc  fait  pas  le  nombre,  ny  le  point  la 
la  superficie  ou  le  corps,  ny  l'instant  le 
temps  :  mais  qu'ils  sont  seulement  les  prin- 
cipes ou  du  nombre,  ou  de  la  quantité,  ou 
du  temps;  ainsi  le  son  n'est  point  le  cbanl, 
mais  seulement  son  origine  ou  son  plus  petit 
commencement.  »  ILa  science  et  ta  pratique 
du  plain-chant,  par  Jumilhac,  part.  11,  chap.  1, 
pp.  28  et  29  [m]). 

Je  veux,  en  Unissant,  faire  une  observa- 
tion qui  aura  son  prix  auprès  de  certaines 
personnes.  Jumilhac  nous  adit  que  les  deux 
principales  propriétés  du  son  étaient  d'ôlre 
grave  et  aigu.  Mais  outre  le  son  grave  et  le  son 
aigu,  il  y  a  le  son  moyen.  Or, ces  trois  sons, 
le  grave,  le  moyen,  l'aigu,  avaient,  suivant 
des  auteurs  liturgiques,  une  signilication 
symbolique  relativement  aux  trois  ordres  de 
l'Eglise;  c'est  Hugues  de  Saint- Victor  qui  le 
dit  (in  Speculo,  lib.  i,  c.  3)  :  Voces  autem  gra- 
ves etacutœ,  et  superacutœ ,  innuunt  tribus 
modis  prœdicandum  esse  tribus  ordinibus  ec- 


DE  PLAIN-CHANT.  SOR 
igné,    Utilement  accordées  entre  elles.  La  princi 


Il  y  a  quelquefois  un  sens  plus  élevé 
dans  ces  assimilations.  Il  suffît  d'indiquer 
ces  derniers  aux  personnes  versées  dans  la 
lecture  des  lettres  chrétiennes  pour  leur 
faire  pénétrer  la  beauté  de  ces  rapports. 
f  SON  FÊR1AL.  —  On  appelait  ainsi,  dans 
l'Eglise  de  Kouen,  une  sonnerie  qui  annon- 
çait une  fête  de  trois  ou  de  neuf  leçons;  elle 
se  faisait  à  trois  cloches.  (Yoyag.  liturg., 
p.  381.) 

SONATE,  Soonatâ  m  chibsa.— Le  mot  de 
sonate  vient  de  suono,  suonare,  parce  que 
celte  pièce  est  exclusivement  composée  pour 
les  instruments.  La  sonate  est  le  type  de 
toutes  les  compositions  instrumentales.  Les 
quatuors,  quintettes,  septuors,  symphonies, 
ne  sont  que  de  grandes  sonates  écrites  pour 
divers  instruments  et  |>our  l'orchestre.  Il  est 
telles  sonates  de  Beethoven  qui,  pour  les 
proportions,  l'élévation  du  style,  les  déve- 
veloppements  ne  le  cèdent  en  rien  à  des 
symphonies.  Mais  la  sonate  dont  nous  vou- 
lons parler,  Ja  sonate  d'église  (di  chiesa) 
n'avait  pas  tout  à  fait  cette  forme  ;  elle  se 
composait  d'un  mouvement  grave  et  majes- 
tueux proportionné  à  la  gravité  du  lieu,  à 
la  suite  duquel  on  exécutait  une  fugue  d'un 
mouvement  plus  animé.  [Voy.  Bbossabd.) 

SONNERIE. —  Ou  appelle  aiusi  la  collec- 
tion des  cloches  qui  appartiennent  a  une 
église.  La  sonnerie  de  Notre-Dame  de  Rouen 
était  une  des  plus  belles.  Elle  se  composait 
de  douze  cloches  très-harmonieuses  et  par- 


pale,  qui  était  seule  dans  l'une  des  tours, 
s'appelait  George  d'Amboise,  parce  qu'elle 
avait  été  donnée  par  George  d'Amboise, 
archevêque  de  Rouen.  On  l'entendait  de  huit 
lieues  sur  la  rivière.  Elle  pesait  de  trente- 
six  à  quarante  milliers  (775).  Les  autres 
cloches  se  nommaient  Marie,  Robin  de  Lhuys, 
Us  Saints  Benoits,  etc.,  etc. 

11  y  avait  dans  le  chapitre  de  la  cathédrale 
une  grande  pancarte  intitulée  :  Déclaration 
de  la  sonnerie  ordinaire  de  f  église  de  Notre- 
Dame  de  Rouen,  ordonnée  en  chapitre  général 
l'an  1476,  dont  il  est  parlé  à  l'article  Bouttk- 
hobs.  Cette  déclaration  contenait  deux  ou 
trois  articles  dignes  d'être  observés,  et  qui 
pourront  aider  à  éclaircir  cei  laines  choses 
qu'on  ne  connaît  plus  présentement.  Les 
voici  :  «  Es  fêtes  triples  on  ne  sonne  l'heure 
de  complie.  En  toute  autre  fêle,  soit  de  trois 
leçons  ou  de  neuf,  ou  per  fer  tas,  entre  cinq 
et  six  heures  du  soir  se  fait  une  sonnerie  qui 
s'appelle  complie  et  doit  avoir  quaraute 
traits;  en  laquelle  il  y  a  deux  sons  :  le  pre- 
mier son,  soit  férial  ou  fêle  de  trois  h-çons 
ou  de  neuf  leçons,  se  fait  à  trois  cloches, 
Marie ,  Robin  de  Lhuys  et  un  des  Saints 
Benoits.  Le  second  son  sans  intervalle  depuis 
que  le  premier  est  sonné,  s'il  n'est  double, 
se  fait  à  une  seule  cloche  qui  se  nomme 
complie;  et  s'il  est  double,  avec  elle  sonne 
l'une  des  Saints  Benoits.  »  (Yoyag.  liturg.. 
pp.  380-381.) 

SONNETTE.  —  «  On  met  ordinairement 
une  sonnette  à  la  soufflerie  pour  avertir  le 
sonneur,  et  une  autre  qu'on  sonne  du  chœur 
pour  prévenir  l'organiste.  Il  vaut  mieux 
remplacer  celte  dernière  par  un  balancier 
qui  peut,  sans  bruit,  avertir  l'organiste  qu'il 
est  temps  de  terminer  son  morceau.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues  ;  Paris,  Roret,  1849, 
t.  111.) 

SONNEUR.  —  Qui  sonne  les  cloches.  — 
Campanarius,  eus t os  campanarii,  qui  campa- 
nas  pulsare  solet.  (Ap.  Vu  Cauge.) 

SORTIE.  —  On  appelle  ainsi  un  morceau 
à  elfet,  et  assez  bruyant  pour  l'ordinaire, 
que  l'organiste  joue  à  la  fin  de  la  messe, 
tandis  que  l'assemblée  des  fidèles  défile  peu 
è  peu  pour  gagner  les  portes.  La  sortie  est 
eu  quelque  sorte  Vite  missa  est  de  l'artiste. 
11  y  a  de  fort  belles  sorties  daus  le  Nouveau 
journal  d'orgue  de  M.  Lemmens. 

SORT1SATIO.  —  Ce  fut  le  nom  que  les 
théoriciens  donnèrent  è  un  déchant  impro- 
visé A  plusieurs  voix  ,  en  opposition  au  mot 


staiioni  est  ;  il*  gravitas  contigua  taciturnllati.  Velox 
vero  monts  acutain  voculam  praeslat.  >  (iWd.,  cap. 
1.)  —  «  Taie  enim  quiddam  fleri  consuevil  in  voci- 
bus,  quale  cura  paludibus  vei  quielis  a  qui*,  jacluni 
connut  jaciiur  saxum;  primant  enim  in  parvissimuni 
orbem  undam  colligit,  deiude  majoribu6  orbibus  un- 
darum  globos  spargii,  alque  co  usque,  dura  faligatus 
motus  ab  elicieudis  fluciibus  conquiescal;  semper- 
qne  poslerior  et  major  undula  pulsu  debiliore  dif- 
ftiuditur.  QihmI  si  quid  ail,  quod  crescentes  undas 
possii  ouendere.slaiim  moius  illc  reverlilur,  et  quasi 
ad  anlrum  unde  profectus  tuerai,  eisdem  uudolis  ro- 
tuudalur.  lia  igitur  cum  aer  pulsus  fecerit  sonuoi, 


pellit  alium  proximum,  et  quodam  modo  rotundum 
flucium  aeris  cict,  i laque  diffumlilur,ei  omnium  cir- 
curastaniium  lecit  audiiuin;  alque  illi  est  obscurior 
vox,  qui  longius  sieierit,  quoniam  ad  eu  m  debilior 
pulsi  aeris  uuda  perveuit.  »  (Ibid.,  cap.  14.) 

(775)  Celte  cloche  était  placée  dans  la  belle  tour 
de  droite,  baule  de  i30  pieds,  appelée  la  Tour  de 
beurre,  comme  à  Bourges,  parce  qu'elle  fût  bâtie  des 
deniers  donnés  par  les  lideles  pour  la  permission 
d'user  du  beurre  et  du  laii  en  carême.  Ce  que  leur 
accorda  le  Pape  Innocent  Vlll  aux  instances  du  car- 
dinal d'Esioui  ville,  archevêque  de  Rouen. 
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contrepoint  (punclum  contra  punclum),  pour 
montrer  probablement  quo  ce  dédiant,  ainsi 
improvisé,  était  en  quelque  sorle  deviné,  ce 
que  signifiait  le  verbe  sortisser,  pro  divi- 
nare,  prœsagire,  dit  Du  Cange  :  Lequel  sub- 
til homme  soi  lissait  bien  tout  ce  qui  leur 
en  advint. 

SOTTE  VOCE.  —  t  Ces  mots  écrits  dans 
la  musique  indiquent  un  mode  d'exécution 
ri  demi-voix  ou  à  demi-jeu,  c'est-à-dire  avec 
peu  d'intensité  do  son.  *  (Fêtis.) 

SOUFFLERIE.  —  On  lit  dans  la  Notice  sur 
la  facture  d'orgues  par  M.  Danjou  (Paris, 
lïftk)  .  «  Un  ou  plusieurs  réservoirs  s'éle- 
vant  horizontalement  et  alimentés  par  deux 
pompes  dont  le  jeu  est  alternatif,  et  qui 
fonctionnent  par  le  va-et-vient  d'une  seule 
bascule,  tel  est  le  système  qui  a  remplacé 
l'ancien  mode  de  soufflerie,  avec  avantage 
pour  la  solidité  de  la  soufflerie  et  pour  l'é- 
galité du  veut.  Plusieurs  perfectionnements 
de  détails  ont  été  apportés  dans  la  maison 
Daublaine-Callinet  à  ce  mode  de  soufflerie, 
qui  est  emprunté  aux  orgues  d'Angleterre, 
où  il  est  eu  usage  depuis  assez  longtemps* 
Ces  perfectionnements  consistent  :  1°  dans 
un  appareil  destiné  à  neutraliser  les  secous- 
ses ;  2"  dans  un  moyen  d'opérer  intérieur 
rement  la  décharge  du  trop-plein  du  vent; 
3*  dans  la  possibilité  de  réunir  dans  un 
même  réservoir  de  l'air  dont  la  pression  est 
diirérente.  » 

—  «  On  nomme  la  soufflerie  de  l'or» 
gue ,  non-seulement  l'ensemble  d'un  cer- 
laiu  nombre  de  soufflets  pour  fournir  le  vent 
nécessaire  à  l'orgue,  mais  encore  le  lieu  où 
l'on  place  les  soufflets.  Ce  lieu  doit  être 
le  plus  près  de  l'orgue  qu'il  est  possible,  et 
garanti  des  excès  des  températures  de  l'air, 
comme  du  froid  excessif,  des  grandes  cha- 
leurs et  de  l'humidité. — La  soufflurie  se  com- 
pose de  plusieurs  gros  soufflets,  depuis  deux 
jusqu'à  douze  ou  quatorze  soufflets,  selon  la 
«maillé  de  l'orgue,  lesquels  un  homme  et 
quelquefois  deux  font  jouer  continuelle- 
ment, tandis  que  l'organiste  touche,  ce  qui 
fournit  au  sommier  tout  le  vent  qu'il  dé- 
pense à  faire  parler  les  tuyaux.  «  (Mnn.  du 
facteur  d'orgues  ;  Encycl.  lioret,  t.  I",  p.  90 
et  136.) 

Empruntons  maintenant  à  M.  J.  Régnier 
uelques  détails  sur  l'histoire  de  la  souf- 
erie 

«  Dès  le  it*  siècle,  saint  Augustin,  dans 
son  commentaire  sur  le  psaume  lvi,  parle 
de  la  soufflerie  adaptée  à  l'orgue,  au  grand 
nrgue  :  Istud  organum  dicilur  quod  est  grande 
et  mflatur  follibus...  Cet  ordre  pneumatique 
semble  d'après  l'histoire  une  innovation  qui 
vient  faire  concurrence  à  l'orgue  hydrauli- 
que ou  à  vapeur  établi  dans  le  monde,  dès 
le  temps  de  Plolémée  Evergète,  c'est-à-dire 
un  siècle  et  demi  environ  avant  l'ère  chré- 
tienne. On  trouve  des  traces  de  l'hydraule 
ou  orgue  à  eau  un  siècle  après,  sous  Néron; 
le  poète  Cornélius-Sévère  eu  parle  dans  son 
Etna.  Au  H'  siècle ,  Tertullien  le  cite  avec 
admiration  dans  sou  quatrième  chapitre  sur 
\'A>ne.  Cliiudieu  lui  trouve  une  place  dans 
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les  vers  de  son  Panégyrique  de  Théodose, 
dont  il  était  contemporain.  Cependant  l'or- 
gue hydraulique  soutient  dans  la  poésie  la 
rivalité  que  lui  fait  en  prose,  el  que  va  lui 
faire  en  sculpture,  l'orgue  à  soufflerie  ;  car, 
au  iv*  siècle  toujours,  Porphyre  Optatien 
célèbre  l'hydraule  en  vers  allongés  graduel- 
lement, ou,  comme  on  dit,  ranges  eu  tuyaux 
d'orgue.  Un  obélisque  du  v*  siècle,  dit-on» 
et  dont  Rottée  de  Toulmon  a  publié. h-  pre- 
mier le  dessin  rapporté  de  Constan-tinople 
par  M.  Texier,  continue  le  témoignage  de 
saint  Augustin,  el  représenta  une  soufflerie 
primitive  :  deux  orgues,  posés  aux  extrémi- 
tés d'une  galerie  sur  laquelle  dansent  les 
bayadères  du  temps,  sont  animés  chacun 
par  une  sorle  de  soufflet  de  forge,  sur  les  plis 
dmpiel  sont  montés  deux  hommes  qui  s'ap- 
prêtent à  le  fouler.  On  voit  que  le  Kalcant 
des  Allemands  ne  date  pas  d  nier.  Un  siècle 
après,  Cassiodore  continue  le  témoignage 
tle  saint  Augustin  sur  l'orgue  à  soufflets; 
tandis  que  saint  Jean  Chrysostome,  contem- 
porain du  saint  Augustin,  a  fait  voir  dans 
son  exposition  du  psaume  tut,  la  vogue 
(m'obtient  dans  les  théâtres  et  les  cirques 
1  orgue  au  contraire  sans  soufflets,  l'orgue 
hydraulique  quo  Marlianus  Capella,  pofttfl 
du  V  siècle,  déclarera  établi  partout  :  H  y- 
draulas  per  totum  orbem  inveni.  Du  vin*  siè- 
cle date  le  premier  orgue  posé  en  France 
dans  une  église  par  le  roi  Pépin,  à  qui  l'a- 
vait expédié  Constantin  Copronyme;  et 
quoique  l'on  n'en  sache  pas  la  construction 
exacte,  il  est  probable  que  cet  orgue  parlait 
au  moyen  d'une  soufflerie,  comme  celui  que 
Charlemagne  reçut  encore  des  empereurs  de 
Coostantioople  en  811,  et  cet  autre  quo  son 
fils  Louis  le  Débonnaire  fil  construire  pour 
l'église  d'Aix-la-Chapelle.  A  quelques  an- 
nées do  là,  l'empereur  Théophile  comman- 
dait pour  sa  cour  «les  orguesà  manivelle  ou 
tout  autre uioteurmôcanique,  qui  chantaient 
aussi  par  le  moyen  d'une  soufflerie  cachée; 
el  en  880,  le  Pape  Jean  VIII  demandait  à 
l'évèquo  de  Freysingen  un  orgue  à  soufflets 
et  un  organiste  capable  de  le  gouverner.  A 
partir  de  cette  époque,  nous  ne  trouvons 
plus  d'hydraules  ou  d'orgues  à  vapeur  qu'en 
Angleterre,  dans  l'église  deGlastenbury,  où 
l'on  en  voyait  encore  un  au  xtf  siècle, 
dont  Guillaume  Mahnesbury  doune  la  des- 
cription et  qu'il  attribue  à  saint  Dunstan. 
Mais  de  toutes  ces  orgues  historiques,  aucun 
n'est  plus  célèbre  par  sa  soufflerie  que  celui 
de  Winchester,  construit  également  au  x' 
siècle  ;  lequel  orgue,  pour  alimenter  quatre 
cents  tuyaux  et  obéir  à  quarante  louches, 
avait  vingt-six  soufflets  qui  exigeaient  le 
nombre  incroyable  de  soixante -dix  souf- 
fleurs. Sur  ce  clavier  encore  énigmalique, 
on  ne  jouait  et  l'on  ne  pouvait  jouer  que 
des  pièces  à  quatre  mains  ou  à  quatre  poings  ; 
car  une  pareille  décharge  de  soufflets  devait 
amener  dans  les  luyaux  un  vent  capable  non 
de  les  faire  chanter,  mais  tonner;  les  touches 
devaient  avoir  une  résistance  épouvantable 
et  commander  aux  deux  artistes  des  efforts 
cyclopéens.   Ces    créations  gigantesques 
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étuionl  peu  propres  a  vulgariser  l'orgue 
dans  les  églises  ;  et  au  lieu  de  s'amuser  à 
faire  parler  des  tuyaux  gros  comme  des 
chênes,  on  amoindrit  leur  volume  aux  di- 
mensions de  la  flûte,  et  la  soufflerie  y  ga- 
gna en  simplicité.  Une  imago  extraite  d  un 
psautier  d'Eadwine,  moine  anglo-normand 
au  xu*  siècle,  et  oubliée  par  le  savant  anglais 
Joseph  Slrutt,  dans  son  livre  des  Mœurs  et 
usages  des  Anglo-Saxons,  donne  du  la  souf- 
flerie des  orgues  de  celte  époque  l'idée  qu'on 
pourrait  encore  donner  aujourd'hui  des 
souffleries  en  lanternes,  dont  les  plis  au  lieu 
d'être  horizontaux  formeraient  une  spirale  ; 
seulemonl  aujourd'hui  l'on  loucherait  difti- 
cilement  une  pièce  à  quatre  mains  sur  un 
clavier  de  onze  noies,  et  il  ne  faudrait  plus 
oomme  sur  celte  image  quatre  souffleurs  à 
bras  pour  onze  tuyaux.  Dès  le  xiu'  sic 
l'orgue  de  Notre-Dame  de  Dijon  avait  quatre 
soufflets  de  quatre  pieds  sept  pouces  chacun, 
et  pouvaient,  dit  M.  Hamel,  être  réduits  à 
un  seul  à  venlconlinu.  Jusqu'au  xvr  siècle, 
les  soufflets  étaient  foulés  directement  par 
le  poids  des  souffleurs,  ce  qui  donnait  force 
saccades  el  inégalités  dans  l'émission  du 
veut.  Ce  n'est  qu'en  1570,  qu'un  facteur  de 
Nuremberg,  nommé  Jean  Lobsingor,  inventa 
les  soufflets  àéclisscs  (ou  plis  de  bois),  tels 
qu'on  les  fait  encore,  avec  les  perfectionne- 
ments que  le  temps  a  introduits  et  dont  les 

f ramiers  ont  rendu  célèbre  au  s: ni*  siècle 
e  facteur  Henning  d'Hildesheim.  Nous  pou- 
vons donc  sans  trop  nous  tromper  sauter  du 

xvii*  siècle  au  commencement  du  xix'  

Eu  principe,  la  meilleure  soufflerie  est  celle 
qui,  par  la  simplicité  de  son  mécanisme,  se 
prêle  le  mieux  à  l'égalité,  à  lu  plénitude  du 
veut,  et  par  conséquent  du  timbre.  Donc, 
toutes  celles  qui  procureront  ces  avanta- 
geux résultats  avec  le  moins  de  dépenses 
possibles  en  force  et  en  temps,  sont  bonnes 
jt  recevables.  Trois  systèmes  sont  eu  acti- 
vité :  1"  le  soufflet  cunéiforme  à  plis  de  bois 
dont  la  table  supérieure  s'élève  diagonale- 
ment  par  rapport  à  l'inférieure;  2*  le  soufflet 
en  lanterne,  dont  la  table  supérieure  s'élève 
horizontalement  ou  perpendiculairement  à  la 
table  inférieure  ;  3° colin  la  soufflerie  a  pompes 
el  a  réservoir.  »  {De  l'orgue,  pp.  267  à  270.) 

SOUFFLETS  de  l'orgue.  —  «  Appareil 
composé  de  planches  réunies  par  dos  peaux 
collées,  qui  fournissent  le  vent  aux  som- 
miers de  l'instrument,  pour  être  ensuite 
distribué  dans  les  tuyaux.  »  (Féris.) 

SOUFFLliUll  d'orgue.  —  «  Homme  qui 
fait  mouvoir  les  soufflets  de  cet  instrument.  » 

(Fétis.J 

SOUPIR.—  *  Signe  de  silence  dont  la  durée 
est  égale  à  celle  d'une  noire.  »  (Fétis.) 

SOUS-CHANTKE,  succenlor  (776;.- «  CTest 
le  nom  qu'on  donnait  primitivement  au 
chantre  qui  chaulait  après  le  préchantre  ou 
.•han tri'  en  chef.  Celle  dénomination  s'appli- 
qua, t  en  général  à  tous  les  inférieurs  de  cet 

(776)  Le  mol  succenlor  signifie  proprement  le 
cliati  re  qui  répèle,  qui  chante  après.  Le  précenleur 
(pnreentor)  est  celui  qui  chaule  le  premier  (prœcinil), 
et,  comme  dit  saint  Isidore  de  Scville  (ùrig-,  lib. 
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ecclésiastique,  directeur  du  chant  des  oili- 
ces,  qui  avait  le  droit  et  le  devoir  d'enton- 
ner et  de  faire  entendre  sa  voix  le  premier, 
comme  le  guide  et  le  modèle  des  autres 
chantres.  Amalaire,  constatant  la  différence 
dos  usages  de  l'Eglise  de  Kome  et  de  celle 
de  Metz,  dit  :  «  La  sainte  Eglise  romaine  el 
notre  pays  ne  chaulent  pas  dans  le  même 
ordre  les  rénons  el  les  versets.  A  Home,  le 
précenleur  (préchantre)  dit  le  premier  le 
répons  jusqu'à  la  fin,  puis  les  succenteurs 
scus-chantres)  répondent  el  foui  comme 
ui.  Ensuite  le  précenleur  chante  le  verset, 
lequel  étant  fini,  les  succenteurs  recommen- 
cent le  répons  qu'ils  reprennent  dès  les  pre- 
miers mots  et  conduisent  jusqu'au  bout. 
Après  cela,  le  précenleur  chante  le  Gloria 
Patri,  et  Filio,  et  Spiritui  sancto  ,  à  la  suite 
duquel  les  succenteurs  reprennent  le  répons 
vers  le  milieu,  et  le  disent  jusqu'à  la  (In. 
Le  précenleur  chante  alors  pour  la  dernière 
fois  le  répons  depuis  le  commencement  jus- 
qu'à la  fin,  après  quoi  les  succenteurs  le 
chantent  une  troisième  fois  d'un  bout  à 
l'autre  :  Non  enim  sancta  Ronuma  Ecclesia 
el  nostra  regio  uno  ordine  canunl  responso- 
ria  et  versus.  Apud  eam  prœcentor  in  primo 
ordine  finit  responsorium  ;  succevtores  vero 
eodein  modo  respondent.  Deinde  prœcentor 
canit  versum  :  finito  versu,  succentores  se- 
cundo, incipiunt  responsorium  a  capite,  et 
usque  ad  finem  perducunl.  Deinde  prœcentor 
canit  Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiritui  san- 
cto, quo  finito,  succentores  circa  mediam 
partem  intrant  in  responsorium,  et  perdu- 
cunl usque  ad  ftnem.  l'ostremo  prœcentor  in- 
cipit  responsorium  a  capite,  el  perdue  il  illud 
ad  finem.  Quo  finito,  succentores  tertio  repe- 
lunt  re*ponsorium  a  capite  .  et  perducunt 
illud  usque  ad  finem.  »  [Apud  Gerb.,  Decantu 
et  musica  sacra,  t.  I,  p.  303.) 

Dans  la  suite,  le  sous-chantre  ..evint 
comme  le  lieutenant,  le  suppléant  et  le  pen- 
dant du  chantre  supérieur  ;  c'était  une  sorte 
de  doublure  de  ce  dignitaire,  qui  ne  trouva 
dans  ce  nouvel  office  aucun  amoindrisse- 
ment pour  ses  droits  et  ses  privilèges,  mais 
seulement  un  subordonné  d'un  rang  plus 
élevé  que  les  simples  chantres,  et  qui  l'ai- 
dait à  soutenir  le  chant  comme  à  diriger  le 
chœur.  «  Le  chantre  (préchanlre),  dit  un  do- 
cument recueilli  par  dom  Mar  lène,  doit  être 
placé  vers  le  chœur  de  droite,  el  le  sous- 
chanlre  vers  le  chœur  de  gauche.  Chacun 
d'eux,  dans  son  chœur,  doit  tenir  éveillés 
les  Frères  et  les  exciter  à  chanter;  il  doit 
corriger  les  fautes  dans  le  chant  des  an- 
tiennes, des  psaumes,  des  répons  et  des 
hymnes,  et  même  des  versets  dans  l'un  ou 
l'autre  chœur,  si  l'un  d'eux  ne  le  fait  pas  ; 
avoir  soin  de  faire,  à  propos,  tenir  les  Frè- 
res debout  ou  assis;  de  diriger  le  chœur 
daus  les  fêtes  doubles,  et,  à  toutes  les  heu- 
res, de  commencer  les  hymnes  et  d'imposer 
les  antiennes  :  Cantor  débet  stare  in  dextro 

vu,  ebap.  ii),qui  toeem  prœmitlil  in  confit.  Voir 
le  passage  de  Grandculas  cité  au  mol  hufcuw 
teiih. 
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chantre»  se  réservant  apparemment  la  no- 
mination du  maître. 

Cette  charte  n'est  point  datée,  mais  elle 
est  de  1151  ou  environ.  On  n'y  voit  point 
de  sceaux  ni  de  marque  qu'il  y  en  ait  jamais 
eu,  quoiqu'elle  porte  qu'elle  a  été  scellée 
des  sceaux  de  lévêque  et  du  chapitre,  ce 
qui  me  fait  présumer  que  cet  ancien  par- 
chemin n'est  qu'une  copie  du  temps  et 


ch9rof  tt  succentor  in  sinistro,  et  unusquis- 
que  in  choro  suo  fratres  ad  vigilandum  et 
rantandum  excitare,  negligentias  de  antipho- 
nis,  psalmis,  responsoriis  et  hymnis,  atque 
versiculii  unutquisque  in  suo  et  in  altero,  si 
atter  non  emendaverit,  corrigere  ;  ut  fratres 
ordinale  stenl  vel  sedeant  providere,  in  festis 
duplicibus  chorum  custodire,  et  ad  omnes 
horas  hyntnos  incipere,  et  antiphonas  impo- 
ntre.  »  (Apud  Gbrbert.,  De  cantu  et  musica 
sacra,  t.  1.  p.  305>.) 

Lorsque  plus  tard,  au  grand  détriment  de 
l'édifïcaiion  des  fidèles  et  de  la  prospérité 
du  plain-chant  grégorien,  les  membres  du 

clergé  séculier  regardèrent  comme  au-des-    béate  Marie  Lonsilio  Cum  profectui  hccle- 


aussi  ancienne  que  le  titre  original.  (Archi- 
ves de  l'église  âe  Senlis,  Titres  généraux, 
cote  iO,  art.  2.) 

(Circa  1151.  Senlis.)  «  Inito  venerabilis 
Silvaneetensium  pontifux  T  Cum  Capitule 


sie  et  dei  servilio  maximam  impenderet 
diligentiam.  Succentorem  et  tnagislrum  ei- 
dem   Ecclesie  providit  necessarios  quoi) 
doclrina  et  labore  assiduo  colidiane  (sic) 
servilulis  in  eaclem  Ecclesia  vigeret  obse- 
quium.  episcopus  igitur  aliciijus  beneficii 
erogalione  illoîj  Curam  recuiupensare  non 
négligeas.  Ecclesie  béate,  marie  silvane- 
ctensis  pro  anime  sue.  et  predeccssoi)  suo* 
salute.  Qiiadraginta  sol i dos   publiée  mo- 
neto  id  est  qua  venditiones  ei  empliones 
in  urbe  silvanecteusi  liant  concessit  suc- 
centori  et  magislro  equaliler  dividendos. 
et  de  leloneo  suo  singulis  annis  accipien- 
dos.  xx11  scilicet  solidos  in  l'estivitate  om- 
nium sandow  persolvondosl  x«"  in  nalali 
Domini  x*m  in  paseha.  Canonici  vero  sui 
Ëpiscopi  Liberali  munificentio  congratulan- 
tes, similiter  xxtl  solidos  ejusdem  monete 
succenlori  et  magislro  Communiter  haben- 
dus  hilariler  super  addiderunl  quoi}.  Xe"  in 
l'estivitate  sancti  remigii  persolverentur. 
vi>«  in  natali  Domini.  w*  in  pascha  lllud 
etiam  sub  silenlio  non  est  pretereundum 
quod  idem  episcopus  et  Tolus  prefate  Ec- 
clesie conventus  lirmaverunl.  ut  de  redditu 
unius  Cujusque  Canonici  beale  marie  et 
S"  REGVLI  mfra  subdiaconi  graduw  Tarn 
presentis  in  urbe  quam  abseotis  succeutor 
tt  de' Saint-Rieul ,  par  Thibaut  lors  évôque    et  magister.  x««  solidos  Communiter  acci- 
de  Senlis  et  le  chapitre  qui  assignèrent  à    pient  in  festivilate  s1»  remigii  singulis  au- 
chacun  d'eux  certains  revenus  savoir  l  é-    nis  persolvendos.  institueront  prelerea  qua- 
vèque  quarante  sols  à  preudre  sur  son    linusClericofl  docendo^  merces  eo$  in  quam 
droit  de  loulieu,  de  teloneo  suo,  et  le  chapi-    guicumque  béate  marie  et  S"  Keguli  choros 
tre  vingt  sols ,  le  tout  publics  monete,  ce    fréquentèrent,  equa  lance  succenlori  et 
qu'ils  entendirent  ainsi,  td  est  quatenditio-    magislro  distribuerentur.  de  aliis  vero  tan- 
ne* et  emptiones  in  urbe  Silvanectensi  fiant,    tum  sub  magistro  Légère  voleutibus  merces 
Ainsi  le  mot  de  publics  doit  s'entendre  de    magistri  propria  haberetur.  De  caulanlibus 
la  monnaie  qui  avait  alors  cours  eu  la  ville    tantummodo  merces  propria  essot  succenio- 
de  Senlis,  sans  spécifier  si  elle  y  avait  été    ris.  de  Legentibus  vero  et  cantanlibus  simul 


sous  d'eux  de  remplir  les  divers  ollices  de 
chantres,  et  désertèrent  honteusement  le 
lutrin  pour  céder  leur  place  à  des  laïques, 
le  titre  de  sous-chantre  périt,  et  sa  dispari- 
tion simultanée  avec  celle  du  préchautre 
romioença  une  ère  de  décadence  dans  le 
chant  ecclésiastique.  La  police  du  chœur 
resta  une  attribution  du  chanoine  revêtu  du 
litre  de  chantre  ou  de  grand  chantre  dans 
quelques  chapitres  cathédraux.  insensible- 
ment, ce  litre,  par  une  négligence  trop  re- 
grettable, s'est  transformé  en  une  dignité 
canoniale  à  peu  ,»rès  purement  honorilique, 
dans  laquelle  s'est  évanouie  l'antique  et 
réelle  importance  d'un  office  autrefois  si 
fécond  en  beaux  résultats  |K>ur  la  majesté 
du  culte,  et  arrivé  aujourd  hui  à  l'état  de 
ruine,  que  l'incurie  fatalement  dédaigneuse 
du  titulaire,  pour  ne  rien  dire  de  plus,  ne 
lait  souvent  que  mettre  mieux  en  relief,  par 
un  contraste  nappant  avec  le  zèle  vénérable 
des  siècles  passés.  Pourtant  la  gloire  de  la 
religion,  la  considération  du  clergé  et  l'in- 
térêt do  l'art  voudraient  qu'il  retrouvât  des 
imitateurs.  (L'abbé  A.  Arnaud.) 

—  Charte  portant  établissement  d'un  sous 
chantre  et  d'un  maître  ou  écoldtre  en  l'église 
de  Senlis  pour  apprendre  le  chant  et  à  lire 
jeunes  clercs  des  églises  de  Notre-Dame 


roercesCommunisulriqueredderetur.ibiiiein 
etiam  prohibiluin  est  ne  quis  sine  magistri 
Licentia  in  urbe  prefata  Clericum  doc  ère 
presumeret  in  Legendo.  vel  prêter  succen- 
toris  assensum  erudiret  in  cantu  1  silendum 


lrappée. 

ôulre  ce  revenu,  ils  leur  assignèrent  dix 
sols  à  prendre  sur  chaque  prébende  des 
chanoines  mineurs  de  Notre-Dame  et  de 
Saint-Rieul,  qui  étaient  en  outre  obligés  de 
leur  payer  un  certain  honoraire  lorsqu'ils  etiam  non  est  quod  idem  episcopus  Capilulo 
s'en  laisaieul  instruire ,  et  est  à  remar-  beale  marie  occasiouom  eligeudi  succento- 
quer  qu'aucun  autre  ne  pouvait  dans  la  rein  et  faciendi  |  otestalem  Concessit.  si 
vi  le  apprendre  à  lire  ou  à  chan'.er  à  uu  quis  vero  poslero^  hec  iustituta  et  sigillé^ 
clerc  sans  la  permission  du  sous  chantre  ou  domini  Ëpiscopi  T.  et  Capiluli  béate  marie 
du  maître.  munimino  Corroborala  voluerit  infringere 

Eufiu  l'évêque  Thibaut,  dont  le  nom  n'est  et  prenominatos  reddilus  a.l  alios  usus  au- 
marqué  que  par  la  lettre  initiale  T,  accorde  sus  fueril  Transferre,  a  prefalo  Episcopo 
4ii  ch.ip.lre  le  pouvoir  de  faire  le  sous    Analliomalis  vinculo  se  sciât  aslricluin. 
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Aclum  in  Capitulo  béate  marie  Silvanecten- 
sis  a  doiano  T.  Episcopo  in  prescntia  11- 
berti  decani,  stephani  precentoris.  Wilardi 
archidiaconi  I  et  alio3  ejusdem  Ecclesie  Ca- 
nonicoiL  —  Signum  Odosis  db  Nota.  —  Si- 
gnum Jobaxmis.  —  Signum  Raueri  succen- 
toris.— Signum  Bonefacii.  —  Signum  fiuiDO- 
nis  db  Crbdulio.  —  Signum  Pétri  Paris.  — 
S.  Rbinoldi  Camus.  —  S.  Aslhosis.  —  5.  Pé- 
tri ob  Cramil.  —  S.  Nevelonis.  ^S.  Goil- 
lbrmi.  —  S.  Pétri  db  Poste.  — 5.  Gcidoms 
de  Ponte.  —  5.  Balduiju.  —  S.  Pétri  db 
Vaus.  »— Collationné  :  Afferty. 

SPE  ou  SPÉ.  —  Nom  fabriqué  avec  l'a- 
blatif du  mut  tpet,  espérance.  On  disait  le 
tpe  dans  la  cathédrale  de  Paris  pour  désigner 
celui  des  enfants  de  chœur  qui  était  en  et- 
pérance  de  devenir  petit  chanoine.  On  l'ap- 
pelait aussi  doyen,  parce  qu'il  était  le  plus 
ancien.  Nous  ne  saurions  dire  s'il  existait 
quelque  analogie  entre  le  tpe  et  ce  qu'on 
nommait  à  Vienne  et  ailleurs  le  petit  évé- 

Siadcs  enfants  de  chœur,  lequel,  à  certaines 
tes,  telles  que  celles  de  saint  Etienne  et 
de  saint  Jean  l'Evangéliste,  faisait  tout  l'of- 
fice, excepté  à  la  messe.  Nous  ne  savons  non 
plus  le  rapport  qui  pouvait  y  avoir  entre  le 
tpe  de  Notre-Dame  ue  Paris  et  le  grand  en- 
fant de  chœur  de  Rouen,  de  Narbonne  et 
d'autres  églises.  (Y.  Voyag.  lilurg.,  passim.) 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici,  pour  ee  qui 
concerne  le  tpe,  les  renseignements  que  Tes 
auteurs  nous  fournissent.  11  y  avait  autrefois 
dans  le  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris  douie 
enfants  qui,  pendant  la  durée  de  leur  ser- 
vice, jouissaient  en  commun  d'une  prébende 
canoniale  attachée  à  leur  corps,  et  que  l'on 
appelait  prébende  morte,  parce  qu'elle  n'était 
pas  servie  par  un  titulaire  particulier.  Mais, 
en  dehors  de  ces  enfants,  il  y  avait  des  cha- 
noines qui  n'appartenaient  pas  au  corps  des 
chanoines  proprement  dits,  qui  n'étaient 
pas  chanoines  in  tacrit,  et  qui,  sous  beau- 
coup de  rapports,  étaient  assimilés  su  corps 
des  enfants  de  chœur  dont  ils  remplissaient 
parfois  les  fonctions;  ainsi,  par  exemple,  ils 
portaient  de  temps  eu  temps  la  croix  du 
chœur  aux  fêtes  cantonales  et  aux  proces- 
sions générales.  Comme  les  enfants  de  chœur, 
'••s  petits  chanoines  n'avaient  place  dans 
l'église  qu'au  petit  banc,  et  ils  n'avaient  pas 
le  droit  de  se  tenir  assis  aux  parties  de  l'of- 
fice où  les  enfants  devaient  se  tenir  de- 
bout, etc.,  etc.  (777). 

Or,  le  dernier  reçu,  parmi  les  jeunes  cha- 
noines, précédait  immédiatement  le  plus 
ancien  des  enfants  de  chœur,  autrement  dit 
le  tpe,  à  cause  qu'il  était,  pour  nous  servir 
d'une  expression  triviale,  chanoine  en  herbe, 
et  qu'il  avait  l'espérance  de  sortir  bientôt 
pour  être  mis  au  collège  de  Fortet  (778)  où 
les  enfants  allaient  terminer  leurs  études, 
le  chapitre  leur  accordant  des  bourses 

(777)  L'institution  de  cet  jeune*  chanoines  sem- 
ble se  rapporter  à  celle  des  huit  petit*  chanoine*  de 
l'Eglise  de  Rouen  dont  parle  l'auteur  des  Voyagei 
liturgique*  (p.  278)  :  «  il  y  a  huit  petits  chanoine* 
de  quinte  marcs  et  de  quinte  livres,  qui  n'ont 
point  de  voix  au  chapitre,  et  n'ont  place  qu'au  secoud 
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à  celto  lin.  On  voit  qu'à  cet  égard  In 
constitution  de  l'Eglise  de  Paris  avait  retenu 

3uelque  chose  de  ces  anciens  séminaire? 
'enfants  dont  on  tirait  des  chanoines  du 
temps  de  Fortunat.  Le  tpe  portait  dans 
l'Eglise  do  Paris  la  chape  de  laine  noire  de 
chanoine  sous  sou  chaperon.  Quand  les  en 
fants  de  chœur  ^'inclinaient  au  Gloria  Patri 
ou  à  la  second»  élévation  de  la  sainte  hostie, 
le  tpe  seul  demeurait  debout  et,  comme  ies 
chanoines,  se  contentait  de  tourner  la  fuce 
vers  l'autel.  (Voy.  le  Traité  hitt.  des  école* 
épucop.  et  ecclésiast.,  de  Cl.  Jolt  ;  in-12, 1678, 
il'  nart.,  chap.  9.) 

.  Au  Sanctus  des  grandes  fô'.es,  le  sous- 
diacre,  étant  monté  à  l'autel,  y  prenait  la 
patène,  la  donnait  à  baiser  par  dehors  au 
tpe  revêtu  d'un  soc  par-dessus  son  aube; 
celui-ci,  debout  au  bas  ou  au  milieu  des 
marches  de  l'autel,  tenait  un  grand  bassin 
d'argent  recouvert  d'un  voile;  le  sous-diacre, 
ayant  baisé  intérieurement  la  patène,  la 
p lavait  au  milieu  du  voile  dans  ce  bassin 
que  le  tpe  tenait  ensuite  élevé  à  une  cer- 
taine distance  de  l'autel.  Au  commencement 
du  Pater,  le  dernier  se  rapprochait  des  mar- 
ches de  l'autel,  le  sous-diacre  reprenait  la 
patène  dans  le  bassin,  et,  de  sa  main  droite 
enveloppée  du  voile,  la  tenait  découverte. 
Enfin  au  pantm  nottrum  le  sous-diacre  la 
présentait  au  diacre  et  revenait  au  tpe  pour 
lui  remettre  le  voile.  [Voyag.  liturg.,  p.  2WS.) 

Telles  étaieut  eu  partie  les  fonctions  atta- 
chées à  la  dignité  de  tpe.  A  la  cathédrale  de 
Narbonne,  lu  grand  entant  de  chœur  avait  le 
privilège  de  fatre  tous  les  jours  à  l'offertoire 
l'essai  du  pain,  du  vin  èt  de  l'eau,  do  même 
qu'un  cardinal  est  chargé  de  cet  oilice 
lorsque  le  Pape  célèbre  ta  messe.  A  Rouen, 
les  jours  de  bénédictions  de  l'eau,  c'était 
encore  le  grand  enfant  de  chœur  qui  portait 
le  bénitier  après  l'officiant.  1 — ~~ 

SPECTACLES  RELIGIEUX.  -tL'esjpritdu 
temps,  dit  Legrnnd  d'Aussy,  dans  ses  Recher- 
chée sur  le  glotsaire  fronçait,  avait  fait  ima- 
giner et  écrire  beaucoup  de  Vies  de  saints 
eu  vers.  Ces  ouvrages  étaient  faits  pour  être 
déclamés,  et  on  leur  avait  donné  le  beau 
nom  de  tragédie*.  Peu  h  peu  l'art  se  perfec- 
tionnant par  l'instinct,  on  resserra  ce  cadre 
trop  vaste;  on  l'astreignit  à  un  fait  particu- 
lier (ordinairement  c était  un  miracle);  en 
le  mit  en  action,  et  comme  ces  nouvelles 
pièces  furentjourfea,  et  qu'elles  étaient  laites 
pour  l'être,  on  les  nomma  jeux,  afin  de  les 
distinguer  des  tragédies,  qui  n'étaient  que 
déclamées-  » 

Noire  but  n'est  pas  d'entrer  dans  le 
détail  des  divers  genres  de  ces  compositions 
dramatiques,  ni  de  montrer  les  rapports, 
ainsi  que  les  différences  qui  existent  entre 
les  uns  et  ies  autres.  Ceux  de  nos  lecteurs 
qui  voudraient  avoir  des  renseignements 

rang  des  stalles  avec  les  chapelains,  chantres  et 
musiciens.  > 

(778)  <  Le  collège  de  Fortet.  fondé  en  1391,  dnns 
la  ruo  des  Sept-Voies.  La  sainte  Vierge  et  saint 
Jérôme  en  sont  dits  patrons.  »  (Leuklf.  Hitt.  du 
diocited*  Paris,  tom.  I",  u*  partie,  p.  40Y) 
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sur  ce  sujet  peuvent  consulter  les  Mémoires 
de  C Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres, 
sur  Ips  jeux  antérieurs  nu  xiV  siècle,  les 
Etudes  sur  tes  mystères  du  M.  Onésime  Leroy, 
1  Histoire  du  thfdtre  français  «les  frères  Par- 
fait, l'article  Mystère  do  M.  Pélissier  dans  lo 
Dictionnaire  de  la  conversation,  les  Remar- 

Ïues  sur  les  anciens  jeux  et  mystères  de 
I.  Berri.it  Saint  Prix,  insérées  au  tome  V  des 
Mémoires  de  la  Société  des  Antiquaires  de 
France;  V Histoire  de  René  d'Anjou,  par  M.  de 
Villeneuve-Bargemoul  ;  etc.,  etc.  Pour  l'ob- 
jet que  nous  nous  proposons  dans  ce  Dic- 
tionnaire, il  suflit  de  rechercher  le  rôle  que 
la  musique  a  joué  dansr.cs  représenta  lions 
et  de  montrer  que  les  arts  dont  nous  nous 
enorgueillissons  tant  aujourd'hui  ont  tous 
une  origine  religieuse;  que  nous  les  devons 
au  christianisme  lequel  n'est  pas  responsa- 
ble assurément  du  mauvais  usage  que  nous 
en  avons  fait  et  des  abus  qui  s'y  sont  intro- 
duits; qu'en  un  mot,  notre  art  dramatique, 
notre  opéra  ,  notre  mise  en  scène ,  nos 


instrumentale  y  remplissait  un  rôle  impor- 
tait. 


yu 

de 


Mais  le  chant  était  pour  beaucoup  dans  lo 
i  suivant,  au  dire  de  Froissart.  A  l'é 


l'entrée  a  Paris  d'isn! 


toipjo 

an  de  Bavière  pour 


son  mariage  avec  Charles  VI,  l'historien 
nous  décrit  «le  ciel  lout  esielléqui  s'elcvoit 
a  la  première  porte  Saint-Demis,  et  dans  le- 
quel jeunes  enfans,  appareillés  et  mis  en 
ordonnance  d'anges,  chanloient  moult  mé- 
lodieusement ;  et  avec  tout  rc  une  ymaige  do 
Nostre-Dame  qui  tenoit  son  petit  enfant, 
lequel  s'eshaloit  à  un  petit  moulinet.  • 
Mais  le  drame,  ainsi  que  plusieurs  compo- 
sitions qui  faisaient  partie  du  culte  ecclé- 
siastique, ne  se  borna  pas  à  parler  la  lan- 
gue consacrée  par  l'Eglise;  if  adopîa,  comme 
certaines  épllres,  certains  cantiques,  le  lan- 
gage vulgaire,  et  alors  l'enceinte  et  le  parvis 
du  temple  deviennent  trop  étroits  pour  lui. 
«  Il  fallut,  dit  M.  H.  Lcpage,  transporter  le 
lieu  de  la  scène  d;ms  les  cimetières,  sur  les 
places  puhliques,  et  même  sur  les  collines 


jeux  et  nos  machines,  sont,  comme  notre  oui  étaient  propres  à  y  dresser  des  écha- 
orchestre,  notre  musique  lyrique  et  instru-    fauds.  Le  nombre  des  personnages  était,  en 
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mentale,  sortis  de  l'église. 

Nos  drames  pieux  sont  bien  antérieurs 
aux  croisades,  époque  à  laquelle  plusieurs 
auteurs  se  contentent  de  les  faire  remonter. 
Ezéchiel  le  tragique  avait  donné,  dès  le 
m*  siècle,  un  drame  sur  la  Vie  de  Moïse,  et 
l'on  cite,  dans  le  siècle  suivant,  une  pièce 
de  même  genre.  Le  Christ  mourant,  attribuée 
h  saint  Jean  Chrysoslome.  Il  est  à  croire 
que  les  chants  et  les  instruments  entrèrent 
pour  quelque  chose  dans  cos  cérémonies. 

Sous  les  rois  de  la  seconde  race,  les  fêtes 
de  Noël  et  de  l'Epiphanie  deviennent  l'ocra- 
sion  do  solennités  dramatiques  dans  bis 
églises,  cl  l'on  mentionne  une  foule  de  com- 
positions qui  furent  représentées  dans  les 
xi*  et  xir  siècles  tant  en  France  qu'eu  An- 
gleterre et  en  Allemagne.  Nous  en  indique-    après  avoir  reçu  leur  serment,  faisaient 


effet,  quelquefois  si  considérable,  qu'on  ne 
s'est  pas  trompé  en  disant  que  la  moitié 
d'une  ville  élail,  par  moments,  chargée  d'a- 
muser l'autre  (779).  » 

Les  prêtres  prenaient  part  a  ces  représen- 
tations. On  lit  dans  \' Histoire  de  la  ville  de 
Lille,  nar  l'abbé  Montlinot,  1764,  p.  168, 
que  «  les  chanoines  de  Saint-Pierre  de  Lille 
se  joignoient  encore,  en  1526,  h  des  vicaires, 
et  le  visage  couvert  d'un  ma%que,  repré- 
sentaient des  comédies  au  miliou  de  la 
place  publique  ^780).  »  Ou  conçoit  dès  lors 
que  tout  ce  qui  se  sentait  ou  se  croyait 
capable  d'y  remplir  un  rôle,  tenait  à  sin- 

fulier  honneur  d'y  figurer.  «  Les  acteurs 
laient  choisis  et  tes  rôles  distribués  par 
le  maire  et  les  échevins  do  la  ville,  qui, 


rons  quelques-unes  des  temps  postérieurs. 

Aux  fêtes  de  la  Pentecôte  de  l'année  1313, 
ra  venue  du  roi  d'Angleterre  à  Paris  et  de  la 
chevalerie  des  trois  (ils  de  Philippe  Je  Bel 
donnèrent  lieu  à  des  réjouissances  pendant 
lesquelles  la  corporation  des  tisserands  et  des 
corroyeurs  se  signalèrent  par  une  représen- 
tation dans  l'Ile  de  Notre-Dame.  Suivant 
un  chroniqueur,  «  tous  les  bourgeois  de 
Paris  en  robes  neuves,  h  pied  et  à  cheval, 
ordonnés  par  métiers  et  confréries,  avec 
trompes,tambourins,banièresetméneslriers, 


publier  à  son  de  .1  rompe  que  nul  ne  fût  si 
osé  ni  si  Hardy  de  faire  œuvre  mécanique  en 
la  vttle  l'espace  des  jours  en  suivant  esquels 
on  devoit  jouer  le  mystère.  »  Tel  était  le 
cry  par  lequel  les  représentations  étaient 
annoncées,  et  ceux  qui  .y  prenaient  un  rôle 
s'engagaient  par  corps  et  sur  leurs  biens  à 
parfaire  l'emprise,  la  pièce  dût-elle  durer 
plus  d'un  jour,  plus  d'une  semaine,  plus 
d'un  mois.  »  Parmi  ces  acteurs,  dit  encore 
M.  Lepage,  il  y  eu  avait  un  auquel  on  don- 
noil  le  nom  de  meneur  de  jeu,  et  qui,  sem- 


«t  bien  jouant  de  très-beaux  jeux,  entrèrent    biab'e  au  chœur  grec,  rem,>lissait  le  rôle  de 


en  la  cité  et  crièrent  à  grande  joie  à  la  cour 

du  palais  du  roi  Lesdits  bourgeois,  par 

leurs  cosl urnes  et  feintises,  représentent 
le  paradis,  l'enfer  et  la  procession  du  renard, 
où  maintes  gens  feignoienl  d'exercer  leurs 
uiétiers  sous  le  déguisement  de  divers  ani- 
maux. »  Le  chant  n'était  pour  rieu  dans  ce 
mystère,  puisque  les  personnages  y  étaient 


l'homme  de  bien,  officium  virile,  et  faisait 
ressortir  par  ses  commentaires  les  prescrip- 
tions de  l'Ecriture  sainte  (781).  » 

Quand  il  s'agissait  de  peindre  le  purga- 
toire ou  l'enfer,  on  avait  soin  de  choisir 
des  voix  dont  le  diapason  et  le  timbre  pus- 
sent produire  une  harmonie  imitalive,  et 
cela  pour  faire  noise  et  tempeste.  «  Notez 


uiuots;  mais,  comme  on  le  vuil,  la  musique  que  le  timbre  doit  eslre  en  la  lasson  d'unu 

(779)  Eludes  sur  le  théâtre  en  Lorraine,  el  sur  (780)  Monnaies  des  éeéques  des  innocents  el  éts 

KerreOringoirc.parM.  Liuce,  dans  1rs  Mémoiremle  font;  Paris.  Merlin,  1837,  |>.  ii,  noie. 

ta  Société  des  science*,  lettres  cl  uns  de  Sitiicu;  (781)  Eludes  sur  le  ihêàlre  en  Lorraine,  loc 

1848.  cit. 
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grosse  tour  quarrée,  environnée  de  r 
de  fileti  ou  d'aullre  chose  clcre,  afin  que, 
parmi  les  assistans  ,  on  puisse  voir  les 
amcs  qui  y  soront;  et  derrière  la  dicte  tour, 
en  ung  entretien,  doit  avoir  plusinurs  gens 
criant  et  gutlant  horriblement  tous  à  une 
voix  ensemble,  et  ïungd'eulx,  qui  aura  tonne 
voix  et  grosse,  parlera  pour  lui  et  les  aul- 
tres  aines  dainpnées  de  sa  compaignie 
(782).  » 

Suivent  des  détails  très-étendus  et  fort 
intéressants  que  nous  avions  pris  la  peine 
d'analyser  et  auxquels  nous  sommes  obligés 
de  renoncer  pour  ne  pas  grossir  démesuré- 
ment ce  volume.  On  les  trouvera  dans  les 
Etudes  de  M.  Lepage,  auxquelles  nous  ren- 
voyons. Ce  qui  précède  va  servir  d'intro- 
duction à  la  lettre  suivante  sur  les  anciens 
spectacles  d'Auxcre,  que  nous  croyons  pou- 
voir attribuer  à  l'abbé  Lebeuf  f783). 

Remarques  envoyées  (TAuxerre ,  sur  les 
spectacles  que  les  ecclésiastiquet  ou  religieux 
aonnoient  anciennement  au  public  hors  le 
temps  de  l'office.  —  «  Le  dernier  volume  des 
Mémoires  de  littérature  et  d'histoire,  qui  a 
paru,  renferme  différentes  pièces,  qui  m'ont 
fait  ressouvenir  de  la  promesse  que  je  vous 
ai  faite  il  y  a  longtemps,  de  vous  envoyer 
un  essai  des  tragédies  ou  comédies  qu  on 
représentoit  anciennement  dans  les  églises 
ou  dans  les  monastères.  La  lecture  que  j'ai 
faite  du  chapitre  que  M.  l'abbé  d'Aubignac 
;i  ajouté  à  sa  Pratique  du  théâtre,  et  qui  est 
imprimé  dans  ce  volume,  depuis  la  page 
210  jusqu'à  la  page  226,  m'a  rappelé  non- 
seulement  ce  que  j'ai  lu  dans  nos  registres 
et  dans  les  comptoirs  de  la  ville,  mais  en- 
core ce  qui  se  trouve  dans  un  manuscrit 
singulier  en  ce  genre. 

«  On  jouoit  ici  comme  en  d'autres  villes 
l'histoire  de  la  vie  et  de  la  passion  de  Noire- 
Seigneur  dans  le  xv*  siècle  et  dans  les 
suivants  ;  cela  s'appeloit  jouer  le  mystère,  et 
de  là  vint  que,  lorsqu'on  représentoit  la  vie 
d'un  saint  sur  le  théâtre,  on  disoit  pareil- 
lement jouer  le  mystère  d'un  tel  saint.  C'é- 
tait, par  exemple,  chez  nous,  l'usage  de 
dire  :  le  mystère  de  saint  Germain  sera  joué 
un  tel  jour;  et  en  effet  il  fut  joué  ici  dans 
l'église  des  Cordeliers  l'an  U52,  aux  fêles 
do  la  Pentecôte,  en  présence  de  toute  la 
ville.  A  Saint-Quentin,  en  Picardie,  jouer  le 
mystère  de  ce  saint,  n'étoit  autre  chose  que 
de  représenter  le  martyre  do  ce  saint,  par 
le  moyen  de  différents  acteurs.  Héméré  en 

Îarle  dans  son  Augusta  Veromanduorum. 
ouer,  comme  chacun  voit,  ne  signifie 
là  autre  chose  que  représenter.  De  là  vient 
que  dans  l'édition  de  la  tragédie  de  la  Pas- 
sion, donnée  au  public,  Tan  1539,  laquelle 
contient  les  additions  faites  par  très-éloquent 
et  très-scientifique  docteur,  Maître  Jehan  Mi- 
chel, on  lit  au  litre  du  livre,  ces  paroles 
naïves:  lequel  mystère  fut  joué  à  Angers 

(784)  1b  d. 

(785)  Ce  morceau  ei  d'aulivs  encore  étaient  des- 
tinés à  entrer  au  mol  Drink  religieux  ou  »  Opéra 
Spirituel.  La  ira  m  te  de  dépasser  les  limites  qui 
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moult  triumphamment  et  dernièrement  à  Paris. 

«  Cette  édition,  que  je  ne  crois  pas  fort 
commune,  commence  par  ces  deux  vers: 
Isaye  a  écrit  ce  titre  en  son  xi/  chapitre;  et 
elle  finit  par  une  magnifique  description  de 
la  précaution  que  les  Juifs  prirent  de  met- 
tre des  gardes  au  tombeau  de  Jésus-Christ. 
Je  complois  de  vous  donner  simplement 
un  échantillon  du  style  de  l'ouvrage,  sans 
autre  fa«;on  que  de  le  prendre  à  l'ouverture 
du  livre  ,  après  vous  en  avoir  indiqué  le 
commencement  et  la  fin  ;  mais  sans  qu'il 
soit  nécessaire  de  rétrograder,  je  trouve  au 
dernier  feuillet  dont  je  viens  de  parler,  de 
quoi  arrêter  le  jugement  que  vous  pouvez 
porter  sur  ce  livre. 

«  Comme  dans  cet  ouvrage  il  n'y  a  point 
d'acteur  qui  n'ait  son  nom  particulier,  les 
deux  gardes  du  sépulcre  ont  chacun  le  leur: 
l'un  s'appelle  Marchanlonne  et  l'autre  Ru- 
bion.  Voici  en  quels  termes  Marchanlonne 
assure  à  Caiphe  et  aux  autres  Juifs  qu'il 
aura  très-grand  soin  que  le  corps  du  crucifié 
ne  soit  pas  dérobé. 

 Messeigiieurs, 

Nous  promenons  sur  nos  donneurs, 

De  veiller  si  bien  nuit  et  jour, 

Kl  d'y  Taire  si  bon  séjour, 

Uue  nous  vous  répondons  du  corps. 

Pourvu  que  nous  soyons  les  plus  forts  : 

Ou  il  y  en  aura  de  torchés. 

«  Rubion  ajoute  : 

Je  sois  pendu  ou  escorclié 
S'il  en  approche  chien  ou  chat, 
Si  je  ne  l'assomme  tout  plal. 
Ou  premier  coup  sans  marchander; 
Et  puis  m'en  vienne  demander, 
De  ses  nouvelles  qui  voudra. 

•  Si  vous  avez  le  livre  où  sont  contenue* 
de  si  belles  choses,  il  vous  sera  facile  d'y 
trouver  maintes  expressions  aussi  naïves 

3ue  celles  que  je  viens  de  rapporter;  mais 
ans  l'édition  de  1539,  rien  ne  distingue  co 
qui  est  do  la  première  main  d'avec  ce  qui 
est  de  Maître  Jehan  Michel.  Il  auroit  été 
cependant  utile  ou  curieux  de  démêler  d'a- 
vec le  reste  les  productions  de  ce  doc- 
leur. 

«  Ce  n'est  point  un  homme  entièrement  in- 
différent, puisqu'on  remarqua  en  lui  tant  de 
piété  et  de  science ,  qu'il  fut  fait  évêque 
d'Angers.  Il  mourut  en  odeur  de  sainteté 
l'an  1447,  et  le  chapitre  d'Angers  fit  môme 
quelques  poursuites  pour  sa  canonisation. 
11  élait  natif  de  Beauvais.  Ce  seroit  peut- 
être  de  sa  plume  que  seroit  sortie  une  co- 
médie, qui  est  un  dialogue  entre  Dieu, 
l'homme  et  le  diable,  qu'un  manuscrit  do 
Saint-Victor  de  Paris,  coté  880,  dit  avoir  été 
jouée»  l'an  1J»2C,  à  Paris,  au  collège  do  Na- 
varre. 

m  Je  ne  connois  aucun  endroit  où  la  cou- 
tume ait  persévéré  de  représenter  la  Passion 
de  Notre-Seigneur,  selon  ce  vieux  langage, 

nous  étaient  Axées  nous  l'a  fait  supprimer.  Au  point 
où  l'impression  de  notre  livre  est  arrivé,  nous  pen- 
sons sans  inconvénient  pouvoir  placer  cette  lettre 
fori  curieuse  au  mol  SracTsCLts  kzugiiux. 
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et  d'y  mêler  mille  circonstances  et  dialogues 
<|u'ou  ne  trouve  point  dans  l'Ecriture 
sainte  ni  dans  la  tradition.  On  a  cessé 
môme,  communément  parlant,  de  représen- 
ter les  vies  ou  le  martyre  des  saints,  comme 
on  le  faisoit  anciennement. 

«  Du  ma  connoissance  il  n'y  a  plus  de  nos 
cotés  que  la  représentation  de  la  vie  et  du 
martyre  de  sainte  Reine,  qui  se  fait  à  la  pro- 
cession du  7  septembre,  dans  le  bourg  de 
son  nom ,  bourg  célèbre ,  comme  vous  le 
savez,  par  ses  eaux  minérales;  mais  c'est 
un  spectacle  où  il  y  a  plus  d'action  que  de 
paroles ,  et  auquel  les  yeux  prennent  plus 
de  part  que  les  oreilles  ;  et  peut-être  môme 
que  peu  à  peu  ces  vestiges  de  l'ancienne  re- 
présentation de  la  tragédie  de  sainte  Reine 
disparoitront  entièrement  de  la  cérémonie, 
quoique  le  tout  ensemble  serve  admirable- 
ment à  attirer  chaque  année  en  ce  lieu  des 
milliers  de  pèlerins. 

(  «  On  conserve  dans  la  bibliothèque  de 
l'abbaye  de  Saint-Benoîl-sur-Loire  un  ma- 
nuscrit du  xui*  siècle  qui  contient  un  grand 
nombre  de  ces  anciennes  représentations. 
Je  doute  qu'on  en  trouve  en  France  d'aussi 
anciennes  en  langage  françois.  Ces  espèces 
de  tragédies  sont  écrites  en  rimes  latines; 
et  ce  qu'il  y  a  de  plus  particulier,  c'est  que 
la  rimaille  est  notée  en  plain-chant,  comme 
les  anciennes  proses.  Je  voulois  tirer  au 
hasard  une  de  ces  anciennes  productions 
pour  vous  donner  une  idée  de  cette  grotes- 
que et  gothique  composition  ;  mais  la  re- 
marqué que  j'ai  lue  sur  la  légende  de 
saint  Nicolas,  dans  le  volume  des  Mémoires 
de  littérature,  ci-dessus  cité,  m'a  lait 
frendre  le  parti  de  vous  envoyer  l'une 
des  quatre  qui  sont  sur  la  vie  de  ce  saint 
évêque. 

«  Molanus,  docteur  de  Louvain,  est  fort 
embarrassé  dans  son  Traité  des  Images ,  de 
dire  pourquoi  l'on  représente  auprès  de 
saint  Nicolas  une  cuvette  d'où,  sortent  trois 
jeunes  gens.  Il  ne  sait  si  c'est  une  figure 
des  personnes  injustement  condamnées  à  la 
mort,  que  saint  Nicolas  délivra,  selon  quo 
l'a  dit  Eustalhius  avant  Mélanhraste;  ou  si 
c'est  une  représentation  mal  formée  des 
trois  pauvres  filles  qu'il  dota  ;  ou  enfin  si  ce 
n'est  point  pour  figurer  les  trois  enfants 
qu'une  femme  avait  taillés  en  pièces  et  mis 
dans  un  saloir,  et  qui  furent  ressuscités  par 
le  saint  évôque.  La  prose  ou  prosuie  faite 
au  sujet  de  ce  saint,  ne  parle  que  d'un  en- 
fant qui  étoit  en  péril  sur  la  mer,  et  non  pas 
de  trois  :  Vos  in  mari  mersum  patri  redditur, 
cum  (Ûio.  Molanus  ne  sachant  à  quoi  se  dé- 
terminer sur  l'origine  de  cette  peinture,  dit 
qu'il  vaudroit  mieux  représentersaint  Nicolas 
comme  on  fait  à  présent  à  Rome  et  en  Italie, 
c'est-à-dire  lui  mettre  simplement  une  crosse 
dans  une  main  et  dans  l'autre  son  livre ,  et 
sur  ce  livre  trois  masses  d'or  ou  espèces  de 
pommes  d'or,  en  mémoire  de  l'or  dont  il  se 
servit  pour  empêcher  la  chute  de  trois  pau- 
vres filles.  Car,  dit-il,  plus  anciennement  les 
Italiens  représentent  encore  saint  Nicolas 
dans  une  autre  manière ,  c'est-à-dire  qu'ils 
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se  contentaient  de  le  représenter  sans  mitre, 
pour  le  faire  distinguer  parmi  les  autres 
évêques.  Cela  était  fondé  ,  ajoule-t-il  ,  sur 
une  vieille  tradition.  On  racontoit  de  ce 
saint,  qu'étant  au  concile  de  Nicée,  un  jour 
qu'il  sentit  son  zèle  enflammé  plus  qu'à 
1  ordinaire,  il  s'approcha  d'un  arien  et  lui 
donna  vigoureusement  sur  la  joue;  ce  qui 
fit  que  le  concile  le  priva  de  l'usage  de  la 
mitre  et  du  pallium,  pour  avoir  ainsi  violé 
les  préceptes  de  saint  Paul,  qui  dit  :  Non 
pereussorem.  C'est  de  là  qu'étoit  venue  aux 
peintres  d'Italie  l'idée  de  ne  point  donner 
de  mitre  à  saint  Nicolas,  idée  dont  ils  sont 
revenus  dans  ces  derniers  temps. 

«  Mais  il  semble  que  Molanus  n'aurait 
pas  dû  hésiter  à  dire  que  la  représentation 
des  trois  jeunes  gens  tout  nus  auprès  de  ce 
saint  vient  de  ce  que  souvent  on  renrésen- 
toit  au  public,  réellement  et  sur  le  théâtre, 
l'histoire  de  la  résurrection  des  trois  jeunes 
gens,  qui  fut  faite  par  le  saint  prélat  :  H 
étoit  naturel  qu'ils  figurassent  ensuite  les 
choses  comme  ils  les  a  voient  vu  représenter 
sur  le  théâtre.  Les  traditions  populaires 
avoient  un  peu  varié  là-dessus,  puisqu'on 
certains  pays  on  disoil  que  c'éloient  trois 
enfants  dont  les  chairs  avoient  été  taillées 
en  lambeaux  et  salées. 

<  Voici  comment  le  manuscrit  de  Saint- 
Benoît  rapporte  le  fait.  Ces  jeunes  gens  sont 
des  écoliers  que  le  manuscrit  appelle  du 
nom  de  clercs ,  car  autrefois  l'étude  et  la 
science  s'appeloient  clergie,  et  les  étudiants 
ou  savants  éloient  appelés  clercs,  parce  qu'il 
n'y  avoit  guère  que  le  clergé  et  les  moines 
qui  étudiassent  et  qui  fussent  en  état  d'en- 
seigner les  autres.  Ces  (rois  écoliers  ou 
clercs,  qui  alloient  se  rendre  pour  la  première 
fois  dans  quelque  université ,  étant  surpris 
par  la  nuit,  demandèrent  à  loger  à  un  vieux 
aubergiste  qui  se  trouva  sur  leur  route.  Ce 
vieillard,  de  mauvaise  humeur ,  faisant  de 
la  difficulté,  ils  s'adressèrent  à  l'hôlesse.qui 
n'étoit  pas  moins  âgée ,  l'assurant  que,  si 
elle  pou  voit  obtenir  de  son  mari  qu  il  leur 
donnât  le  couvert ,  peut-ôtre  Dieu ,  en  ré- 
compense ,  permettrait  qu'elle  mit  un  fils 
au  monde.  La  femme,  plus  polie  que  son 
mari,  en  fit  son  affaire.  Les  trois  écoliers 
furent  retenus  au  logis;  Ils  y  soupèrent  et 
y  furent  couchés.  C'est  sur  quoi  le  rimailleur 
n'entre  dans  aucun  détail. 

«  Mais  voici  bien  une  autre  scène,  qu'il 
fait  paraître.  Les  jeunes  écoliers  éloient 
dans  leur  premier  somme,  et  ils  n'avoient 
pas  eu  la  précaution  de  fermer  sur  eux  la 
porte  de  leur  chambre.  Le  vieux  aubergiste 
v  entre,  il  prend  leurs  sacs,  ou  leurs  besaces, 
les  vient  montrer  à  sa  femme,  en  lui  disant 
qu'il  n'y  aurait  pas  grand  mal  à  s'approprier 
1  argent  qui  y  étoit  renfermé.  La  femme  y 
consent,  et  ne  trouve  point  d'autre  api- 
dient  pour  relever  leur  fortune  que  de  leur 
faire  couper  le  cou  à  tous  trois  par  son  mari. 
C'est  une  action,  qui  s'opérait  derrière  la 
toile  du  théâtre.  Le  prosateur  ou  rimailleur 
continue  et  fait  paraître  ensuite  à  la  porte 
de  la  môme  auberge  M.  saint  Nicolas,  qui 
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demande  a  loger,  ne  pouvant  passer  oulrc 
à  cause  qu'il  éloit  trop  fatigué.  L'aubergiste, 
ne  voulant  rien  risquer,  sans  l'avis  de  sa 
femme,  lui  demande  co  qu'il  fera.  Nicolas, 
sur  son  air  d'honnête  homme,  est  reçu  d'un 
commun  accord  et  il  prend  son  logis  dans 
co  lifii.  Le  maître  de  l'auberge  lui  propose 
quantité  de  mets  différents  pour  son  sou» 
per;  le  suint  dit  qu'il  ne  lui  faut  heu  de 
tout  cela,  mais  qu'il  souhaiterait  bien  avoir 
du  la  chair  fraîche.  Le  vieux  relire  de  caba- 
relier  :  Pour  de  la  viande,  dit-il,  je  vous  la 
donnerai,  telle  que  je  l'ai,  car  de  fraîche, 
je  n'en  ai  pas  un  morceau.  —  «  Ah  !  pour 
«e  coup,  dit  saint  Nicolas,  voilà  le  dernier 
vemotiye  que  vous  m'avez  fait  de  la  jour- 
née. Car  pour  de  la  chair  fraîche,  je  tais 
que  tous  en  aiez  à  foison;  ah!.. ..que  l'ar~ 
gent  fait  faire  de  choses  I  Aussitôt  l'hôte 
cl  l'hôtesse  se  reconnoissant  à  ce  portrait, 
se  prosternent  aux  pieds  du  saint,  avouent 
leur  crime,  et  prient  saint  Nicolas  rie  U-ur 
obtenir  ie  pardon.  Le  saint  évêque  se  fait 
apporter  les  trois  corps,  et  ordonne  aux 
meurtriers  de  se  mettre  en  pénitence.  Lui 
de  son  côté  se  nul  en  prières  el  demande 
à  Dieu  de  les  ressusciter.  Ils  ressuscitent 
et  on  chante  le  Te  Deum. 

•  Voilà,  Monsieur,  le  précis  de  la  (ragé* 
die,  qui  peut  suffire,  pour  que  tout  le 
njondt»  juge  du  génie  de  l'auteur;  il  faut  à 
présent  vous  rapporter  la  pièce  entière,  qui 
n'est  pas  longue,  atin  que  vous  en  connois- 
siez  le  stvle.  Celte  pièce  est  de  la  mesure 
de  quelques  anciennes  proses,  comme  le 
Languentibus  in  purgatorio  ;  elle  est  notée 
en  plain-chont  syllabique,  et,  prise  totale- 
ment, elle  est  du  premier  ton,  pour  amener 
naturellement  el  tout  de  suite  le  cantique 
Te  Deum,  qui  commence  mi  sol  la.  Ne 
douiez  point,  je  vous  prie,  qu'on  ne  chan- 
tât en  déclamant  et  en  gesticulant. 


CLUKi  ad  vetutam. 

Per  te.  cara,  ail  imprtrabile, 
Ouod  rogamus,  nui  non  uihV 
Forsan  propter  hoc  bciieflcinui 
Volis  Dcus  donabil  puerutu. 

mulier  ad  senem. 

Nos  1i îs  dare,  conjux,hospitioni, 
Qui  sic  vagant  quasrendo  siudium , 
Sol  i  saliem  compellat  cbarilas; 
Nec  esi  dainpnut»,  nec  est  ulililas. 


Nos  mios  causa  discendi  lillcras, 
Apud  génie»  Iransimsil  caUeras, 
Dum  sol  adbuc  entendit  radium, 
Perquiramus  nabis  bo»piiium. 

SECUXDUS  CLEtUCOS. 


Jam  sol  «jiios  tenet  in 
Quos  ad  pisecs  mergd  sub  aequorc, 
Nec  est  nota  nobis  uaecpairta  : 
Ergo  quseri  debcnl  hospnia. 


quemdam  malunim  moribus. 
Hic  habemus  coram  luminibus, 
Forsan  noslris  cnmpulsus  precibus, 
Eril  bospes  nobis  hospilibus. 

(Simnl  omnes  ad  senem  dicunt.) 

Hnspes  cire,  quserendo  sludia. 
Hue  relicla  venimus  palria  ; 
Nobis  ergo  pnesies  hospilium, 
Dum  durabii  hoc  noclis  spalium. 

SEMI. 

Hospiieiar  vos  faclor  omnium  : 
Nam  non  dalio  vohis  hospilium  ; 
Nam  noc  mea  in  hoc  ulihlas, 
Nec  en  ad  hoc,  nec  opportunius. 


SEKEX. 


Acrpiiescam  ino  ennsilin, 
El  dignabor  islos  bospilio. 

ad  clencot. 


Accedatis,  scolarcs,  igiior  ; 
Quod  rogalis  vobis  concedilur. 

semex,  clerids  dormieniibus. 

Nonne  vides  quanta  marsupia? 
Est  in  illis  argenli  copia. 
Hxc  à  nobis  absque  iidaniia, 
Possideri  posset  peconia. 

VETCLA. 

Paiipertatis  onas  sustulimus. 
Mi  ma  ri  le,  quandiii  viximus; 
Hos  si  morii  donare  Tolumus, 
Paupertaiem  vilare  p>ssumus. 
Evagines  ergo  jam  gladium 
Nam  que  puies  morie  jacenliuro 
Esse  dives  quandiu  vixeris; 
Alque  sciel  uemo  quod  feceris. 

RICHOL&Uf. 

Peregrinus  fessus  ilinere, 
Uhra  modo  non  possum  tendere; 
Hujusergo  per  noclis  spalium, 
Mi  praeslea,  precor,  bospilium. 

semex  od  mulierem. 

An  dignabar  isUitn  bospilio, 
Cara  coojux,  Uioconsilioî 

VETO LA. 

Hune  persona  cnmmendal  nimium, 
El  est  dignus  ut  des  bospilium. 

SENES. 

Peregrîne,  accède  propias, 
Vir  vlderis  niinis  egregius  : 
Si  vis,  dabo  tibi  comedere  ; 
Quidquid  voies  tcnlabo 

MCH0LAUS  od 


Nibil  ex  bis  possum  comedere, 
Carncni  vellem  receniein  ederc 


Dabo  libi  carnem,  quam  habeo  : 
Nainque  carne  récente  careo. 

mCBOLAOB. 

Nunc  dixisli  plane  mendacium  ; 
Carnem  babes  recenlem  nimiuui; 
El  banc  babes  magna  nequilia, 
Quam  inaciari  fecil  pecuuia  ! 

SEKEX  et  NOUEE. 

Miserere  nosiri,  le  peiimus, 
Nam  le  sanclum  Dei  engnoscimus; 
Nosiwm  scelus  abominabile. 


MCaOLi.CS. 


Mortuorom  aflerlc  corpora; 
El  conlrila  sint  vestra  peciora: 
Hi  résurgent,  per  Dei  graliam 
El  vos  flendo,  quxralis  veniam. 
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ORATIONES  NICttQLAI. 

Pic  Deus,  cujus  sunl  omnia. 
Cœliim  lellus  aer  el  maria, 
Ulresurganl  isli  prxcipias, 
El'hos  ad  lo  clamâmes  audias. 

(El  potl,  omnis  chorus  dicat  :  Te  dedm  laodamus.; 

«  Ce  6  décembre  1728.  ■  (Mercure  de  France, 
_^-«fércrnbre  1729,  pp.  2981-2995.) 

SPONDÉASME.  —  «  C'était ,  dans  les  plus 
anciennes  musiques  grecques,  une  altéra- 
tion dans  lu  genre  harmonique,  lorsqu'une 
corde  était  accidentellement  élevée  de  trois 
dièses  au-dessus  de  son  accord  ordinaire; 
de  sorte  que  le  tpondéasme  était  précisé- 
ment le  contraire  de  Véclyse.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

STABAT.  —  On  ne  connatt  pas  d'une  ma- 
nière précise  l'auteur  du  Stabat;  cette  prose 
est  attribuée  à  Innocent  111  et  à  un  moine 
du  commencement  du  xiv*  siècle,  nommé 
Jacopone  ;  il  est  plus  raisonnable,  dit  M.  l'abbé 
Pascal,  de  l'attribuer  au  premier. 

On  a  vanté  le  Stabat  de  Pergolèse,  malgré 
le  reproche  sérieux  qui  lui  a  été  fait  de  i ra- 
voir conçu  à  peu  près  dans  le  même  style 
que  la  Serva  padrona:  de  nos  iours  Hossini 
en  a  composé  un  qui  est  de  la  charmante 
musique  mondaine.  La  manière  toute  théâ- 
trale dans  laquelle  ce  chant  de  douleur  a  été 
trop  souvent  conçu  et  exécuté ,  inspire  les 
réflexions  suivantes  à  l'auteur  du  Diction- 
naire de  liturgie  catholique.  (Encyclopédie 
de  M,  Migne,  18W,  ia-k\) 

«  Cette  admirable  séquence  de  la  Com- 
passion n'est  nas  exclusivement  celle  de  la 
solennité  des  Sept-Douleurs  de  Marie.  Tous 
les  vendredis  du  carême,  en  plusieurs  égli- 
ses, elle  est  chantée  au  salut  du  soir  sur  ce 
mode  hypolydieu,  qui  y  répand  tant  de 
charme  et  qui  s'adapte  parfaitement  aux  pa- 
roles. On  I  exécute  surtout  le  soir  du  jeudi 
saint  dans  la  chapelle  du  tombeau,  par  anti- 
cipation sur  le  vendredi  saint;  cela  serait 
plus  opportun  en  ce  jour,  sur  les  trois  heu- 
res de  l'après-midi ,  au  pied  d'une  croix. 
C'est  là  que  l'âme,  se  reportant  au  calvaire 
de  Jérusalem  ,  compatit  a  l'affliction  mater- 
nelle de  Marie,  et  réfléchirait  avec  fruit  sur 
les  premières  causes  de  celte  immense  dou- 
leur: Magna  sicut  mare  conlritio.  On  par- 
donnera sans  doute  à  un  prêtre  de  signaler 
avec  amertume  l'exécution  du  Stabat,  sur- 
tout au  jeudi  de  la  semaine  sainte,  et  par 
des  musiciens,  chanteurs  et  acteurs  de  théâ- 
tre» qui  attirent  une  foule  plus  curieuse  que 
recueillie,  et  font  souvent  dégénérer  cet 
exercice,  si  édifiant  par  lui-même,  en  une 
impie  et  scandaleuse  représenlation.  O 
mère  de  douleur  1  est-ce  ainsi  que  des 
Chrétiens  peuvent  compatir  à  voire  dou~ 
leur III  » 

STABLES  (Soni  ttantes).  —  On  donnait  ce 
nom,  chez  les  Grecs,  h  la  |>roslarabanoiiièiiH, 
l'ajoutée,  et  aux  deux  extrêmes  de  chaque 
tclracorde  qui ,  sonnant  la  quarte,  ne  chan- 
geaient jamais;  tandis  que  les  cordes  du  mi- 
lit>u  que  l'on  tendait  ou  relâchait  suivant  les 
ycurts,  étaient  mobiles. 
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Dans  le  svsîème  de  la  double  octave,  chez 
les  Grecs,  disdiapason,  il  y  avait  huit  sons 
stables  :  la  si  mi  ta,  si  ré  mi  la.  (Voy.  les  re- 
marques de  Burette ,  Mém.  de  VAcad.  des 
Inscript,  tora.  XV,  p.  386.) 

11  est  bon  de  donner  ces  notions,  car  le* 
mots  soni  stantes ,  soni  mobiles ,  reviennent 
souvent  chez  les  théoriciens  du  moyen  âge. 

STKETTO.  —  Le  stretto  ou  In  stretta  (en 
italien  étroit,  serré),  est  une  partie  de  la  fu- 
gue. Lorsque  le  musicien  s'est  livré  à  tous 
les  développements  que  son  thème  com- 
porte, et  qu'il  a  tiré  tout  le  parti  possible  du 
sujet ,  du  contre-sujet  et  de  leurs  reprises 
variées ,  il  rentro  dans  le  ton  ,  el  c'est  alors 
qu'il  serre  son  motif  et  que  les  imitations  du 
sujet  et  de  la  réponse  produisent,  par  leurs 
répétitions  plus  étroites  et  plus  fréquentes, 
une  espèce  de  cliquetis  harmonique  qui  est 
comme  le  bouquet  du  celle  composition 
pleino  d'artiflee.  Le  stretto  s'opère  ordinai- 
rement sous  une  pédale. 

Dans  la  musique  de  théâtre  on  donne  le 
nom  de  stretto  au  dernier  mouvement  accé- 
léré des  quatuors,  quintettes,  et  surtout  des 
linales.  Nous  ne  voyons  pas  pourquoi  on  ne 
nommerait  pas  ainsi  les  derniers  mouve- 
ments de  certains  Gloria  et  Credo  de  nos 
messes  en  musique,  alors  même  que  ces 
derniers  morceaux  ne  sont  pas  fugues. 

Brossard  donne  une  signification  diffé- 
rente du  mot  stretto.  Il  dit  que  ce  mot  «  se 
met  fort  souvent  (en  tête  d'un  morceau)  pour 
marquer  qu'il  faut  rendre  les  temps  de  la  me- 
sure terrez  et  courts,  et  par  conséquent  fort 
vites.  Ainsi  c'est  l'opposé  et  lo  contraire  de 
largo.  » 

STYLE  LIÉ.  — On  appelle  ainsi  une  forme 
de  style  où  les  parties  s'unissent  et  s'enchal- 
nenl  sans  interruption.  Le  style  lié  convient 
particulièrement  à  l'orgue  à  cause  de  la 
prolongation  indéfinie  de  ses  sons.  Sur  les 
autres  instruments  à  clavier  le  son  expirant, 
du  moins  diminuant  sensiblement  aussitôt 
que  la  touche  a  été  frappée,  il  a  été  néces- 
saire de  répéter  les  notes,  de  disposer  les 
parties  d'une  autre  manière;  de  là  un  genre 
dilférent  de  composition.  Le  «/y/0  lié  est 

Eropre  surtout  à  I  école  d'orgue  allemande, 
es  œuvres  de  Jean-Sébastien  Bach  nous  en 
présentent  des  modèles  immortels.  Tous 
les  organistes  célèbres  de  l'Allemagne  sont 
restés  fidèles  à  cette  tradition.  Parmi  les 
Français,  nous  citerons  un  organiste,  dont 
le  talent  égale  la  modestie,  M.  Boély,  qui 
est  à  peu  près  le  seul  représentant  parmi 
nous  de  celte  belle  et  classique  manière  de 
toucher  l'orgue.  Le  style  lié  suppose  d'ail- 
leurs toutes  les  connaissances  que  l'orga- 
niste doit  posséder  au  plus  haut  degré ,  car 
il  comporte  l'emploi  fréquent  des  retards, 
des  prolongations,  des  syncopes,  des  imita- 
tions et  de  toutes  les  formes  canoniques. 
Bien  que,  comme  nous  venons  de  le  dire,  le 
style  lié  convienne  spécialement  à  l'orgue, 
néanmoins  les  perfectionnements  dont,  le 
piano  a  été  l'objet  dans  ces  derniers  temps 
ont  permis  à  certains  virtuoses  d'appliquer 
le  style  lié  à  cet  instrument.  Un  graud 
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nombre  d'études  de  If.  Thalberg  sont  très- 
remarquables  sous  ce  rapport.  On  peut,  du 
reste,  découvrir  les  traces  de  ce  style  jusque 
dans  les  sonates  de  Beethoven.  Mais  il  faut 
surtout,  dans  les  morceaux  de  cette  nature, 
que  l'exécution  se  dislingue  par  une  grande 
netteté,  et  que  le  virtuose  possède  ce  que 
les  pianistes  appellent  l'indépendance  des 
doigts. 

SUJET.  —  Thème  musical  qui  sert  de 
fondement  à  un  contrepoint,  à  un  canon, 
à  une  fugue,  à  tous  Jes  genres  qui  dérivent 
île  l'imitation.  — Quand  le  contre  point  est 
composé  sur  une  phrase  de  plein- chant, 
celte  phrase  est  appelée  sujet. 

On  donno  aussi  le  nom  de  sujet  à  un 
texte  sur  lequel  on  écrit  une  composition. 

SUITE.  —  «  Nom  ancien  d'une  certaine 
collection  de  morceaux  pour  le  clavecin, 
l'orgue,  etc.  Ces  suites  contenaient  des  fu- 
gues, des  préludes,  des  gigues,  des  alleman- 
des, etc.  On  a  les  suites  de  Hœndel  et  de 
Bach,  qui  sont  des  modèles  de  beautés  ins- 
trumentales. »  (Fétis.) 

SYLLABES.— -Les Grecs  avaient  fait  choix 
de  quatre  voyelles  »,  «,  *,  >.,,  pour  les  ap- 
pliquer à  chaque  son  du  tétracorde,  et  eu  les 
contractant  avec  l'article  ti,  ils  formèrent  les 
syllabes  the,  tha,  thè  et  tho  ;  mais  si  ce  dernier 
degré  du  tétracorde,  parla  loi  de  conjonction, 
devenait  le  premier  degré  du  tétracorde  sui- 
vant, il  s'appelait  iha.  Lorsque,  par  suite  de 
la  méthode  desolmisation  miseen  usage  après 
-  Guy  d'Arezzo,  les  hexacordes  furent  substi- 
tués aux  lélracordes,  les  syllabes  ut,ré,mi,fa, 
sol,  la,  qui  commencent  les  six  premiers  vers 
de  la  première  strophe  de  saint  Jean-Baptiste, 
désignèrent  les  notes  exprimées  par  les  let- 
tres A  B  C  D  E  F  G.  Les  dénominations 
par  les  syllabes  furent  adoptées  par  les  Ita- 
liens, quoi  que  dise  Jean  Colton  (784),  les 
Anglais,  les  Français  et  les  Allemands. 

SYMPHONIA  (ivu^Mivia),  —  mot  grec  qui 
signifie  sons  assemblés,  réunion  de  voix.  Ou 
a  quelquefois  donné  ce  nom  à  Voryanum. 
Aujourd'hui  il  ne  sert  plus  qu'A  désigner 
les  grand'  s  compositions  écrites  pour  i  or- 
chestre, les#yropAom'e»deHaydn,de  Mozart, 
de  Beethoven,  de  Berlioz,  de  Mendel- 
ssbon,elc,  etc.  Pourtaut  Guido  se  sert  du 
mot  symphonia  pour  exprimer  un  chant  sim- 
ple, une  pure  mélodie,  par  opposition  au 
mot  diaphonia. 

—  Hœ  très  species  ,  symphonias ,  id  est 
suaves  tocum  copulattones  memineris  esse 
\o  calot,  quia  in  diapaton  ditersœ  toces 
unum  ton  a  ut  :  dtapente  tero  et  diaiessaron,  dia- 
phonie, td  est  organijura  possidenl,  et  voces 
utvunque  similes  reddunl.  (Gcioo,  c.  6 , 
Biicrol.) 

SYMPnosiK.  —  La  symphonie,  suivant 
IsiJore  de  Séville,  est  l'accord  des  sons 
graves  et  aigus,  soit  dans  les  voix,  soit  dans 
Jes  instruments  :  Symphonia  est  modulationis 
lemperamentum  ex  gravi  et  aculo  concordan- 

(784)  «  Sex  sunt  tyllabs,  quai  ad  opus  munc-e 
mitiiiimus,  itiventae  quiilem  aputl  riiverto*;  verum 
Am'ii ,  Francigeiuc,  Aleuiauni  uiuulur  M  rc  mi  (a  sol 
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tibus  sonis  site  in  voce,  sive  in  fia  tu,  sive  in 
pulsu.  (Gerbert,  Scriptores,  t.  1,  p.  31.) 
Cette  définition  de  la  symphonie  est  la  re- 
production presque  textuelle  de  la  défini- 
tion donnée  par  Cassiodore  :  Symphonia  est 
tempernmenlnm  sonitus  gravis  ad  acutum  vrl 
aculi  ad  gravem,  modulamen  efficiens,  sive 
in  voce,  tive  in  percutsione,  sive  in  flatu. 
(Ap.  Ceubkrt,  ibid.,  p.  16.)  Les  intervalles 
discordants  ou  dissonants  étaient  rangés 
sous  le  nom  de  diaphonie.  Le  contraire  do 
la  symphonie,  ajoute  saint  Isidore,  est  la 
diaphonie,  qui  se  compose  de  voix  discor- 
dantes ou  dissonantes  :  Cujus  contraria  est 
diaphonia,  id  est  voces  discrepantes  vel  dis- 
sonœ.  (Ibid.,  p.  21.)  Il  ne  compte  que  cinq 
symphonies  ou  accords  :  l'octave,  lu  quarte, 
la  quinte,  l'octave  et  la  quinte,  et  la  double 
octave,  tandis  que  Cassiodore  et  les  autres 
auteurs  du  moyen  âge,  suivant  en  cela  le» 
théoriciens  grecs,  en  admettent  six  :  la 
quarte,  la  quinte,  l'octave,  l'octave  et  la 
quarte,  l'octave  et  la  quinte  et  la  double 
octave.  Saint  Isidore  les  appelle  aussi  coo- 
■onnance*. 

A  la  fin  du  ml*  siècle,  Hucbald  appelle  la 
symphonie,  considérée  comme  intervalle 
harmonique,  un  accord  agréable  de  sons 
dissemblables  réunis  entre  eux  :  ln  musica 
quœdam  sicut  certa  intervalle,  quœ  sympho- 
nias possunt  efficere.  Est  autem  symphonia 
vocum  disparium  inter  se  junctarum  dulets 
concentus.  (Ibid.,  1. 1,  pp.  159-160.)  Hucbald 
nomme  encore  la  symphonie  un  mélange 
agréable  de  certains  sons  :  Dulcis  quarum- 
dam  vocum  eommixtio.  [Ibid.,  p.  184.)  Il 
conserve  les  six  symphonies  admises  par  ses 
devanciers.  Il  les  divise  en  symphonies 
simples:  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte; 
et  en  symphonies  composées  :  la  double 
octave,  l'octave  unie  à  la  quinte,  et  l'octave 
unie  a  la  quarte  :  Quorum  (symphoniarum), 
très  sunt  simplices,  diapason,  et  diapente  ac 
dialessaron.  Très  sunt  compositae,  disdiapa- 
son, diapaton  et  diapente,  diapason  ac  aia- 
tessaron.  (Ibid.,  p.  184.)  Les  deux  espèces  de 
symphonies  produisaient  deux  espèces  de 
diaphonies.  (Voy.  l'Histoire  de  l'harmonie  au 
moyen  âge  par  M.  os  Cocssemaker;  Paris, 
Vict.  Didron,  1852,  in-4\  pp.  9,  12  et  13.) 

SYMPHON1ASTE.  —  Ce  mot  désigne  un 
compositeur,  ou  correcteur,  ou  arrangeur 
de  plain-chant.  C'est  l'abbé  Lebeuf  qui  l'a 
mis  à  la  mode;  il  l'applique  aux  anciens 
liturgistes  qui  ont  laissé  des  chants  d'église, 
et  il  dit  tenir  ce  terme  de  l'abbé  Chastelain. 
(Voy.  Traité  hist.  sur  le  ch.  ecclésiastique. 
p.  49.) 

SYNAGOGUE  (Chant  de  la).  —  Du  chant 
detJaift  en  général  et  du  caractère  de  leurs 
chantt  religieux  en  particulier.  (Etat  actuel 
de  la  musique  en  Egypte,  par  Vuloteac, 
pp.  467-476.)  —  ■  Depuis  plus  de  1700  ans, 
sans  pairie  et  errants,  les  Juifs  ont  cessé 
d'avoir  des  chants  nationaux.  Dans  tous  les 

la.  Itali  aulem  alias  habeut...  »  etc.  (Joan.  Cottonis, 
Tract,  de  mutic.  cap.  1,  apud  Gckbert.,  Script., 
t.  Il,  p.  232.) 
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pays  où  l'industrie  et  le  commerce  les  ont 
appelés,  ils  ont  été  obligés,  quand  ils  y  ont 
été  reçus,  de  se  soumettre  aux  usages  qui 
y  étaient  généralement  suivis,  et  de  re- 
noncer à  plusieurs  de  ceux  qui  leur  étaient 
propres.  Un  de  ces  usages  qu'ils  n'ont  con- 
servé nulle  part,  c'est  celui  de  leurs  chants 
civils  :  partout  ils  ont  adopté,  pour  ces 
sortes  de  chants,  le  goût  des  peuples  parmi 
lesquels  ils  ont  habité. 

«  Il  n'en  est  pas  de  même  à  l'égard  de 
leurs  chants  religieux  :  quoiqu'ils  en  aient 
varié  le  style  dans  les  divers  pays,  et  qu'ils 
distinguent  parmi  ces  chants  ceux  du  stylo 
allemand,  ceux  du  stylo  italien,  ceux  du 
style  espagnol,  les  chants  du  style  oriental 
et  les  chants  du  style  égyptien,  ces  chants 
leur  sont  toujours  propres,  et  n'ont  réelle- 
ment rien  de  commun  avec  les  chants  ou 
religieux  ou  civils  d'aucun  des  autres  peu- 
ples, pas  même  avec  ceux  de  la  nation  dont 
ils  portent  le  uom.  Ils  ne  les  appellent  ainsi 
que  pour  distinguer  seulement  le  style  de 
ceux  qu'ils  ont  adoptés  dans  chacun  des 
divers  pays  où  il  leur  est  permis  d'avoir  des 
synagogues.  Quant  au  caractère  principal, 
il  est  partout  le  même,  et  ils  prétendent 
qu'il  n'a  pas  changé  depuis  l'institution  de 
ces  chants  par  Meuse,  David  et  Salomon. 
Le  caractère  du  Pentateuque  est  doux  et 
grave;  celui  de*  Prophètes  a  un  loti  élevé  et 
menaçant;  celui  des  Psaumes  est  majestueux, 
il  tient  de  l'extase  et  de  la  contemplation; 
celui  des  Proverbes  est  insinuant;  celui  du 
Cantique  des  cantiques  respire  la  joie  et  l'al- 
légresse; enfin,  celui  de  YEcclésiaste  est 
sérieux  et  sévère;  mais,  dans  chaque  pays, 
ces  chants  sont  différemment  exécutés, 
parce  que  les  accents  musicaux,  quoiquo 
portant  le  racine  nom,  ne  se  composent  pas 
des  mômes  inflexions  de  voix  et  varient  la 
forme  de  la  mélodie,  sans  cependant  en 
changer  le  caractère.  » 

Du  style  des  chants  religieux  des  Juifs 
d'Egypte.  Conformité  de  ce  style  dans  les 
chants  religieux  des  deux  sectes  différentes 
qui  sont  en  Egypte;  opposition  des  mœurs  et 
diversité  des  rites  de  ces  deux  sectes.  *—  «  L'ex- 
périence prouve  qu'il  n'existe  aucune  diffé- 
rence dans  les  chants  respectifs  des  deux 
sectes  de  Juifs  qui  sont  on  Egypte,  et  mon- 
tre eu  même  temps  que  la  diversité  appa- 
rente de  leurs  chants  ne  vient  point  de  cello 

(7S5)  c  Les  Juifs  assurent  qtie  cet  écrivain,  nommé 
Esdras,  fui  le  grand  pontife  fcsdraslui-méme,  celui  qui, 
467  ans  avaul  Jésus-Christ,  recueillit  les  livres  canoni- 
ques de  la  Bihle,  les  purgea  des  fautes  qui  s'y  étaient 
glissées  par  l'ignorance  des  copistes  juifs,  lesquels, 
depuis  la  captivité  de  Batiylone.  avaient  oublié  l'u- 
sage de  leur  langue  maternelle,  et  qu'il  partagea  le 
teue  delà  B.blc  en  ±2  livres,  suivant  le  nombre  dos 
lettres  hébraïques.  Au  milieu  de  la  synagogue  de 
Ben  Eua  tofer,  on  voit  encore  un  pupitre  ruine  de 
vétusté,  et  presque  entièrement  abattu,  près  duquel 
on  rapporte  qn'bsdras  faisait  sa  prière.  Au  haut  de 
«•e  pupitre  est  une  armoire  destinée  à  renfermer  nue 
Uihle  en  volume.  c'e»t-à-dire  roulée,  el  celle  Bible, 
♦si,  à  ce  qu'on  croit,  celle  la  même  qui  fut  écrite 
de  U  oiaiu  d'Esdras.  On  monte  à  celle  armoire  par 


de  leurs  rites,  mais  qu'elle  n'est  occasionnée 

3ue  par  la  seule  manière  dont  ils  expriment, 
ans  certains  pays,  leurs  accents  musicaux. 
Des  deux  sectes  de  Juifs  opposées  Tune  à 
l'autre,  presque  en  tout,  excepté  dans  leurs 
chants  religieux,  l'une  est  la  secte  des  rabba- 
nym;  elle  est  ainsi  nommée  parce  qu'elle 
suit  la  doctrine  des  rabbins;  l'autre  est  la 
secte  des  karaym,  qui  sont  sadducéens;  celle- 
ci  a  rejeté  au  contraire  l'autorité  des  rabbins. 
Il  faut  donc  que  les  Ju:fs  aient  un  grand 
respect  pour  leurs  chants  religieux,  puisque, 
malgré  l'opposition  de  mœurs,  dVage  et  de 
rites,  qui  les  divisent,  ils  n'ont  pas  osé  ap- 
porter le  moindre  changement  à  ces  chants. 

«  Nous  avons  assisté  plusieurs  fois  à  leurs 
prières,  dans  les  principales  synagogues 
qu'ils  ont  en  Egypte,  et  nous  ne  nous  som- 
mes pas  aperçus,  en  effet,  qu'ils  chantassent 
autrement  dans  l'une  que  dans  l'autre  sectr. 
Si  l'on  en  croit  la  tradition  que  les  Juifs 
conserventaujourd'hui,  les  rites  el  les  chants 
en  usage  dans  ce  pays  y  onl  éprouvé  beau- 
coup moins  d'altération  que  partout  ailleurs, 
y  ayant  él«  transmis  sans  interruption  de- 
puis la  plus  haute  antiquité.  A  la  vérité,  on 
voit  encore,  en  Egypte,  dans  plusieurs  sy- 
nagogues, des  Bibles  écrites  en  ancien  hé- 
breu, c'est-à-dire  écrites  sans  points-voyel- 
les ou  diacritiques.  On  garde  une  Bible 
écrite  ainsi,  dans  la  synagogue  du  Caire, 
appelée  Mysry;  on  on  garde  une  semblable 
dans  celle  qu'on  appelle  Rokhaym  el-Kar- 
pouçy.  du  nom  de  son  fondateur.  Il  y  en  a 
aussi  une  dans  la  synagogue  située  au  vieux 
Caire,  et  connue  sous  le  nom  de  synagogue 
de  Ben  Exra  sofer,  c'est-à-dire  du  Ms  d  Es- 
dras l'écrivain  (785) ,  ainsi  appelée,  parce 
qu'on  prétend  que  cette  Bible  a  été  écrite  de 
la  main  même  du  grand  pontife  Esdras.  On 
nous  a  dit  qu'il  y  avait  encore  à  Mehallet, 
près  de  Mansourah,  une  Biblo  fort  an- 
cienne, écrite  comme  les  précédentes,  mais 
sur  du  cuivre;  ce  qui  a  fait  donner  à  cette 
symgogue  le  nom  de  Sefer  nahus,  c'est-à- 
dire  livre  de  cuivre.  Quelles  que  soient  l'an- 
tiquité des  rites  des  Juifs  d'Egypte  el  celle 
du  style  de  leurs  chants  religieux,  il  est  cer- 
tain au  moins  que  la  mélodie  en  est  fort 
différente  de  celle  qu'ont  adoptée  les  Juifs 
d'Europe,  el  que  leurs  accents  musicaux, 
quoique  portant  le  même  nom  qu'on  leur 
donne  partout,  sont  cependant  formés,  en 

une  échelle  roulante  en  bois,  haute  de  neuf  à  dix 
pieds.  Celte  armoire  est  perpétuellement  entourée 
d*  lampes  el  de  bougies  allumées,  que  chacun  s'em- 
presse d'y  entretenir,  par  le  respect  qu'inspirent  ce 
monument  el  le  livre  sacré  qu'il  renferme.  Les  ma- 
lades se  font  porter  dans  relie  synagogue,  et  cou- 
cbuuiaupieddu  pupitre  pendant  deux  ou  trois  jours. 
Ceux  qui  viennent  u'e  loin  trouvent  à  se  loger  dam 
des  appartements  ijiii  sont  au-dessus  de  la  synagogue, 
quand  il  n'y  a  pas  de  place  au  dedans;  ils  resiem 
dans  l'un  ou  l'antre  de  ces  appartements  jusqu'à  ce 
que  leur  tour  pour  coucher  près  du  pupitre  arrive. 
Les  chambres  qu'ils  occupent  en  attendant  sont 
grandes  eicommo>hs;  il  y  en  a  trois  avec  une  cui- 
sine. Quelquefois  les  étrangers  y  demeurent  pendant 
huit  jours.  » 
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Egypte,  (l'indexions  de  vois  différentes  do 
celles  dont  ces  mêmes  accents  se  composent 
ailleurs.  » 

De  la  mélodie  du  chant  et  de$  accents  musi- 
caux des  Juifs  d'Egypte.  —  «  Nous  ne  don- 
nerions qu'une  idée  fort  imparfaite  de  la 
mélodie  du  chaut  des  Juifs  d'Egypte,  si  nous 
nous  bornions  è  en  olfrir  un  seul  exemple, 
comme  on  l'a  fait  à  l'égard  des  Juifs  d'Alle- 
magne, d'Italie,  d'Espagne,  etc.,  etc.  (786); 
car,  comme  nous  l'avons  déjà  observé,  In 
chant  propre  è  chaque  livre  de  la  Bible  ayant 
un  caractère  particulier  et  très-distinct  do 
celui  des  autres,  si  nous  choisissions  nos 
exemples  parmi  les  chants  de  tel  caractère, 
nous    laisserions  nécessairement  ignorer 

3uel  est  le  style  de  la  mélodie  des  clunls 
'un  caractère  différent;  et  si  nous  voulions 
douner  autant  d'exemples  de  ces  chants  qu'il 
y  a  de  livres  dans  la  Bible  auxquels  ou  a 
consacré  un  genre  particulier  de  mélodie, 
on  en  trouverait  sans  doute  lo  nombre  trop 
grand;  pour  éviter  l'un  et  l'autre  inconvé- 
nient, nous  nous  sommes  doue  déterminé 
è  rendre  compte  seulement  de  ce  que  nous 
avons  remarqué  è  cet  égard  dans  une  des 
plus  grandes  solennités  panui  les  Juif». 

«  Le  21  nivô>e,  an  VIII  de  la  républi- 
que (787),  nous  fûmes  conduits  à  la  synago- 
gue Misry,  par  un  Juif,  interprèle  du  géucial 
Dugua,  alors  commandant  de  la  ville  du 
Caire.  Dès  que  chacun  se  fut  revêtu  <Jes  or- 
nements d'usage  en  pareille  circonstance,  et 
eut  pris  sa  place,  on  commença  par  un  cha- 
pitre du  Pentateuque,  qui  fut  exécuté  sur  un 
»ou  soutenu,  mats  doux  :  les  modulations, 
quoique  sensibles,  se  succédaient,  sans 
qu'il  y  eût  d'autre  cadence  de  repos  bien 
marquée,  que  celle  qui  se  faisait  dans  le 
premior  ton,  auquel  on  revenait  à  la  fin  de 
chaque  phrase,  au  moins  à  en  juger  suivant 
les  principes  de  notre  musique.  Co  chant  se 
renfermait  dans  l'étendue  d'une  sixte  mi- 
neure, et  le  mouvement  en  était  très-mo- 
déré. On  lit  ensuite  une  prière  expiatoire, 
pour  obtenir  lo  pardon  de  ne  pas  faire  Je 
sacrifice  du  mouton.  Le  chant  de  celte 

firière  fut  plus  énergique  que  le  premier  : 
a  mélodie  n'en  était  cependant  com;  osée 
que  de  sept  sons  différents;  mais  ce  qui  eu 
rendait  l'expression  plus  triste  et  plus  plain- 
tive, c'est  qu'ils  étaient  eu  mode  mineur,  et 
qu'ils  répondaient  aux  sons  suivants,  com- 
binés du  diverses  manières  : 

«  Ces  sons,  selon  notre  système,  seraient 
dans  le  mode  mineur;  ils  s'élèveraient  à 
une  tierce  mineure  au-dessus  de  la  tonique, 
et  descendraient  d'une  quinte  juste  au-des- 
sous :  or,  de  quelque  manière  qu'on  veuille 
combiner  ces  sept  sons,  à  moins  qu'on  ne  le 

(78C)  <  Yoyez  la  Grammaire  hébraïque  et  ehaldal 
que,  eic,  par  Pierre  Cuarin  [Grammatica  hebraiea 
eichatdaica,  etc.;  Lulcliae  Parisiiimm,  1720,  2  vo- 
lumes in  *•),  k  traite  sur  la  musique  intitulé  Art 


f  sse  avec  une  légèreté  et  une  précipitation 
affectées,  il  est  presque  impossible  que  le 
chant  qui  en  résulte  n'ait  pas  une  expression 
de  douleur  et  de  plainte. 

«  Enfin,  cette  cérémonie  fut  terminée  par 
le  cauliquo  de  Moïse,  après  le  passade  de  la 
mer  Rouge;  le  mouvement  et  la  mélodie  do 
ce  cantique  furent  ptus  vifs  et  plus  gais  que 
ceux  des  autres  chants,  quoique  la  modula- 
tion en  fût  encore  dans  un  ton  mineur. 

«  Il  nous  est  donc  démontré  par  l'expé- 
rience que  la  différence  du  style  dans  le 
chant  des  Juifs  ne  change  rien  au  caractère 
particulier  de  la  mélodie  qui,  do  temps  im- 
mémorial, a  été  consacrée  à  chacun  des  IU 
vres  de  la  Bible;  et  nous  avons  la  certilud* 
que  les  Juifs  d'Egypte  n'ont  pas  cessé,  jusqu'à 
ce  jour,  de  donner  à  chacune  de  leurs  diver- 
ses espèces  de  chant  une  vérité  d'expression 
qui  ne  permet  pas  de  douter  un  seul  instant 
qu'ils  n  aient  apporté  les  plus  grands  soins  à 
leur  conserver  le  caractère  qui  leur  est  pro* 
pre.  » 

—  Les  chants  actuels  des  Juifs  de  l'Europe 
ne  sont  pas  anciens.  Ce  qui  peut  être  consi- 
déré comme  ancien,  c'est  la  psalmodie,  oui 
se  rapproche  beaucoup  du  la  psalmodie 
chrétienne,  et  qui  pourrait  bien  avoir  la 
même  origine  dans  I  ancien  récitatif,  ou  les 
chants  exéculés  par  lès  lévites  pendant  les 
sacrifices.  Il  y  a  aussi  une  autre  chose  an- 
cienne, c'est  le  récit  du  Pentateuaue  et  des 
Prophètes ,  dans  les  synagogues.  Il  y  a  des 
mélodies  pour  l'unelpourlesaulres.  Mais  ces 
mélodies  ont  une  médiation  et  une  terminai- 
son. Elles  peuvent  remonter  à  une  certaine 
antiquité,  mais  non  pas  proprement  aux  temps 
anciens,  parce  qu'elles  ne  sont  pas  les  mêmes 
dans  tous  les  pays.On  peut  distinguer,  sous  ce 
rapport,  trois  espèces  de  récils  :  1"  celui  des 
Juifs  orientaux;  2*  celui  des  Juifs  d'origine 
espagnole  et  portugaise;  3*  celui  des  Juifs 
d'origine  allemande.  Chez  ces  derniers,  ce 
récit  touche  déjà  un  peu  à  la  mélodie.  Il  est 
plus  simple  et  plus  monotone  chez  les  Juifs 
espagnols,  et  encore  plus  chez  les  orientaux. 
Peut-être  la  manière  de  réciter  des  orienteux 
reproduit-elle  celle  des  anciens.  Pour  ce  qui 
concerne  les  chants  actuels  de  la  Synagogue, 
ils  remontent  h  plusieurs  siècles,  sans  qu'on 
puisse  préciser  l'époque.  Ces  chants  ont  été 
en  partie  composés  exprès  pour  la  Synago- 

Sue,  et  en  partie  pris  dans  la  musique  des 
ivers  pays.  Dans  le  livre  de  prières  des 
Juifs  espagnols,  on  trouve  encore  mainte- 
nant, en  tête  de  certai-ies  hymnes,  les  pre- 
miers mots  c'uu  ch^nt  espagnol  connu 
alors,  et  qui  a  fourni  la  mélodie.  Ainsi  l'on 
dit  :  sur  l'air  de  Venistes  amiga,  P orque 
no  mehablad,  etc.,  elc.  Là  encore,  on  peut 
remarquer  que  dans  les  chauls  des  synago- 

§ues  allemandes  il  y  a  plus  de  mélodie,  plus 
e  musique,  même  dans  ceux  qui  remon- 
tent à  trois  ou  quatre  siècles.  D'où  l'on 
pourrait  conclure  qu'à  celte  époque,  la  mu- 

magna  eomow  et  diuoni,  par  Kircakr,  et  plusieurs 
autre»  ouvrages .semblable».  » 
1787)  Samedi  li  janvier  1800. 
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sique  était  plus  avancée  en  Allemagne  qu'en 
Espagne. 

Quant  aux  Juifs  établis  dans  la  Pologne  de- 
puis le  x*  ou  le  xi*  siècle  environ,  ils  parlent 
encore  aujourd'hui  un  patois  allemand.  Leur 
chant  syuagogal,  qui  est  le  même  au  fond 
que  celui  des  Juifs  allemands,  a.  cependant 
un  caractère  particulier,  et  s'est  modifié  sans 
doute  sous  I  influence  de  la  musique  locale. 
C'est,  en  général,  le  caractère  d'une  mélan- 
colie sauvage. 

Les  lecteurs  qui  voudraient  avoir  une 
idée  des  formules  des  chants  de  la  Synago- 
gue doivent  consulter  Barlolocci ,  Bibho- 
theca  rabbinica,  et  le  Thésaurus  antiquitatum 
sacrarum  d'Ugnliui.  Avant  d'emprunter  à  un 
savant  Israélite ,  H.  S.  Muuk,  des  détails 
intéressants  sur  la  musique  des  Hébreux, 
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prendre  au  style  un  ton  plus  cadencé  que 
celui  de  la  prose  ordinaire. 


nous  croyons  fcire  plaisir  au  lecteur  en  lui 
donnant  quelques  extraits  de  la  41'  leçon  de 
Blair,  sur  la  poésie  de  cette  autique  nation. 
Il  est  visible  qu'il  s'est  aidé  pour  cette  leçon 
du  bel  ouvrage  du  docteur  Lowlh,  De  sacra 
poesi  Ucbrœorum.  Après  une  très-belle  dis- 
sertation sur  le  style  prosaïque  et  poétique  des 
Hébreux  de  la  Bible,  Blair  s'exprime  ainsi  : 
a  Les  Hébreux  cultivaient  la  musique  et 
la  poésie  depuis  un  temps  très-reculé;  on 
rapporte  qu'à  l'époque  où  ce  peuple  cul  des 
chefs,  il  existait  des  écoles  ou  des  coiléges 
de  prophètes,  dans  lesquels  on  s'exerçait 
ii  chanter  les  louanges  de  Dieu.  Nous  voyons 
au  premier  liv.  de  Samuel  (ch.  x,  f.  Sj  que 
Samuel  dit  à  Saùl  qu'il  rencontrerait  une 
troupe  de  prophètes  descendant  de  la  monta- 
gne où  était  probablement  située  cette  école, 
et  qui  auraient  des  tambours,  des  flûtes  et 
des  harpes.  Et  cum  ingressus  fueris  ibi 
urbetn ,  obvium  habebis  gregem  propheta- 
rum  descendentium  de  excelso,  et  ante  eos 
psalterium  et  tympanum  et  tibiam  et  cytha- 
ram.  (Le  traducteur  anglais  dit  psaltery  pour 
psalterium  :  la  Société  biblique  française  a 
traduit  per  lyre.)  Mais  sous  le  règne  de  Da- 
vid la  musique  et  la  poésie  furent  à  leur 
plus  haut  degré  de  perfection.  Ce  prince 
attacha  quatre  mille  lévites  au  service  du 
tabernacle,  les  divisa  en  vingt-quatre  légions 
et  mit  à  la  tète  de  chacune  un  chef  unique- 
ment occupé  à  chauler  des  hymnes,  et  à 
jouer  de  divers  instruments  pendant  les  cé- 
rémonies. Asaph,  Heman  et  Jeduth  étaient 
les  principaux  directeurs  de  la  musique,  et 
il  parait  par  les  titres  de  quelques  psaumes, 
qu'ils  avaient  aussi  composé  des  hymnes  et 
des  poèmes  sacrés.  On  trouve  dans  ie  ch.  xxv 
des  Chroniques  quelques  détails  sur  Jcs  insti- 
tutions de  David  par  rapport  à  la  musique.  » 

Il  parle  ensuite  de  la  construction  toute 
particulière  de  la  poésie  hébraïque,  et  il  dit  : 
«  C'est  a  cette  forme  particulière  que  nos 
versions,  même  en  prose,  sont  redevables 
d'une  sorte  de  tournure  poétique  ;  car  ces 
versions,  en  nous  donnant  l'original  mot 
pour  mot,  ont  dû  conserver  la  structure  et 
l'ordre  des  phrases,  de  sorte  que  cette  cor- 
respondance alternative  de  chaque  partie 
est  restée  ..ssez  sensible  à  l'oreille  pour  faire 


«  Il  faut  chercher  l'origine  de  ce  mode  poéti- 
que dans  la  manière  dont  les  Hébreux  chan- 
taient leurs  hymnes  sacrées.  La  musique  ac- 
compagnait leurs  chants,  et  celte  musique 
était  exécutée  par  deux  bandes  de  musiciens 
qui  se  répondaient  alternativement.  Lorsque 

I  un  des  chœurs,  par  exemple,  commençait 
ainsi  :  Dominus  regnavit,  exsultet  terra,  I  an- 
tre continuait  en  chantant  la  seconde  partie 
du  verset  :  Lçettntur  insulœ  multœ,  etc., 
etc....  C'est  ainsi  que  leur  poésie,  mise  eu 
musique,  se  divise  naturellement  en  stro- 
phes et  en  ant istrophes  successives,  et  telle 
est  probablement  l'origine  des  Antiennes  et 
des  Répons  en  usage  dans  le  service  public 
de  presque  toutes  les  églises  chrétiennes. 

II  est  expressément  dit  dans  VEsdras  que 
les  lévites  chantaient  alternativement,  il 
l'on  voit  assez  que  les  psaumes  de  David 
n'ont  été  composés  que  pour  être  chantés 
de  celle  manière.  Le  psaunic  xxm,  entre 
autres,  que  l'on  présume  avoir  élé  composé 
pour  celle  importante  et  solennelle  occasion 
du  transport  de  l'arche  dans  le  temple  du 
Saint  des  saints,  devait  produire  un  bien 
grand  effet,  lorsqu'il  était  chanté  d'après 
cette  méthode;  cest  ce  qu'a  démo'iiré  le 
docteur  Lowlh.  On  y  suppose  que  tout  le 
peuple  assiste  à  la  procession.  Les  lévites 
et  les  chanteurs,  divisés  par  bandes  et  ac- 
compagnés de  divers  instruments 


m  u  - 


sique,  ouvrent  la  marche.  Après  les  deux 
premiers  versets,  oui  servent  d'introduc- 
tion au  psaume,  la  procession  s'avance 
vers  la  momagne  sacrée,  et  l'un  des  chœurs 
fait  entendre  cette  question  .•  Quis  ascendet 
in  montent  Domini?  Aut  quis  stabit  in  loco 
sancto  ejus?  aussitôt  les  deux  chœurs  re- 
prennent ensemble  avec  la  plus  grande 
dignité  :  Innocent  munibus  et  mundo  corde, 
qui  non  accepit  in  vano  animam  tunm,  nec 
juravit  in  dolo  proximo  suo.  Lorsque  la  pro- 
cession est  près  des  portes  du  tabernacle , 
les  deux  chœurs,  soutenus  par  les  instru- 
ments, s'écricnl  à  la  fois  :  Attollite  portas, 
principes,  restras,  et  elevamini,  portée  ceter- 
nales;  et  introibil  rex  gloriœ.  Ici  un  demi- 
chœur  demande  d'une  voix  plus  basse  : 
Quis  est  iste  rex  gloriœ?  Et  au  moment  où 
l'arche  est  introduite  dans  le  tabernacle,  le 
chœur  tout  entier  répond  :  Dominus  fortit 
et  potens  :  Dominus  potent  in  pratlio.  J'ai 
choisi  cet  exemple  de  préférence  à  tout 
autre,  alin  de  montrer  en  même  temps  que, 
pour  sentir  toute  la  grâce  et  toute  la  richesse 
des  |H>csies  sacrées  et  même  de  tous  les 
poèmes  en  général,  il  faudrait  bien  con- 
naître les  occasions  particulières  pour  les- 
quelles ils  ont  élé  composés;  et  que  la  plu- 
part des  beautés  de  l'Ecriture  sainte  sont 
perdues  pour  nous,  parce  que  nous  n'avons 
pas  des  connaissances  assez  exactes  sur  les 
mœurs  et  les  coutumes  religieuses  des 
Hébreux. 

—  Extrait  de  l'ouvrage  intitulé  :  Palestine, 
par  S.  Mtia  ,  employé  au  départemeul  de» 
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man  tscrils  de  la  Bibliothèque  impériale, 
dans  l'Univers,  Histoire  et  description  de  tout 
les  peuples  ;  Paris,  F.  Didot,  1815,  p.  453  el 
suiv.  —  «  Malheureusement  nous  manquons 
entièrement  de  données  authentiques  pour 
nous  former  une  idée  de  la  musique  des 
Hébreu i,  et,  malgré  le  nombre  prouigieux 
d'ouvrages  qui  ont  été  écrits  sur  cette  ma- 
tière depuis  ie  commencement  du  xvu'  siè- 
cle (788),  aucune  des  questions  qui  s'y  rat- 
tachent n'a  été  suffisamment  éclaircie  et  ne 
le  sera  jamais. 

«  Les  traditions  des  Hébreux  font  remon- 
ter l'origine  de  la  musique  avant  le  déluge; 
dans  la  Genèse  (iv,  21),  l'invention  des  ins- 
truments à  cordes  est  attribuée  à  Jubal,  des- 
cendant de  Caïn.  Dans  l'histoire  de  Jacob 
(ib.f  xsxi,  27),  on  mentionne  le  tambourin 
servant  h  accompagner  les  instruments  à 
cordes  el  les  chants,  ce  qui  suppose  déjà  la 
mesure  et  la  cadence  (789).  A  la  sortie  d'E- 
gypte, nous  voyons  Miriaru,  sœur  de  Moïse, 
et  d'autres  femmes,  se  servir  du  tambourin 
pour  accompagner  leurs  chants  et  leurs 
danses  (Exode,  xv,  20  et  21)  ;  bientôt  après 
on  mentionne  le  schophar(Exod.,  xix,  16),  et 
une  autre  espèco  de  trompettes  (Nombres, 
x,  1).  Les  traditions  de  la  Genèse  prouvent, 
dans  tous  les  cas,  que  le  commencement  de 
Tari  musical  chez  les  Hébreux  était  anté- 
rieur aux  temps  historiques;  et,  en  effet, 
les  monuments  égyptiens  paraissent  confir- 
mer la  haute  antiquité  de  tous  les  instru- 
ments mentionnés   dans  lu  Pentateuqut. 

(788)  «  Le  P.  Lelong,  dans  sa  Bibtiolheca  sacra, 
puMiée  en  1723,  compte  douze  cent  treize  auteur» 

Îui  oui  écrit  sur  les  psaumes  el  qui  ont  aussi  parle 
e  la  musique  des  Hébreux.  Dans  te  Thetaurut  an- 
tlquilatum  tacrarum  d'Ugoliuo,  t.  XXXII,  on  trouve 
quarante  traités  spéciaux  sur  la  musique  el  les  ins- 
truments des  Hébreux  ;  le  plus  ancien  est  celui  du 
médecin  juif  de  Manlnnr,  Abraham  ben-Dav id  de 
Purta-Leone,  qui  traita  celle  matière  dans  son  ou- 
vrage d'aiilii|iiitésSr/u/fM/a{7(/tAcr/m  (le  bouclier  des 
forts),  ch.  4  a  1 1 .  Forkel,  dans  son  Hitloire  de  la  mu- 
sique (eu  allemand),  lom.  I",  p.  174  el  suiv.,  émi- 
mère  un  grand  nombre  d'autres  ouvrages  sur  le 
même  sujet,  auquel  il  a  consacré  lui-même  tout  le 
troisième  chapitre  de  son  ituporlani  ouvrage.  On 
peut  aussi  consulter  Pfeiffer,  Sur  la  musique  de»  an- 
ciens hébreux  (en  allemand).  1779;  Martini.  Storia 
délia  mutiea,  t.  I  ;  Haussier,  Mémoire  sur  la  manque 
de*  ancien*.  Constant  de  la  Molette,  Estai  sur  la 
poésie  et  la  musique  de*  Hébreux,  Paris,  1781,  a  co- 
pié Roussier.  —  Les  riissertaiiotrs  1rs  plus  remîtes 
sont  celles  de  Saalsi  hiilz  (Berlin,  1849}  et  de  P.  J. 
Schneider  (Bonn,  1854).  » 

(789)  La  mesure,  oui,  dans  un  sens  général,  mais 
non  la  mesure  musicale  telle  que  nous  la  connaissons 
et  qui  ne  peut  êire  liée  qu'à  un  système  musical  qui 
Comporte  hiarinnuie. 

(790)  «  C'esl  du  letnps  de  Samuel  que  non*  voyons 
paraître  pour  la  première  fois  les  atwcuaion*  ou 
confrérie»  de  Nébiein (prophètes),  cl  c'esl  a\ec  raison 
qu'on  a  cousidéré  Samuel  comme  leur  fondateur  el 
leur  chef.  Loin  du  bruit  des  armes  el  de  la  trompette 
guerrière,  les  jeunes  prophètes  chaulaient  les  louait» 
gif  de  Jéhova  aux  sons  plus  doux  du  iulh,  de  la 
nûle  et  de  la  harpe,  et,  dans  une  paisible  retraite, 
ils  méditaient  sur  Dieu  et  sur  le  vrai  sens  delà  Loi.* 
(P  247  du  même  ouvrage.) 

(791)  <  Arme  à  Cahaa  et  voyant  la  Iroupe  de 
prophet  .»  venir  a.-Jevaul  de  lui.  Saut  se  sciilil 


(Voy.  Hbhostbnrbrg,  Die  Bûcher  Moses  und 
Mqyplen,  pp.  133-136.)  L'art  musical  se  dé- 
veloppa surtout  dans  les  confréries  des  pro- 
phètes qui  s'inspiraient  aux  sons  des  instru- 
ments et  qui  cultivaient  principalement  la 
poésie  religieuse  et  la  musique  (790).  On 
cite  dans  l'histoire  de  Salit  plusieurs  exem- 

fdes  de  l'effet  merveilleux  que  produisaient 
eurs  chants.  Saul,  après  avoir  reçu  l'oncrt'o* 
par  Samuel,  rencontre  une  Iroupe  de  pro- 
phètes qui  récitent  des  chants  au  son  de 
plusieurs  instruments  de  musique  ;  h  l'élon- 
nemeni  des  assistants,  le  nouveau  roi  est 
lui-même  inspiré  el  partage  les  transports 
des  prophètes.  Plus  tard,  dans  ses  fréquents 
accès  de  mélancolie,  le  jeune  David  parvient 
à  le  soulager  par  son  jeu  de  harpe,  et  lors- 
que le  vieux  roi,  animé  d'une  haine  mor- 
telle contre  David,  veut  le  faire  saisir  dans 
les  demeures  des  prophètes,  ses  messagers, 
ainsi  que  lui-même,  ne  peuvent  résister  aux 
accents  mélodieux  des  chants  prophétiques 
qui  leur  font  oublier  la  haine  et  les  senti- 
ments de  vengeance.  (Voy.  1  Sam.  x,  5; 
xvi,  lfc-23;  xix,  20-42  [791].")  Sous  David,  la 
musique ,  considérée  comme  un  puissant 
moyen  d'élever  vers  Dieu  les  âmes  des  fi- 
dèles et  devenue  une  des  parties  essentielles 
du  culte,  arriva  au  plus  haut  degré  de  per- 
fection qu'elle  ait  jamais  atteint  chez  les 
Hébreux.  Un  nombreux  corps  de  musiciens, 
divisé  en  diverses  sections,  fut  chargé  de  la 
musique  sacrée  (792).  Chaque  chœur  des 
chanteurs  el  chaque  orchestre  avail  en  têtu 

inspiré  par  l'esprit  de  Dieu,  et  il  récita  à  son  tour 
des  tbants  el  des  discours  prophétiques.  »  (P.  45l> 
du  même  ouvrage.)  —  «  Depuis  sa  dernière  entrevue 
a v«-c  Samuel,  le  roi  était  saisi  souvent  d'une  pro- 
fonde mélancolie.  Ses  gens  furent  d'avis  que  la  nu* 
si'iiie  seule  pouvait  rasséréner  son  àme  abattue,  et 
ils  lui  conseillèrent  de  Taire  venir  un  habile  musicien 
qui  pût  lui  procurer  du  soulagement  dans  ses  accès 
île  tristesse.  Un  des  serviteurs  du  roi  vauta  le  jeune 
David,  fils  d'Isai  de  Bethléem,  qui,  avec  un  grand 
talent  musical,  réunissait  les  avantages  de  la  beauté, 
de  l'espril  et  du  courage.  Saûl  expédia  un  message  à 
Isaî,  pour  lui  demander  d'envoyer  auprès  de  lui  sou 
fils  David.  Celui-ci  arriva  aussitôt,  apportant  avec 
lui  un  cadeau  dont  Isaï  l'avait  chargé  pour  le  roi. 
David  parvint  eu  effet  par  son  jeu  de  kinnor,  a  sou 
lager  le  roi  dans  ses  accès  de  mélancolie,  i  ^Pp.  457 
el  258  du  même  ouvrage.  —  V.  p.  460  sur  les  fu- 
reurs de  Saûl  contre  David.)  —  i  La  musique  et  la 
poésie  étaient  également  cultivées  par  les  prophètes; 
dans  les  associations  fondées  par  Samuel,  les  jeunes 
prophètes  improvisaient  au  son  des  instruments  (/ 
Sum.  x,  î>).  Leurs  paroles  et  leurs  chants  étaient  d'un 
effet  bien  puissant;  quand  David  se  fut  réfugié  auprès 
de  la  confrérie  de  Rama,  lous  les  messagers  que 
Saûl  y  envoya  pour  se  Taire  livrer  son  adversaire 
furent  inspirés  et  s'associèrent  aux  prophètes.  Saùl 
y  alla  lui-même  el  il  Tut  lui-même  inspiré  (•/  Sum., 
xtx,  40  41).  (P.  441  du  même  ouvrage.)  i 

(794)  i  Le  corps  des  lévites  se  composait  alors  de 
Ireiilc-huil  mille  hommes  âgés  de  trente  à  cinquante 
ans.  David  les  divisa  en  quatre  ordres  :  vingl-qualre 
mille  fuivnl  affectés  nu  service  des  prêtres  et  char- 
gés en  même  temps  de  présider  à  la  construction  du 
temple;  six  mille  entrèrent  dans  les  corps  des 
juges  et  des  schoterim  ;  quatre  mille,  appelés  porfi«ri, 
furent  chargés  de  la  garde  du  temple,  el  qualre  milte 
de  la  musique  sacrée.  Les  ordres  particulièrement 
d.s'inés  au  culte  furent  subdivisés  en  dUWculc? 
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un  virtuose  (merasséaoh)  qui  dirigeait  lo 
chant  ou  la  musique,  et  qui  chaulait  ou 
jouait  les  solos. 

«  Dans  la  vie  domestique  et  socialo  les 
Hébreux  faisaient  de  tout  temps  un  •  and 
usage  de  la  musique;  on  a  vu  qu'elle  ne 
manquait  jamais  dans  leurs  festins  ut  leurs 
réjoutssanc  s,  et  qu'elle  mêlait  aussi  les 
accents  I  ugubres  aux  chants  de  deuil  (793). 
Dès  les  temps  de  Moïse  on  menlio  nie  l'u- 
sage de  la  trompette  guerrière.  [Nomb.,  x.  9; 
xxxi,  6.) 

«  Les  Hébreux  avaient,  comme  on  vient 
«le  le  voir,  des  instruments  à  cordes,  des 
instruments  à  vent  et  des  instruments  de 
percussion;  mais  nous  sommes  loin  d'avoir 
des  notions  exactes  sur  la  forme  des  instru- 
ments mentionnés  dans  la  Bible,  et  nous  de- 
vons nous  contenter  de  reproduire  les  con- 
jectures les  plus  probables  qui  aient  été 
laites  à  cet  égard,  et  qui  souveul  diffèrent 
beaucoup  les  unes  des  autres. 

«  A.  Les  instrumenté  à  cordes  (nbghinôth) 
étaient  de  différentes  espèces;  on  en  men- 
tionne surtout  deux  qui  étaient  d'un  fré- 

Îiuent  usage  :  1*  le  kinnor,  instrument  sur 
equel  excellait  David,  avait,  selon  Josèphe 
[A ut iq.,  vu,  12,  3),  dix  cordes  qu'on  louchait 
avec  le  plectrum.  Cependant  le  texte  bibli- 
que dit  positivement  que  David  jouait  du 
kinnor  avec  la  main  (voy.  I  Sam.,  xvt,  23; 
xviii,  10;  xix,  9).  On  jouait  peut-être  des 
deux  manières,  suivant  les  dimensions  de 
l'instrument.  Quant  à  la  forme  du  kinnor, 
les  opinions  sont  divisées;  les  uns  y  voient 
un  instrument  semblable  à  notre  harpe  (se- 
lon le  livre  Schitté-Haggiborim,  chap.  9);  le 
kinnor  ressemblaitexaclement  à  notre  harpe, 
mais  il  vaudrait  mieux  lui  donner  la  forme 

clauses,  dont  chacune  avait  son  chef,  et  qui  se  rele- 
vaient chaque  semaine;  l'ordre  des  musiciens 
comptait  vingt-quatre  cl  isses.  Un  soin  tout  parli- 
e  dler  fut  donné  a  l'organisation  de  ce  dernier  ordre, 
formé  par  le  roi  sons  les  inspirations  di-s  prophètes 
Cad  et  Nathan  (//  Chton.,  un,  25).  David  en  dirigea 
lui-même  les  éludes  et  composa,  en  grande  p»nie, 
les  cantiques  sacrés  et  l.i  musique;  nous  aurons  l'oc- 
casion de  revenir. ...  sur  les  grand*  mérites  de  David 
pour  la  musique  et  la  poésie,  qui,  sous  son  règne, 
prirent  le  plus  grand  essor.  Ici,  uous  nous  contente- 
rons d'observer  que  David,  poêle  cl  musicien,  com- 
posa un  grand  nombre  d'hymnes  ou  de  psaumes ,doul 
nous  possédons  encore  une  partie.  A  côté  de  lui  se 
d  siiiigiiaienl  dans  la  poésie  lyrique  et  la  musique, 
lit  léviles  Asaph,  Jédulbun  et  lléman  (ce  dernier 
peiil  lils  de  Samuel),  auxquels  il  confia  la  direction 

s  pré  in  i'  de  la  musique  sacrée.  Leurs  fils,  au  dire 

de  vingt-quatre,  composaient  avec  d'autres  membres 
de  leurs  familles  un  chœur  de  deux  cent  quatre-vingt- 
huit  individus,  divises  en  vingt-quatre  sections  qui 
formaient  tans  doute  le  noyau  des  vingt-quatre 
grandes  classes  de  musiciens  (/  Citron..  x\\).  i 
(Mme  ouvrage,  p.  28i.)  \  oyez  aussi  le  détail  suivant 
où  il  c  l  dit  que  i  Asaph  avec  ses  chœurs  reliait 
«  hargé  de  i'oflice  musical  qui  fut  célébré  <  haque  jour 
prés  de  l'arche  sainte  à  Jérusalem  il  CkroH.,  xvi, 
3M2).  i  (Jairf.) 

(793)  A  propos  des  funérailles,  l'auteur  s'exp»  ime 
ainsi  :  «  Les  parents  et  les  amis  suivaient  le  convoi 
•n  pleurant  et  en  te  lamentant  à  baulejvoix  (//  Sam., 
ni,  32)  ;  à  leurs  gémissements  se  mêlaient  les  (  hanlt 
des  pleureuses  (Jérém.,  ts,  17)  ei  le  son  lugubre  des 
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de  la  harpe  égyptienne.  (F.  Forkel,  tabl.  v, 
flg.  50.)  les  autres,  une  espèce  de  guitare, 
(r.  Peeiffbr.  p.  xxxi.)  Saint  Jérôme  lui  at- 
tribue vingt-quatre  cordes  et  la  ligure  de  la 
lettre  delta  des  Grecs,  c'est-à-dire  la  forme 
triangulaire.  (F.  saint  Jérôme,  Epist.ad  Dar- 
danum  ;  Forkel,  Hist.  de  In  mus. ,  1. 1",  p.  131.) 
Probablement  le  nombre  des  cordes  n'était  pas 
toujours  lo  même;  il  pnrattrait  qu'il  y  avait 
uneespèce  particulière  deA-innorà  huit  cordes 
(/  Chron.,  xv,  21),  appelé  scheminilh  ;  car  il 
n'est  nullement  probable  que  les  Hébreux 
aient  employé  ce  mot  dans  le  sens  moderne 
d'octave,  comme  l'ont  cru  plusieurs  auteurs. 
Sur  les  monuments  égyptiens  on  voit  égale- 
ment des  harpes  h  huit  cordes.  {Voy.  Kosel- 
lhi,  /  monumenti  dell'  Egilto  e  delta  Nubia, 

II,  3,  p.  13  ;  —  H  i  N'GSTEfIBEHG,  /.  c,  p.  136.) 

—2*  Le  rbbel,  instrumenl  phénicien  ,  que 
les  Grecs  appellent  nabla,  avait,  selon  Josè- 
phe (loe.  cit.),  douze  sons  et  était  pincé  avec 
les  doigts.  Sur  sa  forme  on  u'est  pas  plus 
d'accord  que  sur  celle  du  kinnor.  Le  mot 
nébel  ayant  aussi  le  sens  d'outre  ou  d'am- 
phore,  on  a  pensé  que  l'instrument  qui  por- 
tail ce  nom  devait  offrir  quelque  ressem- 
blance de  forme  avec  l'amphore,  ou  le  vase 
qui  servait  à  conserver  le  vin  (selon  Abr.  de 
Porta-Leone,  Schilté-Haggiborim,  ch.  8,  il 
ressemblait  au  luth).  Selon  saint  Jérôme  et 
d'autres,  il  avait  la  forme  d'un  delta  ren- 
versé, et  on  a  cru  le  retrouver  dans  une 
espèce  de  lyre  orientale  dont  Niebuhr,  dans 
ses  Voyages,  a  donné  la  description  et  le 
dessin,  et  dont  la  forme  présente  en  effet  un 
delta  renversé,  sur  un  coffre  rond  en  bois, 
couvert  do  cuir.  Cet  instrument,  à  la  vérité, 
n'a  que  cinq  cordes ,  mais  on  a  pu  en  aug- 
menter le  nombre.  Ce  qui  est  certain ,  c'est 

flûtes  llb.,  U.VUI,  36;  Matin,  ix,  fc).  Selon  les  doc- 
teurs juifs,  le  plus  pauvre  dans  Israël  détail  faire 
accompagner  le  convoi  de  sa  femme  par  une  pleu- 
re >  se  et  deux  flûtes.  (Hischna,  m*  part.,  traité  Ke- 
thouboth,  ch.  4,  MO  »  —  «  Us  chanls  funèbres 
accompagnés  de  flûtes,  qui  retentissaient  dans  la 
maison  mortuaire  pendant  les  préparatifs  de  la  sé- 
pulture, se  continuaient  aux  funérailles  et  a  l'enter- 
rement. 11  paraîtrait  qu'il  y  avait  pour  ecl  usage  des 
chants  consacrés,  qui,  selon  la  circonstance,  com- 
mençaient par  les  moia  :  Hélas,  mon  frère!  —  Hélas! 
ma  sœur!  —  Hélas!  Seigneur,  et  Hélas!  sa  gloire  !» 
(Pp.  380  et  381  du  même  ouvrage.)  —  •  Les  grands 
festins  étaient  ordinairement  accompagnés  de  musi- 
que, et  les  convives  animés  par  le  vin  mêlaient  leurs 
chants  joyeux  au  sondes  instruments.  (V.  Amot.vi, 
4-6;  Isaie,  v,  14;  Ps.  txix,  13:  Ecclésiastique,  xxxn, 
7.)  Il  est  probable  que,  dans  les  grands  festins,  les 
femmes  se  trouvaient  dans  une  salle  particulière; 
tel  était  du  moins  l'usage  général  en  Orient  (Esther, 
i,  9.  Voycr  cependant  Etang.  S.  Matthieu,  xnr,  6, 
où  il  est  parle  de  la  fille  d'Hérodias,  dansant  en 
pleine  salle,  au  festin  de  la  naissance  d'Ilérode). 
Les  principaux  plaisirs  des  anciens  Hélireux  étaient 

les  festins  et  la  musique...  etc  »  (P.  384  du  même 

ouvrage.)  —  «  Leurs  plaisirs,  dit  l'abbé  Fleury. étaient 
simples  et  faciles  ;  ils  n'en  avaient  guère  d'autres  que 
la  bonne  chère  el  la  musique.  Leurs  festins  étaient 

 des  viandes  simples  qu'ils  prenaient  cbex  eux, 

el  la  musique  leur  coûtait  encore  moins,  puisque  la 
plupart  savaient  chanter  el  jouer  des  iuiUuments.  » 
(/t.,  p.  385.) 


» 


Digitized  by  Google 


MIS                    SYN                   DE  PLAIN-CHAKT.  STN  1414 

Su'il  y  avait  un        a  dix  corde»,  appelé,  qu'on  tient  entre  les  doigts  re  qui  sont 

ans  les  psaume»,  nbbrl-asor.  (Ps.  xxxm,  connus  sous  le  nom  de  castagnettes  ;  l'autre 

2;  cilit,  9  1794]  )  —  Le  kinnor  et  le  nibel  est  composéo  de  deux  demi-sphères  creusos 

•ont  les  seuls  instruments  à  cordes  qu'on  en  métal.  Dans  un  passage  des  psaumes  (cl, 

Buisse  avec  certitude  attribuer  aux  anciens  5  ),  on  parait  distinguer  les  deux  espèces  et 

ébreux.  Ils  servaient  l'un  el  l'autre  aussi  désigner  les  castagne  lies  par  les  roots  cilcélb 

bien  pour  la  musique  profane  que  pour  la  6cur.Vk[cymbalabencsonan(ia  jet  les  grandes 

musique  sacrée;  des  bayadères,  qui  chnn-  cymbales  par  les  mois  cilcélé  th  brou  ah 

taient  dans  les  rues,  s'accompagnaient  du  (cymbala  jubilât  ionis).  (F.  Fore  ri.,  loc.  cit.,  U 

kinnor.  Usait,  xxm,  16.)  I".  pp.  139  el  140;  Jahn,  (oc.  cit.,  pp.  507  et 

«  B.  l>s  instruments  à  vent  que  nous  508  )  —  3*  Menaanéim  (Il  Sam.,  vi.  5),  du 

trouvons  chez  les  Hébreux  avant  I  exil  sont  verbe  noua,  (agiter,  mouvoir),  probable- 

au  nombre  do  quatre:  1*  Olgab,  dont  la  ment  les  sistres  (sistm)  très-usilés  ehez 

forme  est  inconnue,  mais  qui,  selon  les  les  Egyptiens  (  F.  Pi.itakolie,  De  Js.  et  Osir., 

anciennes  versions,  est  une  es;  èce  de  flûte  chay.  03);  selon  la  description  .du  livre 

ou  d'orgue.  Les  savants  y  ont  vu,  les  uns  Schilléflaggiborim,  ebap.  5,  c'est  un  bois 

une  espèce  de  cornemuse,  composée  d'une  carré,  sur  lequel  descend  des  deux  côtés 

peau  enflée  el  de  deux  flûtes,  la  sampogna  une  chaîne  ou  une  corde  garnie  de  petits 

des  Italiens  (795),  les  autres  la  flûte  de  Pan,  anneaux  de  bois).  —  kù  Schali'CHim,  que 

composée  de  sept  tuyaux  de  longueur  diffé-  nous  voyons  entre  les  mains  des  femmes» 

rente  et  proport  initiée.  (  V.  Jahx,  Archéolo-  a  côté  des  tambourins  (1  Sam.  xvni,  6);  ce 

gic,  1,  I,  p.  500.  )  —  2*  Halil  ou  Neuila,  la  sont  très-probablement  les  triangles  qui, 

Uûle,  faite  de  rus*  au,  de  lK)is  ou  de  corne,  selon  Athénée  (  iv,  23  ),  sont  d'origine 

et  qui  avait  probablement  différentes  formes,  syrienne-.  (  F.  Jadn,  /oc.  ci/.,  p.  509.) 

(  F.  Jabn,  loc.  cit.,  p.  502.)  —  3*  Haçocera  •  Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  quelques 

(Nombres,  x,  2),  la  trompette  droite,  en  autres  noms  qu'on  trouve  dans  les  inscrip- 

iMélal,  telle  qu'on  la  trouve  représentée  sur  lions  de  plusieurs  psaumes,  tels  que  Goit- 

l'arc  de  triomphe  de  Titus.  —  k*  Sciiophar,  tiiith  (Ps.  viii,  lxxxi,  lxxxiv  ),  Alamoto 

la  trompette  recourbée,  faite  en  corne,  et  {Ps.  xlvi),  Mahalath  (Ps.  lui,  lxxxviii), 

qui  est  aussi  désignée  par  les  noms  de  etc.  ;  ces  mots,  dans  lesquels  on  a  vu  aussi 

Krren  (corne)  et  de  Johel  (jubilation ,  des  noms  d'instruments,  désignent  plus 

retentissement  1790 ]).  Voyez  Exode,  xix,  13  probablement  certains  mode*  du  chant; 

el  16.  Le  mot  jobet  n'est  qu'une  épithète;  quelquefois  la  mélodie  parait  être  indiquée 

dans  le  livre  de  Josué  f'chap.  v,  v.  4,5  et  par  les  premiers  mots  d'un  chant  alors  géné- 

suiv.  ),  cel  instrument  est  appelé  Kchophar  ralement  connu;  c'est  ainsi, sans  doule,qu'on 

ha-yooel  et  séren  ha-yobel  (corne  de  jubila-  doit  expliquer  les  mois  al- taschhcth,  ne  détruis 

lion).  U  y  en  a  qui  pensent  que  le  K  éren  pas  (Ps.  lvii,  etc.),  ayyéleth  ha-schahar , 

était  distinct  du  Schophnr  et  plus  courbé.  »  h  patelle  de  l'aurore  {Ps.  xxu  ),  yonath  elem 

i  L'auteur  renvoie  a  la  pl.  16,  fig.  22  de  son  renokim,  la  colombe  muette  au  loin  (Ps.  lvi), 

livre,  qui  représente  le  Schophar,  dit- il,  tel  et  quelques  autres, 

u'on  le  voil  encore  maintenant  employé  «  L'usage  fréquent  que  les  Hébreux  fai- 

ans  les  synagogues  au  premier  jour  de  saienl  de  la  musique,  dans  le  .«ervice  divin 

l'année  religieuse  des  Juifs*.  )  comme  dans  le  commerce  de  la  vie,  dans  les 

«  C.  Les  instruments  de  percussion  étaient  circonstances  joyeuses    comme  dans  le 

également  au  nombre  de.  quatre  :  1-  Toph,  deuil,  montre  avec  évidence  qu'ils  avaient 

sans  doute  ce  même  instrument  que  les  un  grand  amour  pour  cel  art,  el  ils  y  étaient 

Arabes  appellent  encore  maintenant  Voffel  probablement  plus  avancés  que  les  autres 

les  Espagnols  Aduffa,  c'est-à-dire  le  lam-  peuples  de  l'Orient.  L'opinion  qu'un  des 

bourin,  ou  le  tambour  de  basque,  donl  se  plus  célèbres  historiens  de  la  musique  a 

servaient  sans  doute  les  femmes  pour  balte  cherché  à  faire  prévaloir  (  Forkrl.  ,  /.  c  ,  p. 

la  mesure  avec  la  main,  en  dansant  el  en  146  et  suiv.  ),  et  selon  laquelle  la  musique 

chantant  (  F.  Exode,  xv,  20;  Juges,  xi,  3'»  ;  des  Hébreux  n'aurait  été  qu'une  espère  de 

7 Sam. xyiii,  6).  —  2"  Cklcelim  (//  Sam.  vi,  récitatif  monotone,  semblable  aux  psalmo- 

5),  ou  Mecilthaim  (/  Chron.,  xm,  8);  ces  dies  des  synagogues  et  des  églises,  nous 

mots  dont  l'un  a  la  forme  du  pluriel  et  l'au-  parait  peu  vraisemblable,  et  est  entièrement 

ire  celle  du  duel,  désignent  les  cymbales  des  dénuée  de  preuves.  La  mélodie  est  une 

anciens.  Il  y  eu  a  chez  les  Orientaux  deux  chose  très -naturelle,  et  il  serait  étonnant 

espèces  :  l'une  se  compose  de  deux  petits  que  les  Hébreux,  qui  employaient  la  musi- 

morceaux  de  bois  ou  de  for  creux  et  ronds  que  comme  l'expression  des  sentiments  les 

(794)  «  Quelques  auteurs  prennent  le  nébel-ator  tenlit  sèment  {Somb.,  xm,  1)  el  souvenir  de  reteniix- 
(deencorde,  de  asor,  dix),  Appelé  :>tissi  asor  loul  umenl  {Lev-,  0,  parce  qu'on  l'annonçait  nu  sondes 
court  (Pi.  xcu,  4),  pour  un  instrument  à  part,  nu-  trou. prîtes  (la  Vnlgaie  porte  dans  le  passage  des 
«IHel  on  allriltue  une  forme  quadrauguliiire.  (V.  Nombres  :  Quia  dies  elangorisest  et  lubarum;ei  dans 
Forrf.l.  loc.  cil,  p.  133.)  celui  «lu  Lémlique  ;  Sabbatum  memorinle clangenlibus 

(795)  Celle  sampogna  des  Italiens  ne  serait-elle  tubis).  Pendant  le  sacrifice  des  jours  de  Télés  et  des 
pas  la  fanfoni  des  provençaux?  Ilonnoral  (Dict.  néouenies  on  sonnait  toujours  de  la  trompette  pour 
provençal)  cite  dt-us  vers  de  Labellainliere  sur  ta  un  soutenir  devant  Die».  (Somb  ,  x,10.)  La  Loi  veut 
fanfoni.  V.  aussi  les  Instrum.  de  mus.  au  moyen  âge  que  la  septième  néominie  s'annonce  par  des  sons 
de  Bottée  de  Toulhom.  retentissants,  plus  forts  el  plus  solennels  que  ceux  des 

(796)  «  I*  premier  jour  du  septième  mois  était  un  autres  nivminies....  i  (P.  184  du  mémo  ouvrage.) 
vé'  ilalde  jonr  de  fête.  ...  Moïse  l'appelle  jour  de  re- 
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plus  variés,  ne  fussont  pas  arrivés  h  tirer  de 
•a  voix  humaine  et  de  leurs  différent*  instru- 
ments certaines  mélodies  caractéristiques. 
Si  la  poésie  d.>s  Hébreux  n'était  pas  mieux 
connue  que  leur  musique,  et  si  la  Bible 
n'était  pas  là  pour  témoigner  de  sa  supério- 
rité, on  serait  certainement  bien  loin  de 
deviner  sa  haute  portée  et  de  l'apprécier  à 
sa  juste  valeur.  Ce  serait  donc  hardi  de  nier 
que  les  Hébreux  aient  pu  porter  l'art  musi- 
cal à  un  certain  degré  de  perfection.  Néan- 
moins, nous  ne  sommes  pas  de  ceux  qui 
exagèrent  la  valeur  de  la  musique  hébraïque, 
et  qui  en  font  des  descriptions  pompeuses, 
sans  avoir  pour  eux  l'ombre  d'une  preuve 
historique,  fin  considérant  la  simplicité  des 
instruments  des  Hébreux  et  le  caractère 
général  de  la  musique  des  anciens,  on  sera 
forcé  d'avouer  que  les  mélodies  hébraïques 
durent  être  très-simples;  la  musique  des 
Hébreux  dut  manquer,  dans  tous  les  cas,  de 
ce  que  dans  l'art  moderne  on  appelle 
Yharmonie  (797)  ;  son  imperfection  résulte 
aussi  de  l'absence  de  toute  écriture  musicale, 
dont  on  no  trouve  aucune  trace  ;  le  chant  et 
l'accompagnement  ne  pouvaient  être  trans- 
rais que  par  tradition.  Le  seul  mot  selah, 
qu'on  ne  trouve  que  dans  les  psaumes  et 
dans  la  prière  du  prophète  Habacuc  (ch.  m), 
est  évidemment  un  signe  musical  ;  mais  on 
s'est  vainement  épuisé  en  conjectures  pour 
en  déterminer  le  sens  qui  n'était  déjà  plus 
connu  aux  anciens  interprèles  juifs,  car  la 
version  chaldaïque  rend  ce  mot  par  lbalemin 
(fit  sœculum),  et  c'est  dans  le  même  sens 

3if  il  est  employé  dans  les  antiques  prières 
u  rituel  juif.  Comme  le  mot  télah  se  trouve 
généralement  à  la  fin  des  strophes,  il  indi- 
que probablement  une  pause  dans  le  chant, 
et  peut-être  une  espèce  de  ritournelle  exécu- 
tée par  les  musiciens  (798).  » 

Après  avoir  fait  iustice  d'une  ridicule 
explication  du  mot  télah  donné  par  Laborde 
(Essai  tur  la  mut.,  t.  I",  p.  206),  le  savant 
Israélite  termine  son  chapitre  par  quelques 
détails  sur  les  danses  des  Hébreux. 

«  Nous  nous  trouvons,  dit-il,  dans  la 
même  incertitude  sur  la  nature  de  la  danse 
chez  les  Hébreux,  bien  que  les  danses  accom- 
pagnées de  musique  soient  fréquemment 
mentionnées  dans  la  Bible.  Il  résulte  de 
plusieurs  passages  qu'on  exécutait  des 
danses,  avec  une  certaine  pompe,  dans  les 
réjouissances  publiques,  et  que  loin  d'être, 
comme  dans  l'Orient  moderne,  un  métier 

(797)  Jusqu'ici  nous  n'avons  pas  cru  devoir  rien 
retrancher  «le  celle  longue  ei  intéressante  citation, 
alors  nièine  que  rameur,  jriiis  savant  que  musicien, 
émet  snus  la  forme  de  conjectures,  des  vérités  telle- 
ment évidentes  qu'elles  n'ont  pas  besoin  de  démons- 
tration. Il  est  manifeste  que  l'harmonie  n'a  pu  naî- 
tre dans  les  tonalités  étroitement  liées  a  la  parole 
telles  que  celles  de  l'antiquité,  et,  comme  nous  réta- 
blissons en  plusieurs  endroits  deect  ouvrage,  elle  n'a 
pu  se  former  que  dans  celte  période  où  l'art  musical, 
te  détachant  peu  a  peu  des  divers  ordres  d'idées 
auxquels  il  avait  été  rattaché,  a  élé  livré  à  ses  pro- 
pres forces  et  s'est  développé  dans  l'énergie  de  sa 
ualurc  intime  et  selon  les  tendances  combinées  de 
ses  élément* constitutifs. 


vil,  au  service  de  la  volupié,  la  danse  des 
Hébreux  avait  un  caractère  grave  et  servait 
à  rehausser  l'éclat  des  fêtes  nationales. 
Les  femmes  et  les  jeunes  filles  les  plus 
honorables  (  Jérém.,  xxxi,  13  )  dansaient 
publiquement  dans  les  occasions  solennelles* 
notamment  à  la  rentrée  triomphale  des 
guerriers  victorieux  (I  Sam.,  xvni,  6  ),  ou 
dans  les  autres  solennités  patriotiques 
(Exode,  xv,  20);  les  hommes  eux-mêmes 
ne  croyaient  pas  se  compromettre  eu  pre- 
nant part  à  ces  démonstrations  de  la  joie 
publique,  commo  nous  le  voyons  par  l'exem- 
ple de  David  dansant  dans*  une  procession 
solennelle,  lorsqu'il  fit  transporter  l'arche 
sainte  à  Jérusalem.  Le  nom  hébreu  do 
la  danse  (  mahol  ou  mbhola)  semble  in- 
diquer un  mouvement  circulaire,  ou  des 
groupes  formant  un  cercle,  et  dans  les  mots  : 
David  dansait  de  toutes  tes  forces  (Il  Sam.% 
vi,  XW  ),  nous  croyons  trouver  uno  allusion 
à  une  pantomime  très-animée.  Nous  avons 
déjà  dit  que  les  danseuses  battaient  la 
mesure  avec  le  tambourin.  • 

SYNAPHE.  —  a  Conjonction  de  deux  té- 
tracordes,  ou,  plus  précisément,  résonnance 
de  quarte  ou  diatessaron,  qui  se  fait  entre 
les  cordes  homologues  de  deux  télracordes 
conjoints.  Ainsi,  il  y  a  trois  synapkes  dans 
le  système  des  Grecs  :  l'une  entre  le  télra- 
cordo  des  hypates  et  celui  des  mèses  ; 
l'autre,  entre  le  lélracorde  des  mèses  et  celui 
des  conjointes  ;  et  la  troisième ,  entre  le 
télracorde  des  disjointes  et  celui  des  hyper- 
bolées.  »  (J.-J.  Roossbau.) 

SYNAXIS  (zvw&c).  —  Mot  grec  qui  signifie 
cours  (cursus)  de  l'office  divin  ;  le  cercle  des 
heures  canoniales  :  Synaxis  decantatio  hora- 
rum,  vel  il  la  hora,  qua  sol  ab  axe  descendit , 
et  dicitur  quasi  sine  axe.  ((îlossœ  mss.)  Et  la 
Règle  de  Saint-Benoit,  chai».  17  :  Vespertim 
autem  synaxis  quatuor  psatmis  rum  antipho- 
nisterminetur.  El  la  Règle  de  Saint-Colotnban, 
cap.  7  :  De  synaxi,  td  est  de  cursu  psatmo- 
rum.  Synaxis  matutinalis  el  synaxis  vespertù 
nalis.  (Ap.  Anduam  Fi.ohuc.) 
More  tuo  $urgen%  cantare  synnxim 
XoctHrnam,  magma  hcel  aiijor  Minn  jtret  artut, 
Deeole  gradin  tnrgit  (amen  ipta  Maihildn. 
(Domsizo,  lib.  i  De  vit.  M  allai  dit,  cap.  21, 
ap.  Caigicm.) 

SYNCOPE.  —  On  nomme  syncope  la  pro- 
longation sur  le  temps  faible  d  une  note 
commencée  sur  le  temps  fort,  el,  récipro- 
quement, la  prolongation  sur  le  temps  fort 

(798)  Nous  ne  pensons  pas  que  celte  dernière  sup- 
position pnis-c  être  admissible.  La  ritournelle,»»  peu 
qu'elle  soil  en  musique,  suppose  deux  choses  :  nn« 
phraséologie  musicale  indépendante  de  la  parole, 
une  musique  instrumentale.  Or,  on  peut  aflirin.  r 
que  rien  de  tout  cela  n'existait  chez  les  Hébreux  ;  Ut 
avaient  des  instruments  ,  mais  point  de  musique 
instrumentale.  Les  instruments  ne  figuraient  que 
pour  l'éclat  el  le  rbyibme.  Leur  musique  était  en- 
chaînée à  la  parole,  et  c'est  ce  que  reconnaît  fou 
bien  l'auteur  que  nous  citons:  «La  poésie  lyrique  re- 
monte chez  les  Hébreux  à  une  haute  antiquité;  dau# 
l'origine,  elle  clail  inséparable  d.  la  musique  »  (P. 
4*2) 
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d'une  note  commencée  sur  le  temps  faible,  el  deux  tous  égaux  :  au  lieu  que  dans  le 
Voici  un  exemple  de  chacune  de  ces  syneo-  diatonique  mol,  après  le  semi-ton,  le  pre- 
Pe*  :  niier  intervalle  est  du  trois  quarts  de  ton,  et 

Peur  le  premier  cas  :  le  second  de  cinq.  »     {J.-j.  Rousseau.) 

—a— .   n  SYNTONO-LYDIEN.  -  «  Nom  d'un  des 

'    *  — r'    m     1  modes  de  l'ancienne  musique.  Platon  dit 

que  les  modes  mixolydien  et  syntono- 
lydien  sont  propres  aux  larmes.  » 

('J.-J.  Rousseau.) 
SYSTEME.  —  Dans  son  acception  géné- 

t<«f.'.»*  l'un,.!;,....,    x   i  _  - 


la  mesure  étant  à  deux  temps,  il  est  évident 

que  le  ri  blanche  commence  sur  la  seconde  «#una  own  «^ofiuuii  gmii;- 

moilié  du  temps  fort,  et  se  prolonge  sur  la  "M0»  Ie  mot  de  *y*'«'»»«  s'apnlique  à  la  coof- 

première  moitié  du  temps  faible.  dmation  des  intervalles  de  la  gamme  et  aux 
Pour  le  deuxième  cas  : 


rapports  que  ces  intervalles  ont  entre  eux, 
par  suite  de  la  loi  de  leur  arrangement. 
Envisagé  de  celle  manière,  le  mot  de  système 
rentre  dans  la  notion  de  tonalité,  puisque 
lorsqu'on  dit  :  le  système  des  Grecs,  le  sus* 
terne  dos  Orientaux,  le  système  du  plain- 
ctianl,  le  système  moderne,  on  dit  l'équiva* 
lent  de  :  tonalité  en  usage  chez  les  Grecs, 
chez  les  Orientaux,  do  tonalité  ecclésias- 
tique ou  moderne.  C'est  dans  un  sens  ana- 


Yut  commence  sur  le  temps  faible  el  se  pro- 
longe sur  le  temps  fort.  C'est  une  ronde  qui, 
au  lieu  d'être  renfermée  dans  une  mesuro 

entière,  occupe  la  seconde  moitié  d'une  — , —  -v.              ^  C8t  ue  i 

mesure  et  la  première  moitié  de  la  mesure  logue  que  Roèce  a  traduit  le  mot  de  si/ttèmc 

suivante.  par  le  mot  latin  de  constitutio,  constitution* 

Le  mot  de  syncope  vient,  selon  Rrossard,  puisque  système,  dit  Brossa rd,  n'est  rien  cutre 

du  verhe  grec  a™.»*™,  qui  veut  dire  ferio  chose  qu'un  assemblage  ou  un  arrangement 

ou  verbero,  parce  qu'elle  frappe  et  heurte,  de  plusieurs  parties  qui  sont  ou  qui  consti- 

pour  ainsi  dire,  les  temps  naturels  do  la  un  tout.  De  semblables  notions  sont 

mesure  cl  la  main  de  celui  qui  la  marque.  bien  près  de  la  notion  de  tonalité.  Brossard 

L'emploi  de  la  syncope  remonte  au  xiv*  s'en  rapproche  encore  davantage,  lorsqu'il 

fccle  ;  elle  fut  employée  d'abord  dans  des  dit*  dans  le  même  article ,  que  «  système  et 


siè 

chansons  à  deux  el  A  trois  voix  ,  et  cet  arti 
fice  donna  lieu  aux  dissonances  artificielles 
et  aux  retards  des  consonnances  dont  les 
compositeurs  des  xv*  et  xvr  siècles  tirèrent 
un  si  grand  parti. 

SYNEMMENON  (Téthacordk).  —  Le  tétra- 
corde svnemménôn ,  c'est-à-dire  des  con- 
jointes, fut  appelé  ainsi  parce  qu'il  fut  ajouté 


gamme  sont  à  peu  près  dans  la  musique  ce 
que  les  alphabets  sont  dans  la  grammaire. 
Or,  comme  il  y  a  eu  différents  alphabets, 
selon  la  diversité  des  langues,  des  temps, 
des  lieux,  etc.,  de  même  il  y  a  eu  plusieurs 
sysièmes  des  sons.  »  Ceci  est  trèsn-emar- 
quable. 

Chez  les  Grecs  le  système  ne  pouvait  se 


Cur  se  joindre  au  tétracorde  des  moyennes,  composer  de  moins  de  deux  diastèmes. 
mal     Atni»     r/nn  m  A    Ait   tAtm**tr\~Ati   .In»    -  2-*  —  I  a      mnl     .4  ~   .  )  J  


lequel  était  séparé  du  tétracorde  des  sipa 
ries  par  la  mèse,  son  dernier  terme,  et  la 

Earamèse,  premier  degré  des  séparées, 
fais  ce  tétracorde  synemménôn  ne  fut 
ajouté  que  pour  éviter  ie  triton  entre  le  *i, 
premier  degré  du  tétracorde  des  disjointes, 
et  le  fa,  second  degré  du  tétracorde  des 
moyennes.  Or,  pour  éviter  ce  triton,  il  fallait 
que  le  si  subtt  l'alléralion  du  bémol.  D'un 
autre  côté,  commo  il  était  de  rigueur  que 
tout  tétracorde  fût  composé  d'un  demi-ton 
suivi  de  deux  tons,  ce  si  bimol  ne  pouvait 
plus  être  point  de  départ  d'un  tétracorde;  il 
fallait  dès  lors  que  le  tétracorde  commençât 


Le  mot  de  système,  dans  un  sens  plus 
restreints,  s'applique  i  Ie  aux  trois  gen- 
res diatonique,  chromatique,  enharmoni- 
que, etc. 

2"  Au  système  des  tétrneordes,  au  système 
des  hexacordes,  au  système  de  notation,  au 
système  de  solmisation,  de  basse  fondamen- 
tale, etc. 

Système  se  dit  encore  d'une  méthode  do 
calcul  pour  pouvoir  déterminer  el  juger  les 
rapports  des  sons  admis  dans  la  u.usique; 
c'est  ainsi  que  l'on  dit  le  système  des  aris- 
toxéniens,  des  pythagoriciens. 

SYSTEMES    D  ENSEIGNEMENT    MUSICAL. — 


  "  -  -  -   ~   ^  ,v  .vx.vuiuv  vuuiiHUMyii  _  .  wansBUjntMHl       SI  L  SU.  AL.  — 

au  la,  c  esl-a-dire  à  la  mèse,  et  qu'il  eût  le  Depuis  quelques  années,  la  musique  vocale 

si  bimol  au  second  degré.  C'esl  ce  qui  nous  a  fait  de  grands  progrès  dans  les  masses, 

a  fait  assimiler  le  tétracorde  synemménôn  à  grâce  à  des  études  dirigées  av(c  plus  ou 

I  nexacorde  de  bémol,  l'un  et  I  autre,  comme  moins  d'intelligence.  Les  uns  suivent  le 

l'observe  Gafori,  ayant  élé  ajoutés  pour  système  manuel  de  Wilhem ,  les  autres  lo 

éviter  la  dureté  du  triton.  El  c'esl  ce  qui  fait  système  chiffré  de  MM.  Gallin,  Paris,  Chevé; 

oussi  que  le  même  Gafori  appelle  ITiexaeorde  laquelle  de  ces  méthodes  est  la  bonne? 

de  bémol ,  l'hexacorde  de  synemménôn.  Aahuc  sub  judice  lis  est.  Nous  n'aurions  quo 

Mais  il  est  évident  que  cela  ne  pouvait  avoir  des  éloges  à  donner  à  toutes  ces  tentatives 

lieu  que  par  un  déplacement  réciproque  de  de  régénération  musicale  si  on  les  appliquait 

la  disjonction  et  de  la  conjonction.  »«  o-mnA  ai  n«,™  ^„„~:  ...  _t — ?a>a 


SYN  TONIQUE  ou  DUR.  —  «  C'est  l'épilhèle 
par  laquelle  Aristoxène  dislingue  celle  des 
Uoui  espèces  du  genre  diatonique  ordinaire, 
dont  le  tétracorde  est  divisé  en  un  semi-ton 
Dictiosn.  dp  Plais-Cuant. 


en  grand  et  avec  conscience  au  chant  d'é- 
glise, qui  esl  toujours  exéculé  avec  la  plus 
déplorable  faiblesse  par  les  choristes.  11  est 
permis  de  se  demander  si  l'intluenco  d<t 
l'exemple  no  serait  pas  la  meilleure  démont- 
as 
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(ration  :  nous  n'en  voulons  pour  preuve 
quo  les  quelques  messes  chantées  dans  les 
églises  par  certaines  sociétés  chorales.  Si, 
au  lieu  de  faire  chanter  à  ces  sociétés  cette 
musique  bâtarde ,  sans  caractère ,  n'osant 
être. ni  complètement  sacrée,  ni  complète- 


ment profane,  on  h  s  dirigeait  vers  la  grande 
et  solennelle  musique  grégorienne,  il  est 
certain  qu'un  avenir  meilleur  se  dessinerait 
en  faveur  de  la  restauration  du  chant  ecclé- 
siastique, si  instamment  demandée  et  si  peu 
efficacement  encouragée.      (PL  David.) 


T 


T,  dans  l'alphabet  significatif  des  orne- 
ments du  chant  de  Romanus,  voulait  dire 
trahere  vel  tenere.  —  Cette  môme  lettre,  dans 
la  notation  d'HermanuContract, signifiait  ton 
ou  seconde  majouro  ;  quand  elle  précédait 
un  S  comme  TS,  elle  signifiait  ton  et  terni-ton 
ou  tierce  mineure;  quand  elle  était  jointe  a 
un  autre  T  comme  TT,  elle  signifiait  (on  et 
tont  c'est-à-dire  deux  tons,  ou  tierce  ma- 
jeure. 

TA.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  avec 
lesquelles  les  Grecs  solfiaient  la  musique.  • 

(J.-J.  Rousseau.) 

TABLATURE.  —  «  Manière  de  noter  la 
musique  de  certains  instruments,  tels  que 
le  luth,  le  clavecin,  l'orgue,  dans  les  xvi'  et 
xvii'  siècles,  afin  d'en  faciliter  l'impression, 
la  complication  de  ce  genre  de  musique 
offrant  de  trop  grandes  difficultés  par  les  ca- 
ractères ordinaires  de  musique,  à  une  époque 
où  la  typographie  n'était  pas  avancée  sous 
ce  rapport. 

«  T  ablatuiib  est  aussi  le  tableau  de  l'é- 
tendue des  instruments  à  vent  et  à  trous 
laléraux,  et  du  doigté  «le  ces  instruments.  » 

(FÉTIS.) 

TABLEAU  {Tabula  officialis).  — '  C'était 
un  tableau  sur  lequel  étaient  inscrits  les 
noms  de  ceux  qui  devaient  prendre  part  à 
l'office  pendant  la  semaine  et  que  l'on  ex- 
posait dans  le  chapitre  ou  dans  la  sacristie. 
La  charge  de  preecentor  tabularum  était  uno 
fonction  monastique,  c'était  celui  qui  tabulis 
officiai ibus  prœerat.  Prceceniori  tabularum 
ne  ejus  assignationibus  in  choro  tam  abbas 
et  prior,  quam  tota  cœtera  congregatio  hu- 
militer  obediat.  (Ingulphus.)  —  Item  provi- 
deant  dicti  canlor  et  canonia  de  tabello  (ou 
tabula}  in  choro,  quo  tinguli  canonici  ca- 
pellani  et  habituati  ecclesiœ  sciant  suum 
turnum  in  minislerio  divino,  tam  pro  missis, 
ho  ris,  lectionibus,  gradualibus  et  responsoriis 
legendis  et  cantandis,  ne  multiplex  indistinctio 
confusionem  faciat.  (Febricus  de  Cluniaco, 
Tornac.  episc,  in  coulirmatione  capituli 
canonicorum  Mildcburg.,  ann.  1480,  apud 
Miraum,  lom.  II,  p,  1343,  n°  17.)  — C'étaient 
donc  le  préchantre  ou  le  chantre  qui  avaient 
la  charge  du  tableau  ;  on  les  nommait  tabc~ 
larii.  Cantoris  est  scribere  tabulam  cantorum. 
(Charta  Everardi  episcopi  Arobian.,  ann. 
1218,  pro  ereclione  prœcenloriœ  in  eadem 
ecclesia.) 

11  arrivait  souvent  que  le  chant  de  l'église 
était  indiqué  d'avance  sur  le  tableau,  bien 
que  cet  usage  ne  fut  pas  général.  On  se 
servait  aussi  du  tableau  dans  les  commu- 

(799)  Diminutif  de  tambourin. 


'/ 


nautés  de  femmes  :  Cum  vero  legeretur  tabu- 
la, in  qua  pronuntiabantur  nomina  earum, 
uœ  ad  malulinas  erant  cantalurœ  vel  lecturœ. 
S.  «iPHTRinislib.  iv  Insinuât,  divines  pietatis 
cap.  2.  —  Ap.  Do  Cangr.) 

TABLETTE.  —  Instrument  de  bois  dont 
on  se  servait  pendant  les  trois  derniers 
jours  do  la  semaine  sainte  au  lieu  de 
cloches,  soit  dans  les  églises  pour  appeler 
les  Odèles  a  l'office,  soit  dans  les  couvents 
pour  annoncer  les  repas,  les  convocations 
au  chapitre.  (Voyages  lit ur g.,  p.  399.) 

TABOURIN,  Tambourin.  —  Espèce  de 
tambour  dont  la  caisse  est  deux  ou  trois  fois 
plus  longue  que  celle  du  tambour  ordinaire, 
et  d'un  plus  petit  diamètre.  Le  musicien  qui 
en  joue  ne  le  bat  que  d'une  seule  baguette 
et  d'une  seule  main.  De  l'autre,  il  joue  de 
ce  qu'on  appelle  en  Provence  le  fleitet,  Date 
à  trois  trous,  autrement  dit  galoubet.  Sui- 
vant Marohetti.auteur  des  Usages  et  coust urnes 
des  Marseillois  ( Marseille,  Brebion,  1683, 
în-12,  pag.  416),  le  fréquent  usage  du  tam- 
bourin en  Provence  remonte,  ainsi  que  l'attes- 
tent les  anciennes  descriptions  de  Gruterus, 
au  culte  de  C)  bêle,  déesse  particulièrement 
honorée  à  Marseille.  Le  tambourines!  Tins* 
trument  universel  en  Provence;  il  anime 
toutes  sortes  de  fêtes,  les  farandoules  ,  les 
jeux  champêtres,  les  aubades ,  les  proces- 
sions, etc.  On  a  publié  pendant  longtemps  à 
Marseille  un  petit  almanach  dont  la  reliure 
en  maroquin  rouge  portait  sur  les  plats  un 
tambourin  ou  tambourineur,  avec  ces  mots: 
Siou  lou  boute  en  trin  :  —  Je  suis  U  bouts- 
en-train. 

P.istous  (le  l.i  raso  pl&no 

Al  souii  del  lambourinet  (799) 

Abis  franchit,  etc. 

(Jasmin.) 

Din  la  rasa  caropagna 
Me  sieou  dabor  mes  en  camin 
Enjougiieii  de  motni  tambourin 
El  pan  pan  panpaiapan  senso  creigné  feigagua. 

{Noël  de  Sabolï.) 

Si  cet  instrument  se  rapporte  au  taboreilus, 
taborinus  et  tamborinum  dont  il  est  parlé 
dans  d'anciens  auteurs,  on  verra  que  son 
intervention  dans  les  fêles  populaires  et  re- 
ligieuses date  d'uu  temps  fort  reculé  :  Eo 
etiam  utebantur,  dit  Du  Cange,  in  procès- 
sionibus  ecclesiasticis,  et  il  ajoute  deux  textes 
que  nous  lui  emprunterons  :  «  Comput.ann. 
1391 ,  inter  Probat.  tom.  III  Hist.  Nem., 
pag.  124,  col.  1  :  Quœ  quidsm  processio  facta 
in  dicta  villa  cum  omnibus  mimmis,  tam  cor- 
datum  grossorum  instrumentorum  t  trompa- 
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rum  et  taborellorum.  —  Annal.  Meliolan.,  ad 
ann.1381,  apud  SlvnATO*. ,Anliq.,  tom.  XVI, 
col.  795  :  Conduci  fecit  publiée  yuemdam  fia- 
trem  ordinis  minorum  per  civtlatem  Medio- 
lanis  cwn  laïuborino  prœcedente.* 

TACET.  —  «  Mot  latin  qu'on  écrie  dans  la 
musique  pour  indiquer  le  silence  d'une 
partie  pendant  un  morceau.  »  (Fin».) 

TACTEE. —  «  C'est  une  note  dont  on  n'en- 
tend que  le  commencement  et  dont  le  reste 
est  en  sHence,  pour  n'eu  faire  sentir  que  le 
tact.  Elle  vaut  ordinairement  le  quart  d'une 
croche  ou  le  huitième  d'une  noire.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues  ;  Paris,  lloret,  18'»9, 
t.  III.) 

TAILLE.  —  «  Nom  qu'on  donnait  autre- 
fois en  France  à  la  voix  de  ténor.  On  dit 
encore  basse-taille,  qui  signifie  ténor  grave, 
au  lieu  de  dire  simplement  comme  les  Ita- 
liens, basse*  (Fétis.) 

TAPISSERIES  (Question  d'acoostiqw  a 
puopos  ok). —  Il  y  a  onze  ans,  il  s'est  élevé, 
au  sein  d'une  société  litléiaire  de  province, 
l'Académie  de  Reims,  une  discussion  à  la- 
quelle nos  lecteurs  accorderont  peut-être 
quelque  intérêt,  malgré  l'excentricité  de  la 
question  soulevée,  il  s'agissait  au  fond  de 
savoir  si  l'on  avait  bien  ou  mal  fait  de  sup- 
primer, le  long  des  murs  des  bas  côtés  de  la 
cathédrale  de  Reims,  des  tapisseries  histo- 
riées représentant  V Histoire  du  fort  roy 
C lotie,  fa  Passion  de  Jésus-Christ,  et  d'au- 
tres scènes  religieuses.  Nous  allons  donner 
le  résumé  de  cette  discussion  à  laquelle 
prirent  part  un  archéologue-bibliographe, 
un  musicien,  un  peintre,  sans  compter  l'in- 
tervention d'un  journal  de  la  localité,  qui 
confia  aussi  la  question  à  un  musicien.  Nous 
ferons  comparaître  nos  antagonistes  sur  le 
terrain  ;  nous  les  analyserons  ou  nous  les 
citerons,  puis  nous  dirons  ce  que  nous  pen- 
sons de  chacun  d'eux ,  tout  en  regrettant 
qu'il  ne  se  soit  pas  trouvé  là  un  physicien 
ou  un  architecte  suffisamment  expert  pour 
apporter  le  poids  de  son  expérience  et  de 
ses  lumières.  Nous  écarterons  tout  ce  qui 
sent  trop  l'archéologie,  ce  serait  allonger 
sans  nécessité  un  article  d'une  importance 
musicale  très-secoudairo  ;  persuadé  ,  d'ail- 
leurs, que  nous  sommes,  ue  l'inanité  des 
dissertations  archéologiques,  quand  il  ne 
s'agit  pas  d'éclaircir  quelque  point  histo- 
rique ou  architeclouique. 

M.  Louis  Paris  (l'archéologue).  —  ■  Les 
peintures,  les  cadres,  les  tapisseries,  disent 
certains  admirateurs  de  la  nudité  de  la 
pierre,  les  pétrophiles  (qu'on  nous  passe  ce 
méchant  mot),  rompent  désagréablement  les 
lignes  d'un  monument  chrétien;  je  ne  sau- 
rais complètement  partager  cet  avis;  les 
basiliques  de  Rome  sont  dès  les  premiers 
siècles  de  l'Eglise  surchargées  d'ornements. 
A  Reims,  les  rues  et  les  églises  sont,  lors 
du  baptême  de  Clovis,  au  rapport  de  Gré- 
goire de  Tours,  ombragées  par  des  toiles 

Sein  les,  et  ornées  des  plus  riches  tentures  : 
'élis  depictis  adumbrantur  plateœ,  ecclesiœ 
eortinis  atbentibus  adornantur.  Flodoard 
uous  parle  dus  riches  (apis  qu'Hincmar 
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donna  à  son  église,  et,  iiarmi  les  nombreux 

Ërésents  que  ht  à  la  cathédrale  l'archevêque 
lérivéc,  lo  chroniqueur  se  garde  bien  d  o- 
mellre  les  tapisseries.  »  Nous  ne  suivrons 
pas  M.  Paris  dans  les  détails  qu'il  donne  sur 
les  souverains,  les  ptélats,  qui  donnèrent 
des  tapisseries  à  l'Eglise  de  Reims  ;  nous 
le  suivrons  encore  moins  dans  son  énumé- 
ration  plus  ou  moins  authentique  des  actes 
de  destruction  commis  à  diverses  époques. 
Nous  arrivons  à  la  suppression  des  tentures, 
c  On  se  plaignait  de  la  détérioration  de 
quelques-uns  de  ces  tissus,  et  notamment 
de  leur  mauvaise  disposition  dans  l'église. 
Fatigué  de  ces  |>erpétuerles  doléances ,  le 
conseil  de  fabrique  jugea  le  moment  venu 
de  signaler  son  autorité  par  une  démonstra- 
tion significative.  Dans  les  premiers  jours 
du  printemps  de  1840,  les  quarante-quaire 
tentures  qui  décoraient  les  murs  des  nefs 
collatérales  furent  subitement  décrochées 
et  disparurent  avec  la  magique  instan- 
tanéité d'une  décoration  de  théâtre....  On 
demanda  le  motif  de  cetto  énorme  résolu- 
tion.... Les  personnes  religieuses  récla- 
maient contre  l'enlèvement  subreplice  de 
ces  tableaux  de  la  Vie  du  Christ  et  de  la 
sainte  Vierge,  les  seules  images  de  piété  qui 
pussent  convenablement  remplir  le  vide 
immense  des  parois  latérales....  Le  conseil 
de  fabrique  sentit  la  nécessité  d'une  justi- 
fication. Le  28  mai,  parut  dans  u>i  des  jour- 
naux de  la  localité  l'article  qu'on  va  lire: 
«  Les  murs  latéraux  de  la  cathédrale  vien- 
«  nent  d'être  débarrassés  des  tapisseries  qui 
«  les  couvraient ,  et  qui  interrompaient 
«  d'une  manière  désagréable  les  lignes  ar- 
«  chitecturales,  sous  prétexte  de  présenter 
«  à  l'œil  de  fort  mauvaises  copies  de  bons 
«  tableaux  de  l'ancienne  école  italienne. 
«  C'est  donc  preuve  de  bon  goût  d'avoir  fait 
«  disparaître  ces  tentures  décolorées,  dont 
<  le  seul  mérite  est  d'avoir  été  fabriquées! 
«  Reims  et  à  Charleville  sous  le  cardinal  de 

«  Lorraine        Sous  un  autre  rapport,  la 

«  cathédrale  a  beaucoup  gagné  aussi  :  nous 
«  voulons  parler  des  propriétés  acoustiques 
■  du  monument  qui ,  parfaitement  calculées 
a  par  les  architectes,  souffraient  considéra- 
«  blement  de  l'immense  absorption  de  son  eau- 
«  sée  par  ces  tentures.  Maintenant  ces  sons 
«  roulent  librement  dans  l'édifice,  s'y  corro- 
«  borent  sans  se  répercuter,  pourvu  loute- 
«  fois  qu'ils  ne  soient  pas  émis  avec  trop 
«  de  précipitation  et  que  les  chants  soient 
n  graves,  comme  il  convient  pour  des  exer- 
«  cices  religieux  faits  dans  un  vaste  local. 
«  Il  faut  espérer  que  cette  réforme ,  cora- 
«  plément  indispensable  de  la  première, 
«  s'opérera ,  et  que  le  quoniam  mercenarii 
«  sunt  ne  percera  plus  dans  la  précipitation 
«  avec  laquelle  on  semble  souvent  vouloir 
«  se  débarrasser  des  chants  sacrés.»  M.  Pa- 
ris reprend  : ....  «  Seulement,  on  croit  à  pro- 
pos de  flatter  quelques  goûts  excentriques  ; 
le  goût  de  cei  tains  architectes,  qui  dans  une 
église  gothique  ne  veulent  que  le  nu  de  la 
pierre;  le  goût  des  amis  des  arts,  dont  les 
mauvaises  copies  de  bons  tableaux  devaient 
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attrister  les  youx;  lo  goût  enfin  du  maître 
de  chapelle  et  du  serpent,  dont  les  plus 
heureuses  modulations  se  trouvaient  absor- 
hées  par  ces  épais  tissus  de  laine.  Voila  bien 
des  gens  satisfaits  !....•  Nous  ne  discuterons 
pas  la  question  de  savoir  si  leslenluresqui  ta- 
pissaient les  collatéraux  (aie) de  la  cathédrale 
étaient  de  nature  à  amoindrir  la  vibration 
des  sons  de  l'orchestre  ou  la  résonnance  des 
chants  du  lutrin.  Il  pourrait  être  trop  facile 
d'exciper  contre  nous  de  l'opinion  du  grand 
chantre  ou  de  l'autorité  du  serpent,  qui  tons 
deux  ne  manqueraient  pas  île  nous  dire 
qu'ils  ont  comparé  l'état  acoustique  de  la 
cathédrale,  et  que  depuis  l'enlèvement  des 
tapisseries,  les  sons  de  leur  réciproque  ins- 
trument roulent  bien  plus  librement  dans 
l'édifice,  et  s'y  corroborent  entin  sans  la 
moindre  répercussion   Mais  est-il  ja- 
mais venu  dans  l'idée  de  quelqu'un,  pour 
la  plus  grande  glorification  du  lutrin ,  de 
renoncer  a  tendre  de  noir  les  églises  au 
jour  des  funérailles  otdes  commémorations? 
Et  dans  les  cérémonies  d'apparat,  où  l'église 
tient  a  honneur  de  déployer  sa  magnificence, 
à  la  messe  du  sacre,  au  mariago  du  souve- 
rain ,  nu  baptême  du  prince  héréditaire, 
a-t-elle  jamais  cessé  d'exposer  sos  plus 
somptueux  lapis,  et  s'est-on  jamais  arrêté 
devant  les  scrupules  ou  les  exigences  du 
maître  do  chapelle  I  Nous  voudrions  que 
l'on  fût  moins  exclusif  et  que  la  passion  du 
contrepoint,  non  plus  que  celle  des  lignes 
directes,  n'entraînât  personne  au  delà  du 
raisonnable....  Nous  ne  serions  pas  mieux 
venu  à  demander  la  suppression  de  la  mu- 
sique dans  les  églises,  sous  prétexte  qu'elle 
distrait  les  esprits  de  la  contemplation  dos 
images,  que  1  on  no  peut  l'être  à  solliciter 
î'éloignement  des  produits  de  la  peinture, 
par  la  raison  qu'ils  nuisent  à  l'effet  de  l'a- 
coustique ou  des  lignes  architecturales.  Le 
raisonnable  ici,  c'est  de  ménager  tous  les 
intérêts.» 

Pour  un  artiste,  les  réflexions  de  M.  Paris, 
qui  demande  à  être  préservé  des  physiciens, 
lût-ce  le  premier  de  l'époque,  et  celles  du 
journal  qu'il  cite,  sont  d'une  légèreté  par 
trop  évidente,  et  leurs  facéties  succes- 
sives sont  loin  de  faire  la  lumière.  Passons 
maintenant  à  l'opinion  de  M.  Fanart,  élève 
deLesuour,  homme  expérimenté,  d'un  mé- 
rite musical  reconnu. 

M.  L.  Fanart.  —  A  près  avoir  repris  un  à  un 
les  arguments  français  et  latins  de  M.  Louis 
Paris,  l'orateur  développe  les  considérations 
suivantes  :  «  Un  temple  est  un  lieu  destiné 
a  adorer  la  Divinité,  à  écouter  l'instruction 
du  prêtre.  Or,  chez  tous  les  peuples  et  dans 
tous  les  cultes,  l'adoration  et  la  prière  sont 
formulées  par  le  chant,  l'instruction  sacer- 
dotale, lo  discours.  Donc,  favoriser  l'audi- 
tion  par  tous  les  moyens  possibles,  offrir 
aux  ondulations  sonores  les  ligues  U-s  plus 
favorables  à  leur  propagation,  tel  a  dû  être, 
à  toutes  les  époques  de  civilisation  avancée, 
le  but  constant  des  architectes  qui  ont  élevé 
des  constructions  religieuses.  —  Dans  un 
édifice  quelconque,  destiné  au  chant  et  à  la 
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parole,  trois  défauts  sont  particulièrement  à 
redouter  :  la  déperdition,  l'absorption  et  la  ré- 
percussion des  ondes  sonores.  Quel  que  soit 
celui  de  ces  inconvénients  qui  domine  dans 
un  tel  édifice,  il  n'est  plus  que  très-impar- 
faitement propre  à  sa  destination,  il  manque 
aux  conditions  les  plus  essentielles  que  I  on 
est  en  droit  d'exiger  de  lui.  —  Dire  comment 
les  artistes  d'Athènes,  de  Byzance  et  de 
Home  étaient  parvenus  à  tracer  les  lêgles 
acoustiques  qui  doivent  présider  à  l'érection 
des  grands  monuments...,  cela  serait  diffi- 
cile... Leurs  tradiàons,  leurs  secrets  précieux 
éinienl  arrivés  jusqu'aux  artistes  chrétiens. 
Kien  n'est  plus  rare  que  de  voir  un  édifice 
du  moyen  Age  ne  pas  être  dans  les  conditions 
aoousliquos  les  plus  favorables  et  les  mieux 
raisonnées.  » 

Après  avoir  parlé  des  autours  qui  ont 
trailé  les  questions  d'acoustique,  Aristote, 
Chladni  enire  autres,  M.  Fanai  t  accuse  l'es- 
prit d  innovation  et  de  réforme  qui  pénétra 
jusque  dans  le  sanctuaire  et  amena  insensi- 
blement ce  mutisme  déplorable  de  la  foule 
dans  le  temple,  mutisme  dû,  selon  lui,  à  l'in- 
troduction de  ces  taurinœ  voces  affection- 
nées par  François  1",  qui  «aimait  singuliè- 
rement entendre  ces  grosses  voix  escalader 
péniblement  l'échelle  vocale ,  arriver  au 
sommet,  beugler  à  tout  rompre,  puis  des* 
cendre  dans  les  régions  les  plus  caverneuses 
et  marmotter  in  Umo  profundi  un  inintelli- 
gible galimatias...  Le  tertum  pecus  ne  put 
se  dispenser  de  trouver  admirable  celte 
royale  billevesée,  et  pour  prouver  combien 
elle  était  prisée,  on  s'empressa  de  doter  les 
cathédrales  de  chœurs  recrutés  parmi  les 
susdites  voix  de  taureaux.  De  proche  en 
proche,  ce  fut  a  qui  aurait  les  plus  beaux 
mugissements;  les  cathédrales  de  toutes  les 
villes  de  l'est  et  du  nord  de  la  France  reten- 
tirent des  beuglements  des  Picards  et  des 

Allemands         Les   conséquences  d'une 

pareille  folie  étaient  inévitables  :  le  chant 
ecclésiastique,  que  saint  Ambro;se  et  saint 
Grégoiro  s'étaient  ingéniés  à  ordonner  do 
tell  •  sorte  qu'il  fût  accessible  à  tous,  chanté 
qu'il  était  désormais  par  des  voix  tout  ex- 
ceptionnelles, et  qui  sont  en  immense 
minorité  dans  la  race  humaine,  fu  I  abandonné 
par  le  peuple  qui  ne  pouvait  plus  suivre  le 
chœur....  Contre  toutes  les  règles  ecclésias- 
tiques, le  clergé  et  le  peuple  ne  chantèrent 
plus  quïn  petto  les  louanges  du  Très-Haut, 
et  léchant  populaire  vint  oxpirer  devant  une 
courtisanerie aussi  grotesqueque coupable.  • 

M.  Fanart  espère  que  les  tentatives  de 
régénération  qui  se  sont  produites  de  nos 
jours  en  faveur  de  l'archéologie  plastique 
finiront  aussi  par  la  régénération  musicale. 
Il  allègue,  pour  réclamer  l'enlèvement  dé- 
finitif des  tapisseries,  les  bonnes  condition 
acoustique;»  dans  lesquelles  se  trouverait 
la  cathédrale  de  Reims.  «  Cette  basilique  est 
une  de  celles  où  les  lignes  sonores  sont  les 
mieux  entendues;  elle  est  un  peu  retentis- 
sante, et,  remplio,  elle  devient  parfaite  en 
raison  de  la  qualité  absorbante  qu'exercent 
sur  le  son  les  vêlements.  Elle  vibre  dans  toute* 
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son  élendue  comme  un  instrument  h  cordes  : 
nulle  part  il  n'y  a  déperdition  de  son,  ni 
écho;  les  ondulations  sonores  ne  s'y  répcr- 
cuteiit  en  aucun  lieu,  mais  s'y  propagent  en 
se  renforçant;  les  sons  grêles  y  prennent  du 
çorps,  les  sons  aigus  s'y  adoucissent,  tout  y 
acquiert  un  fini,  un  fondu  qui,  pour  celui 
qui  étudie  avec  soin  cet  admirable  monu- 
ment, en  font  une  véritable  merveille  d'a- 
coustique. » 

Nous  regrettons  de  nous  trouver  ici  en 
désaccord  avec  ce  savant  observateur;  mais 
ici  le  musicien  <  xclusif  a  un  peu  trop  ou- 
blié le  physicien.  Non,  la  cathédrale  de 
Reims  n  est  pas  plus  que  les  autres  édifices 
catholiques  du  moyen  Age  une  merveille  d'a- 
coustique; non,  les  sons  aigus  ne  s'y  adou- 
cissent pas;  non,  les  sons  grêles  n  y  pren- 
nent pas  de  corps;  elle  a  tous  les  inconvé- 
nients d'un  vaste  vaisseau  coupé  de  ci,  de 
là,  par  des  colonnes,  des  voûtes  ogivales, 
des  fenêtres  a  angles  sortants,  des  profon- 
deurs anguleuses  qui  nuisent  à  la  qualité  du 
son,  et  produisent  souvent  des  répercussions 
que  tout  le  monde  peut  apprécier,  en  se  pla- 
çant a  certains  points  du  monument  ;  aussi 
ne  pouvons-nous  pas  attribuer  a  la  présence 
des  rares  tapisseries  qui  couvrent  quelques 
pans  de  murailles  l'imperfection  de  sonorité 
qui  est  propre  à  l'ensemble  des  ligues  ar- 
chitecturales. Et  si  nous  voulions  consulter 
les  architectes  de  l'antiquité,  ils  vous  di- 
raient qu'une  des  principales  conditions  de 
la  sonorité  d'un  bâtiment  quelconque,  c'est 
l'absence  ou  au  moins  la  sobriété  des  an- 

Sles;  ils  vous  diraient  que  les  lignes  cour- 
es et  elliptiques  renvoient  mieux  a  l'oreille 
humaine,  également  composée  de  lignes  cir- 
culaires, l'harmonie  pleine  de  toutes  les  es- 
pèces d'instruments,  et  de  la  voix  humaine 
surtout,  que  toutes  les  lignes  gracieuses, 
heurtées,  accidentées  de  l'art  du  moyen 
Age  (791)*).  Nous  ne  voyons  pas  non  plus.avec 
M.  Fanart,  comment  les  défauts  acoustiques 
provenant  des  ondes  sonores  étaient  moins 
intolérables  et  moins  sensibles  dans  les 
temps  anciens  que  du  nos  jours;  comment, 
aux  xiv#  et  xv*  siècles,  on  supportait  des  in- 
convénients que  nous  ne  pourrions  plus 
aujourd'hui  supporter.  C'est  attribuer  une 
bien  grande  délicatesse  de  conque,  de  tym- 
pan et  de  conduit  audilif  à  nos  contempo- 
rains que  d'essayer  de  nous  faire  croire  à  I  in- 
différence d'oreille  de  nos  ancêtres,  alors 
qu'au  lieu  du  silence  trop  significatif  des 
fidèles  qui  peuplent  les  églises  d'aujour- 

(799*)  Nous  trouvons  dans  le  Dictionnaire  d'Astro- 
nomie physique  et  de  météorologie  de  H.  Jehan  (En- 
cyclop.  tkiolog.,  Montrouge,  1850,  in-4"),  à  l'appui 
des  deux  thèses,  quelques  lignes  que  nous  croyons 
utile  de  reproduire  :  >  Une  sphère  dont  le  point  so- 
nore occuperait  le  centre  serait  la  surface  résonnante 

[>ar  excellente.  Les  enceintes  heniicylindriques  dans 
•axe  desquelles  se  produit  le  son,  offrent  évidem- 
ment une  disposition  favorable  à  la  résoiinance  ;  aussi 
est-ce  la  forme  qu'on  donne  au»  théâtres,  aux  salles 
des  assemblées  délibérantes,  à  celles  ou  se  donnent 
les  cours  publics.  Mais  il  y  a  d'autres  conditions  in- 
dispensâmes  pour  l'effet  qu'on  se  propose  de  pro- 
duire. U  faut  que  l'enceinte  présente  une  surface 


d'hui,  une  foule  nltoniive  répétait  '.es  chant» 
sacrés  d'une  commune  voix,  comme  dit  Ve- 
nance  Forlunat  :  Plebs  psalltt  et  in  fans] 
Soyons  archéologues,  soit,  mais  aussi  n'ap- 
portons pas  nos  préjugés  dans  les  questions 
où  cette  science  un  pou  creuse  n'a  rien  t 
faire,  et  surtout  ne  concluons  pas  avoî 
M.  Fanart,  que  rétablir  tes  tapisseries,  c'rst 
faire  disparaître  immanquablement  la  p*rfec 
tion  des  lignes  sonores  de  notre  cathédrale,  et 
que,  dans  l'état  actuel  du  chant  ecclésiastique, 
c'était  moins  que  jamais  le  moment  opportun 
de  diminuer  la  sonorité  des  édifices  religieux. 
Ce  n'est  pas  toutefois  que,  comme  lui,  nous 
ne  préférions  les  œuvres  des  Libergieret  des 
Robert  de  Coucy  aux  études  à  l'aiguille  de 
Daniel  Pepersack,  le  malvenu  et  malmené 
tapissier  du  cardinal  de  Lorraino,  qui  s'at- 
tendait à  dormir  tranquillement  dans  sa 
tombe  sans  exciter  de  pareilles  tempêtes. 

Noqs  arrivons  maintenant  au  dernier  ora- 
teurquiailprislaparoledanscettediscussion. 
Ici  la  question  se  résume  et  change  de  place. 
A  argumenlaleur  argumenta  leur  et  demi. 

M.  Herbé  (le  -peintre).  —  Il  ne  défend  pas 
la  cause  des  tapisseries  qu'il  espère  voir  re- 
placer. U  défend  la  cause  de  la  peinture,  de 
la  sculpture,  dont  les  chefs-d'œuvre  ont  été 
de  tout  temps  invoqués  par  l'Eglise  pour 
orner  les  monuments  du  culte.  M.  Herbé,  et 
c'est  tout  simple,  n'est  pas  pélrophile;  il 
demande  des  tableaux,  des  fresques,  des  ta- 
pisseries; il  demanderait  même  encore  tou- 
tes les  fantasmagories  de  Ma  polychromie 
byzantine  ;  il  justifie  en  partie  les  badigeon- 
nages,  les  peinturlurages  de  la  voûte  de 
certaines  églises.  Ici  nous  croyons  qu'il  dé- 

Easse  le  but,  et  qu'un  peu  moins  de  couleur 
royée  ne  nuirait  pas  à  la  splendeur  du 
culte  catholique.  Passant  à  la  question  mu- 
sicale, qu'il  traite  en  quelques  lignes,  il 
répond  à  M.  Louis  Fanart  :  «  Puisque  la  so- 
norité est  maintenant  le  motif  avoué  do 
l'oxpulsion  des  tapisseries,  je  prendrai  la 
liberté  de  relever  une  petite  erreur  qui  se 
rapporte  à  la  musique.  On  a  dit  que  Fran- 
çois 1"  avait  fait  rechercher  pour  sa  chapelle 
les  plus  fortes  basses-tailles,  que  je  ne  flétri- 
rai pas  du  nom  de  taureaux,  et  que  celte 
innovation,  s'étant  répandue  dans  toutes  les 
églises,  avait  fait  cesser  les  chanls  du  peu- 
ple :  c'est  une  erreur,  et  j'en  atteste  toutes 
les  petites  églises  de  province  et  celles  des 
ce  m  pagnes,  où  il  se  trouve  cependant  des 
chantres  à  fortes  voix,  mais  où  il  n'y  a  pas 
de  musique.  Oui,  c'est  la  musique  seule 

véritablement  réfléchissante,  et  telle  ne  serait  pas 
celle  dont  le  contour  serait  entrecoupé  par  des  colon- 
nes, comme  on  en  voit  dans  certaines  salles.  Les 
draperies  dont  les  murs  bont  quelquefois  couverts 
offrent  une  surface  défavorable  à  ni  résonnance; 
d'une  part,  cette  matière  mobile  et  dépourvue  do 
réaction  étouffe  pour  ainsi  dire  le  choc  de  l'air  qui 
lombe  sur  elle,  d'autre  part,  surtout  les  plis  qui  ri- 
dent celle  surface,  reçoivent  l'ébranlement  sur  une 
foule  d'angles  différents  et  doivent  éparpiller  le  mou- 
vement réfléchi  dans  une  foule  de  directions  diver- 
ses et  véritablement  désordonnées.  Il  faut  donc 
éviter  autant  que  possible  ces  deux  circonstances 
qui  soni  des  causes  d'assourdissement.  » 
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3ui  a  fait  cesser  dans  nos  temples  les  chanls 
u  peuple,  parce  que,  ne  retrouvant  plus  ses 
airs  simples  et  habituels  et  ne  pouvant  pas 
suivre  les  modulations  variées  de  la  mu- 
sique, il  fut  bien  forcé  de  se  taire  pour  évi- 
ter la  cacophonie.  Mais  un  reproche  aussi 
grave  et  aussi  juste  que  Ton  doit  adresser  à 
la  musique,  c'est  d'avoir  avili  nos  églises  en 
les  assimilant  à  des  salles  de  concert;  c'est 
d'y  avoir  attiré  une  foule  de  curieux  qui 
viennent  s'y  promener  avec  impudence  et 
scandaliser  les  personnes  vraiment  pieuses. 
Assurément  la  grande  musique  peut  attirer 
des  amateurs  aux  offices,  mais  elle  ne  fera 
pas  de  Chrétiens.  Puisque  c'est  pour  elle 
que  l'on  a  retiré  les  tapisseries,  je  dirai  que 
bien  des  personnes  ont  pu  regretter  qu'elles 
ne  fussent  plus  la  pour  adoucir  parfois  le 
désaccord  des  instruments  et  des  chanteurs, 
et  si,  comme  on  nous  l'a  dit,  nous  devons 
entendre  longtemps  encore  les  voix  de  tau- 
reaux, c'était  une*  raison  pour  ne  pas  nous 
priver  de  leur  présence  bienfaisante.  Sans 
doute  leur  bannissement  est  prononcé  sans 
retour,  puisque  l'on  suffit  à  tout  maintenant 
par  la  majesté  des  grandes  lignes...  C'est 
une  étrange  maladie,  que  je  craindrais  de 
qualifier,  que  celle  qui  soumet  quelques 
hommes  à  demander  le  dépoui.Uementde  nos 
églises,  quand  tout  le  monde,  depuis  le 
riche  bourgeois  qui,  fût-il  pétrophile,  orne 
son  appartement  de  tableaux,  jusqu'au  mal- 
heureux ouvrier  qui  attache  des  images  à 
ses  murailles,  tout  le  monde  manifeste  l'a- 
version que  leur  nudité  inspire.  Pour  mot 
un  mur  de  pierre  est  l'image  de  la  dureté, 
de  la  captivité  et  de  la  mort  :  ce  n'est  qu'un 
cercueil  ou  un  cachot;  à  sa  vue  mon  cœur 
se  serre,  mon  imagination  se  glace,  et  son 
aspoct  repoussant  m'attriste  et  m'éloigne  1... 
Sans  être  belles,  nos  tapisseries  représen- 
taient la  Vierge  et  la  vie  de  Jésus-Christ,  et 
chacune  d'elles  nous  rappelait  que  lui  aussi 
est  mort  pour  la  cause  de  l'humanité.  Ahl 
contre  de  pareilles  considérations,  le  prolon- 
gement d'un  cordon  de  pierre  ou  un  peu 
plus  de  sonorité  me  paraissent  de  bien  pau- 
vres raisons)  » 

loi  s*est  terminée  cette  discussion,  perdue 
dans  un  coin  obscur  de  la  France,  et  qui 
touche  cependant  à  des  considérations  artis- 
tiques d'une  certaine  valeur.  Pour  nous, 
parfaitement  désintéressé,  et  peu  disposé 
a  rompre  une  lance  de  plus  dans  ce  tournoi 
sans  issue,  nous  regrettons  vivement  qu'on 
ait  fait  un  monstrum  horrendutn  de  ce  qui 
en  réalité  n'était  qu'une  question  de  conve- 
nance. Nous  savons  très-bien  que  messieurs 
les  artistes  d'imagination  font  bou  marché 
des  sciences  positives,  et  le  mémo  archéo- 
logue dont  nous  avons  exposé  les  doctrines 
a  commis  quelque  chose  de  plus  grave 
encore  dans  sa  vie,  en  laissant  se  dégrader, 
par  une  ignorance  complète  des  lois  de  la 
chimie,  une  partie  des  toiles  du  musée  de 
Reims;  mais  ce  ne  sera  pas  une  raison 
pour  nous  de  no  pas  préférer  la  physique 
la  plus  élémentaire  à  l'archéologie  la  plus 
raffinée;  charme  fois  que  nous  rencoutre- 
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rons  des  pange  lingua  sur  la  décadence  de 
l'art,  sur  la  nécessité  d'y  remédier,  nous 
irons  demander  à  la  nature  les  secrets  cons- 
titutifs de  ses  merveilles  avant  de  disserter 
agréablement  sur  les  beautés  factices  et 
conventionnelles  d'un  art  quelconque.  Ainsi, 
dans  la  question  des  tapisseries,  nous  nous 
serions  demandé  d'abord  de  quelle  ma- 
nière le  son  se  transmet  dans  l'air.  Descar- 
tes nous  aurait  répondu  que  c'est  par  voie 
d'ondulation,  c'est-à-dire  en  imitant  les 
orbes  liquides  qu'on  aperçoit  dans  un  réser- 
voir plein  d'une  eau  tranquille,  quand  on  y 
jette  successivement  ou  a  la  fois  plusieurs 
pierres  ;  d'autres  physiciens  nous  auraient 
dit  que  le  son  se  propage  par  voie  de 
pression;  que  le  son,  grave  ou  aigu,  fort  ou 
faible,,  se  répand  persévéramment  avec  la 
même  vitesse  oendant  tout  le  temps  qu'il 
subsiste  et  qu'il  se  fait  entendre  ;  que  la 
vitesse  du  son,  grave  ou  aigu,  fort  ou  faible, 
est  augmentée  par  un  vent  favorable,  et 
diminuée  par  un  vent  faible.  Or,  si  les  sons 
se  produisent  par  ondulation,  en  quoi  la 
présence  d'un  corps  flottant,  comme  un  tissu 
de  laine,  peut-ellefaire  obstacle  à  la  diffusion 
du  son  :  qu'on  n'objecte  pas  la  propriété 
de  résorption  de  la  laine  ;  elle  était  com- 
plètement nulle  dans  l'espèce  ;  tous  ceux 
qui  n'avaient  pas  de  préjugé  d'oreille  ont 
pu  s'en  assurer.  Nous  nous  demanderons 
comment  la  sonorité  d'un  édifice,  dont  les 
dimensions  sont  aussi  vestes  que  celles  de 
la  cathédrale  de  Reims,  peut  être  rendue 
mauvaise  parce  que  l'on  auraappendu  quel- 

?[ues  tissus  a  une  partie  relativement  très- 
aible  de  ses  murailles.  En  ce  cas,  soyez 
conséquent,  supprimez  les  nattes  de  paille 
qui  garnissent  aujourd'hui  les  nefs  des 
églises,  supprimez  les  boiseries,  les  tambours 
des  portes,  les  auvents,  les  chaises,  les  con- 
fessionnaux, les  baldaquins  et  toutes  ces  su- 
perfétatious  qui  meublent  l'édifice,  selon 
vos  dires,  aux  dépens  de  l'harmonie.— 
Quoi  qu'il  en  soit,  les  combats  oratoires 
n'auront  abouti  qu'à  diviser  un  petit  groupe 
de  lettrés  en  deux  camps  :  car,  quant  à  ce 
qui  touche  le  fond  de  la  question,  une 
réponse  triomphale  a  donné  gain  de  cause 
aux  admirateurs  des  églises  meublées,  au 
grand  désespoir  des  pétrophiles  ;  les  tapisse- 
ries de  Daniel  Pepersack  ont  reconquis  leur 
place,  le  grand  chantre  et  le  serpent  lui- 
même  en  ont  pris  leur  parti.  Toutefois 
nous  dirons  que  si  à  nos  yeux  la  présence 
de  ces  tapisseries  ne  fait  pas  un  obstacle 
sérieux  à  la  transmission  du  son  dans  une 
vaste  cathédrale,  il  n'en  serait  pas  de  même 
dans  une  église  à  modestes  proportions.  Un 
bou  architecte  doublé  d'un  musicien  non 
exclusif  suffira  dans  tous  les  cas  pour  con- 
seiller les  voies  les  plus  sûres  qui  puis- 
sent conduire  à  une  bonne  émission  vo- 
cale ou  instrumentale.  Aristote,  bien  qu'il 
ait  parlé  de  tout  et  d'autre  chose  encore, 
n'a  certainement  rien  à  voir  en  cette  affaire. 

(N.  David.) 
TARTEVFI.LES.  —  C'était  le  nom  que  le 
peuple  avait  donné  à  Rouen  aux  tablette* 
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qui  remplaçaient  les  cloches  les  jeudi  et 
vendredi  saints.  [Voyag.  liturg.,  p.  300.)  Ces 
tartevelles  étaient  en  usage  avant  que  les 
cloches  fussent  inventées  ou  du  moins 
affectées  au  service  divin.  Dans  d'autres 
endroits,  et  peut-être  dans  le  même  lieu, 
durant  les  jours  saints,  on  convoquait  les 
fidèles  à  l'office  en  frappant  les  portes  de  l'é- 
glise avec  des  maillets  de  bois.  (Ibid.,  p.  317.) 

TASTOSOLO  (à  touche  seule).  —  m  Mots 
italiens  qu'on  écrivait  autrefois  dans  la 
partie  de  I  organiste  pour  lui  faire  connaître 
qu'il  ne  devait  pas  accompagner  la  basse 
parles  accords  de  la  main  droite.  »  (Fétis.) 

TEMPERAMENT.—*  Egalisation  approxi- 
mative des  demi-tons  chromatiques  Je  l'é- 
chelle musicale,  quo  les  accordeurs  do 
pianos  et  d'orgue  obtiennent  en  altérant  un 
peu  la  justesse  absolue  de  tous  les  inter- 
valles. »  (FÉTIS.) 

TEMPS.  — Lo  temps,  dans  la  musique 
figuré'»,  était  un  signe  qu'on  mettait  à  la 
clef  pour  marquer  combien  de  semi-brèves 
étaient  contenues  dans  une  brève.  Le  temps 
était  parfa it  ou  imparfait  selon  que  la  brève 
valait  trois  semi-brèves,  on  deux  semi-brèves. 
Dnns  le  premier  cas,  on  le  marquait  par  un 
cercle  entier  ou  tranché,  ainsi  O  (J);  dons  le 
second  cas,  par  un  demi-cercle  ou  un  C 
également  entier  ou  tranché  :  C  car  si  le 
cercle  est  le  signe  de  la  perfection  ,  le 
demi-cercle  est  le  signe  de  l'imperfection. 

Nous  avons  conservé  quelque  chose  de  ce 
système  dans  notre  notation  actuelle.  Le  C 
ouvert  et  le  C  barré  (£  marquant  l'un  la  me- 
sure à  quatre  temps,  l'autre  la  mesure  à  deux 
temps  alla  brève,  viennent  évidemment  de  là 
(800).  Le  mot  temps  aujourd'hui  signifie  seu- 
lement les  divisions  de  la  mesure;  ainsi  l'on 
dit  la  mesure  à  deux,  à  trois,  a  quatre  temps. 

Temps  port,  temps  faible.  — Le  plain- 
chant  devant  être  exécuté  sur  une  mesure 
égale  et  binaire,  on  appelle  temps  fort,  ce- 
lui  de  l'attaque  de  la  note,  et  qui  est  le  plus 
sensible  comme  son  nom  l'indique,  et  temps 
faible,  le  second  qui  n'est  que  la  prolonga- 
tion de  la  durée  de  la  mesure. 

Dans  le  contrepoint  de  deux  notes  contre 
une,  la  partie  qui  fait  deux  notes  marque  le 
temps  fort  et  le  temps  faible  sur  chaque  note. 
Dans  le  contrepoint  de  quatre  notos  contre 
une,  le  temps  fort  et  le  temps  faible  sont 
divisés  en  deux  noires.  Exemples  : 

contrepoint  de  reux  hôtes  contre  une: 
temps  fort.  t.  fnlble.  t.  fort.  t.  faible,  t.  fort.  t. faible. 
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(800)  Nous  trouvons  le  partage  suivant  dans  Bros- 
*ard,  art.  Tempo,  t  D'amres  plus  modernes  divisent 
re  temps  en  deii»  seules  espèces.  La  première  est 
tempo  magmore,  on  temps  majeur,  qui  se  mai  que  par 
un  (,:  barre,  et  signifie  qu'on  peut  changer  toutes  les 
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TENEDWS.  —  «'  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes  dans  l'ancienne  musique  des  Grecs.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

TENIR  le  cnoEUR,  l'orgue.  —  Tenir  le 
chœur,  c'est  avoir  la  direction  du  chant,  et 
la  haute  main  sur  les  chantres  et  les  en- 
fants. —  On  lit  dans  le  serment  du  chantro 
de  la  Sainte-Chapelle  de  Paris  (opud  Lobi- 
nell.,  tom.  III  Hist.  Paris.,  p.  151,  col.  2): 
item,  quod  in  festis  annualibtts,  videlicet  m 

utrisque    vesperis         tenebo  chorum  nisi 

debilttate  corporis  aut  infirmitate  fuero  excu- 
satus;  et  dans  Statut.  S.  Capel.  Bituric, 
ann.  H07,  ex  Bibliot.  reg.  :  In  festis  at.tem 
novem  lectionum  duo  vicarii  tenebunt  chorvm. 

L'expression  de  tenir  le  chœur  s'applique 
aussi  aux  chanoines  qui  assistent  à  I  office, 
Le  Nécrologue  eccl.  de  Paris  ms.  :  Statuit 
universum  capitulum  prœfati  régis  (Philippi) 
anniversarium  singulis  annis  solempniter  cele. 
brari ,  et  missam  ad  majus  altare  celebrari  • 
canonicis  in  vesperis  et  in  missa  chorum  te- 
nentibus  in  capts  sericis. 

—  Tenir  l'orgue  se  dit  do  celui  qui  joue 
momentanément  de  l'orgue,  et  quelquefois 
de  l'organiste  en  titre  d'une  église. 

TENOR.  —  «  Voix  d'homme  dont  l'éten- 
due est  la  même  à  peu  près  que  le  soprano, 
une  octave  plus  bas.  Au  reste,  cette  étendue 
varie  selon  les  individus.  »  (Fétis.) 

TENOR,  Tesolb,  Tekecb.  —  Le  ténor, 
dans  le  déchant,  était  la  partie  qui,  comme 
son  nom  l'indique,  soutenait  le  chant,  c'est- 
à-dire  une  mélodio  de  plain-chant,  déjà 
connue,  une  antienne,  par  exemple.  C'était 
sur  ce  chant  qu'une  harmonie  simultanéo 
était  formée  par  les  autres  parties,  tantôt 
avec  des  paroles  différentes  pour  chaque 
partie  comme  dans  les  motels, tantôt  surles 
mêmes  paroles  pour  toutes,  comme  dans  les 
rondels.  Primo,  dit  Francon,  accipitur  can- 
tus  aliauis  prius  factus,  qui  ténor  dicitur,  eo 
quod  discantum  tenet,  et  ab  ipso  ortum  habet. 
{Francor,  1.  xi  De  discantu  et  ejus  speciebus, 
ap.  Gerbert.,  Script,  eccles.)  —  Ténor,  dit 
Glaréan  (Dodec,  lib.  m,  cap.  13,)  ténor  au- 
tem  veluti  thematis  filium  et  primum  vocum 
inventum  quem  fere  aliœ  respicianl  voces,  ad 
quem  omnia   ordinentur,   dictus  videtur. 

—  Ténor  est  vocum  rector,  et  guida  tono- 
rum.  Bossus  alit  voces,  ingrassat,  fundnt  et 
auget,  etc.  (Mbslinus  poota  Mantuanus.  ) 

—  On  donnait  encore  le  nom  do  concordant 

noies  alla  brève,  c'est-à-dire  en  ne  les  faisant  valoir 
que  la  moitié  de  leur  valeur  ordinaire.  La  seconde 
est  tempo  minore,  ou  temps  mineur,  qui  se  marque 
par  un  simple  C  et  sous  lequel  loulesles  notes  valent 
leur  valeur  naturelle.  » 
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à  la  voix  de  ténor,  parce  qu'il  était  en  quel- 
que sorte  le  pivot  de  la  relation  entre  les 
voix  hautes  et  les  basses  (fundamentum  re- 
lations, dit  Gafori);  parce  que  tenant  le 
milieu  entre  les  unes  et  les  autres,  le  ténor 
les  faisait  concorder  entre  elles  (namque  et 
aeuto  cantu,  et  graviore  baritonante  circum- 
scriptus  est,  médium  obtinens  locum,  quart 
ipsum  concorditer  conspiciunt,  observant  et 
venerantur.  (Gap.,  Mus.  pract.,  lib.  m, 
cap.  15.)  —  Jncipiet  chorialis  offert  or  ium  , 
Sanctus  et  Aruus  et  post  -  communionem  in 
tono  sacerdotis  missam  celebrantis,  nisi  sa-r 
eerdos  prœdictus  sit  ténor,  quia  tune  altius 
poterit  itteipere.  (Statut,  capellœ  Bituric, 
ann.  1407,  ex  Bibl.  reg.)  —  «  Jehan  Tro- 
mellinTenourdc  lachapelledo  monseigneur, 
l.xx,  I.  par  an.  »  (Comput.,  ann.  1113  et 
seqq.)  ap.  Lobiiell.,  tom.  II  Hiit.  Britann., 
col.  963.) — ■  Jehan  Aies,  que  on  dist  estre  Co- 
dai et  Teneur  en  l'église  deNostre-Dame  de 
Chartres.  »  (Litt.  remiss. ,  ann.  1457,  ex 
reg.  189,  Chartoph.  reg.,  ch.  17«.) 

—  Le  nom  de  ténor  est  resté  à  la  voix  qui 
tient  le  milieu  aujourd'hui  entre  lecontralto 
et  le  baryton,  de  même  que  le  baryton  lient 
le  milieu  entre  le  ténor  et  la  basse.  On  voit 
que  la  dénomination  de  ténor  n'a  plus  de 
sons  aujourd'hui,  puisque  celui  qui  remplit 
celle  partie  ne  soutient  pas  plus  que  les  au- 
tres voix  un  chant  ou  un  thème  principal 
qui  sert  de  base  à  l'harmonie. 

On  disait  anciennement  ténor  ou  tenure» 
On  lit  dans  l'Histoire  ecclésiastique  et  civile 
tfe  Cumbray,  par  Dunont,  p.  xxi,  de  la  part. 
IV,  qu'environ  en  1449,  au  départ  de  Phi- 
lippe le  Bon,  «  II  petits  des  enfants  d'autel 
cantôrent  une  canchonète  do  laquelle  un 
des  gentilshommes  du  due  tint  le  tenure.  » 
(V.  Notice  des  collections  musicales  de  la  Bi~ 
blioth.  deCambray,  par  M.  deCoussem aker; 
Paris,  Techener,  18V3,  p.  9.) 

Tenure,  Teneurs,  est  désigné  comme  une 
espèce  de  composition  dans  le  Uoman  de  la 
Rose,  ms.  : 

El  chante  haut  a  plaine  bouche 
Moics,  gaudis  el  leoeure. 

TENUE.  —  Suivant  Poisson,  la  tenue  est 
un  groupe  de  notes  sur  une  môme  corde  et 
sur  une  môme  syllabe  qui  font  comme  une 
espèce  de  durée  dans  le  chant,  et  qu'à 
cause  de  cela  on  appelle  tenue.  On  doit 
alors,  sans  couper  les  sons,  insister  avoc 
un  petit  tremblement  sur  les  notes,  en  évi- 
tant pourtant  d'articuler  à  part  ces  notes 
de  la  môme  corde.  Les  anciens  avaient 
beaucoup  de  ces  notes  multipliées  sur  la 
même  corde  et  sur  une  môme  syllabe, 
et  c'est  ainsi  qu'ils  faisaient  la  tenue. 

Les  révisours  du  chant  romain,  ajouto 
Poisson,  ont  retranché  presque  toutes  ces 
tenues,  et  ont  été  suivis  de  quelques  mo- 
dernes; néanmoins  quand  ces  tenur*  ne 
sont  pas  fréquentes,  elles  donnent  de  la 
beauté  et  du  la  majesté  au  chant. 

TENUE.  —  «  Ku  général,  c'est  la  partie 
parlante  des  notes  dont  la  longueur  varie 
(suivant  le  genre  d'expression  qu  il  convient 
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de  donner  h  un  morceau  de  musique.  Elle 
est  déterminée  par  la  longueur  des  si- 
lences nécessaires  à  l'articulation  de  la  note. 

«  La  tenue  proprement  dite  s'entend  de 
la  partie  parlante  d'une  note  dont  la  lon- 
gueur excède  la  valeur  d'une  lactée. 

«  La  tenue  simple  est  celle  qui  n'exprime 
qu'un  son,  comme  sont  toutes  les  lactées  et 
les  notes  sans  agrément. 

«  La  tenue  composée  est  celle  qui  exprime 
plusieurs  sons  alternativement  modulés, 
dont  l'ensemble  concourt  à  ne  former  qu'uno 
seule  note,  tels  que  sont  tous  les  agréments. 

«La  tenue  finale  est  la  partie  parlante 
qui  termine  tous  les  agréments.  »  (Manutl 
dufact.  d'orgues;  Paris,  ïtoret,  18V9,  p.  59i.) 

TERMINAISON.  —  «  La  terminaison  est 
une  modulation  par  laquelle  on  Huit  les 
versets  d'un  pseaume  ou  d'un  cantique.  Au 
sujet  de  quoi  il  y  a  trois  choses  à  observer. 

«  Premièrement,  la  terminaison  ne  se 
fait  pas  toujours  sur  la  corde  finale  de  son 
mode,  mais  souvent  elle  est  [arrêtée  et  sus- 
penduesur  unede3  cordes  qui  sont  au-dessus 
de  cette  corde  finale,  et  quelquefois  aussi 
la  terminaison  s'étend  encore  plus  Das 
que  la  môme  corde  finale.  De  la  vient  que 
chaque  mode  ou  ton  a  différentes  termi- 
naisons, et  que  ces  terminaisons,  si  elles 
aboutissent  à  la  corde  finale,  sont  dites  des 
terminaisons  complètes;  et  si  elles  finissent 
au-dessus  ou  au-dessous,  elles  sont  dites 
des  terminaisons  incomplètes,  par  la  raison 
que  le  psaume  et  l'antienne  ne  font  qu'un 
seul  et  môme  corps,  dont  le  dernier  merobro 
est  l'antienne  par  laquelle  le  chant  reçoit 
son  complément  ou  couronnement.  C  est 
aussi  pour  cela  que  toutes  les  fois  que  l'on 
module  les  pseaumes,  leur  modulation  est 
suivie  d'une  nnlienue  :  d'où  l'expression  de 
chanter  des  pseaumes  est  devenue  identique 
avec  celle  de  dire  avec  antienne,  et  au  con- 
traire, chanter  tout  droit  est  la  môme  chose 
que  dire  sans  antienne,  parce  que  c'est  l'an- 
tienne qui  désigne  le  mode  de  psalmodie, 
et  que  c'est  pour  cela  qu'anciennement, 
afin  de  le  désigner  d'une  manière  qu'on  ne 
pût  pas  s'y  tromper,  elle  su  chantoil  eu  entier 
avant  le  pseaume.  Au  reste,  on  observera 
que  dans  l'Antiphooier  de  Paris,  comme 
chaque  mode  est  marqué  par  le  nombre  ou 
chiffre  qu'il  désigne,  aussi  la  corde  sur  la- 

3uelle  doit  cesser  chaque  terminaison,  est 
ésignée  par  une  lettre  propre  à  signifier 
cette  môme  corde.  Si  cette  corde  est  celle- 
là  même  sur  laquelle  le  chant  de  l'antienne 
finit,  en  ce  cas  elle  est  désignée  par  une 
lettre  majuscule;  sinon,  la  lettre  est  minus- 
cule. Par  exemple  i.f.  signilie  qu'il  faut 
chanter  le  pseaume  sur  la  mélodie  psalmo- 
dique  du  premier  mode  avec  la  terminaison 
incomplète  qui  reste  sur  la  corde  f.  c'est- 
à-dire  sur  la  corde  fa.  Voilà  l'emploi  de  la 
petite  lettre,  autrement  dite  lettre  minus- 
cule; et  au*  contraire  la  grande  lettre  1)  su 
met  après  le  chiffre  1.  lorsque  la  dernière 
note  do  la  terminaison  de  psalmodie  est  un 
ré,  connue  dans  l'uiUicnne  c'est  la  dernière 
note  du  chaut. 
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«  Secondement,  il  faut  observer  que  la 
terminaison  psnlmodique  dépend  du  com- 
mencement de  l'antienne  qui  y  est  liée  :  do 
sorte  que  dans  chaque  mode  les  terminai- 
sons sont  corrélatives  à  ces  commence- 
ments  

«  Troisièmement,  il  est  h  remarquer  que 
les  inflexions  de  voix  qui  composent  la 
terminaison  se  fout  sur  tetle  ou  toile  syl- 
labe, plutôt  ou  plù:nrd,su:vant  ln  différence 
des  mots  qui  finissent  le  verset  :  sur  quoi 
il  y  a  certaines  rè-Jes  que  voici  : 

«  Si  ledernier  mot  n  plus  de  deux  svllabes, 
et  que  l'avant-dornière  syllabe  soit  brève, 
"»n  ne  peut  en  ce  cas  faire  sur  cette  avant- 
lernière  syllabe  aucune  des  inflexions  de 
voix  qui  diversifient  la  terminaison  :  mais  on 
la  chante  sur  la  môme  corde  que  la  syllabe 
suivante,  pourvû  que  celte  syllabe  suivante 
n'ait  qu'une  note,  et  encore  une  note  qui 
ne  soit  pas  plus  élevée  que  la  précédente, 
ou  que  ladite  syllabe  suivante  se  trouvo 
sur  une  corde  qui  puisse  supporter  une 
syllabe  brève  ;  au  défaut  de  quoi  on  la  chante 
sur  la  corde  de  la  syllabe  précédente.  Ce- 
pendant si  la  syllabe  précédente  avoit  plu- 
sieurs notes,  celte  même  avant-dernière  syl- 
labe seroit  chantée  brève  sur  la  première 

«les  notes  de  la  dernière  syllabe  

«  C'est  la  même  chose,  lorsque  le  verset 
du  pseaume  finit  par  un  monosyllabe  :  car 
alors  la  dernière  syllabe  du  mot  précédent 
est  toujours  censée  brève,  et  Pavant-der- 
nière est  toujours  réputée  longue,  comme 
dans  frumenti  satial  te.  Mais  si  le  verset 
fiuissoit  par  deux  monosyllabes  comme  film 
fuis  in  te,  on  module  le  chant  de  la  même 
manière  que  si  le  verset  finissoit  par  un 
mot  de  deux  syllabes.  Si  le  dernier  mol  est 
composé  de  deux  syllabes,  et  que  le  mot 
précédent  soit  plus  long,  et  ait  sa  pénul- 
tième brève,  on  fera  la  lerminaison  comme 
elle  esl  marquée  à  Spiritui  iancle  dans 
chaque  terminaison  (c'ost-à- dire  sur  la 
corde  finale). 

m  Dans  la  terminaison  incomplète  du  5* 
mode  et  dans  toute  terminaison  du  7*,  l'élé- 
vation qui  se  fait  d'un  degré  au-dessus  de  la 
dominante  en  commençant  cette  terminaison, 
ue  doit  point  se  faire  sur  la  dernière  syllabe 
d'un  mot;  mais  ou  l'avance  sur  la  pénul- 
tième comme  dans  filiorum  lœtantem,  ou 
bien  frumenti  satiat  te.  L'élévation  ne  se 
fait  point  en  ces  cas  sur  rutn,  ni  sur  ti,  mais 

sur  les  syUabes  précédentes  

«  Et  même  quelquefois,  c'est-à-dire,  lors- 
que la  pénultième  est  brève,  on  avance 
cette  élévation  jusques  sur  l'antépénultième, 
comme  dans  ces  mots,  ante  luciferum  genui 
te,  où  l'élévation  ne  se  fait  point  sur  rum, 
ni  sur  te;  mais  elle  s'anticipe  sur  ci...  »  (Le- 
brun, Traité  sur  le  chant  ecclésiastique,  p. 
183  à  187.) 

TETAHTUS.  —  Les  modes  ecclésiasti- 
ques étant  au  nombre  de  hiyt,  quelques 
«u  leurs  les  ont  rangés  deux  par  deux, 
chaque  authentique  avec  son  plaçai,  chaque 
impair  avec  son  pair,  puisque  l'un  et  l'au- 
tre ont  la  môme  finale.  Ainsi,  ils  ont  ap- 
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pelé  protus,  les  deux  premiers  qui  oni 
pour  finale  ré,  ce  qui  veut  dire  du  premier 
rang  ;  df utérus,  le  troisième  et  le  quatrième 
qui  ont  pour  finale  mi,  ce  qui  veut  diro  du 
second  rang  ;  tritus  les  5'  et  6*  qui  ont 
pour  finale  fa,  ce  qui  veut  dire  du  troisièmo 
rang;  cl  enfin  tetarlus,  les  deux  derniers 
qui  ont  pour  finale  sol,  ce  qui  veut  dire  du 
quatrième  rang.  Ces  mots  sont  forgés  du 
grec  izpSizo;,  ii\ixif.oi,  T/j*rof,  T«T«^TOf.  Les 
Grecs  modernes, selon  Brossard,  conservent 
ces  dénominations. 

TÊTRACORDE.  —  Le  mot  de  tétracorde 
vient  de  rlxo*,  quatre,  x°P^  •  cordes,  ce 
ui  forme,  seion  Ptolémée,  une  disposition 
e  quatre  sons  dont  les  extrêmes  se  trou- 
vent distants  l'un  de  l'autre  en  sexqui  tierce 
proportion,  c'esl-à-dirodc  quarte  ou  de  dia- 
tessaron. 

Comme  le  système  des  lélracordes  grecs 
a  une  grande  affinité  avec  celui  des  hexa- 
cordes  qui  .devint,  après  Guido  d'Arezzo, 
le  fondement  de  In  solmisation  par  les 
muances,  comme  d'ailleurs  il  explique  le 
mécanisme  de  la  transposition  des  modes 
du  plain-chant,  et  d'autres  questions  im- 
portantes, telles. que  celles  do  l'origine  du 
triton  et  du  demi-ton  accidentel,  nous  de- 
vons l'exposer  ici  dans  ce  qu'il  a  de  plus 
essentiel. 

Bien  que  les  Grecs  connussent  parfaite- 
ment l'octave,  puisqu'ils  avaient  nommé 
antiphonie  la  consonnanco  des  sons  repro- 
duits à  l'octave  ou  à  la  double  octave  par 
opposition  à  l'homophonie,  qui  était  le  chant 
h  l'unisson,  il  est  pourtant  vrai  de  dire 
que  la  base  de  leur  échelle  n'était  pas, 
comme  chez  nous,  l'octavo  so  reproduisant 
sans  cesse,  toujours  semblable  à  elle-même; 
mais  cetto  base  était  l'emploi  répété  du 
tétracorde,  et  l'octave  elle-même  subissait 
toujours  la  division  télracordale.  Le  système 
entier  so  composait  de  quatre  lélracordes 
consécutifs,  plus  une  corde  surnuméraire, 
ou  ajoutée,  le  tout  faisant  quinze  cordes; 
quinze,  remarquez  bien,  et  non  pas  dix-sept, 
à  cause  des  lélracordes  conjoints. 

On  appelle  tétracorde  conjoint  celui  dont 
la  dernière  note  est  à  l'unisson  de  la  pre- 
mière du  tétracorde  suivant,  comme  : 
Conjonction. 

(I"  tétrac.)  si  ut  ré  mi  —  mi  fa  sol  la  (II*  téTHAC.) 

et  tétracorde  disjoint,  celui  dont  la  dernière 
note  est  immédiatement  au-dessus  de  colle 
qui  sert  do  point  de  départ  au  second  tétra- 
corde, commo  : 

Disjonction. 

(I"  tétrac.)  mi  fa  sol  la  —  ti  ul  ré  mi  (DVtétrac.} 
D'après  ce  que  nous  venons  do  dire  du 
nombre  des  cordes  du  système,  on  com- 
prend qu'il  était  composé  de  deux  octaves 
ou  disdiapason,  espace  suffisant  pour  les 
différentes  voix. 

Voici  le  tableau  des  tétracordes  grecs.  Il 
est  superflu  de  faire  observer  que  les  noms 
des  notes  ne  sont  pas  de  ce  système,  puis-* 
qu'ils  out  été  inventés  après  Guido  d'A- 
rezzo, 
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Télra  cordon 
ljyperboléôn. 
Tétracorde 
des  aiguës. 


Teira  cordon, 
diézeugménôn. 
letMCorde 


I! 


Télracordon 

mé  on. 
Tétracorde 
des 


Tétracordon 

hyps  ion. 
Tétracorde 
des  principales. 


TET  DICTIONNAIRE  TET 

SYSTÈME  DIATONIQUE  DES  GRECS. 
Nélè  hyperboléôn,  la  dernière  des  aiguës. 

Paranélé  hyperboléôn,  la  pénultième  des  aiguës 

Triic  hyperboléôn,  la  troisième  des  aiguës. 

Nélè  diézeugménôn,  la  dernière  des  séparées. 

jn  Paraoétè  diézeugménôn,  la  pénultième  des  sépaiées. 

(Triiè  diézeugménôn,  la  troisième  des  séparées. 

(  Paramèse,  proche  la  moyenne. 

Mèse,  la  moyenne. 

Lycanos  méson,  celle  des  moyennes  qui  se  touche  du  premier  doigi. 
Parhypaie  méson,  proche  la  principale  des  moyennes. 
Hypaie  méson,  la  principale  des  moyennes. 
Lycanos  bypatôn,  celle  des  principales  qui  se  touche  du  premier  doigt. 
Parhypate  hypalôn,  proche  de  la  première  des  principales. 
Hypaie  hypalôn,  la  principale  des  principales. 
.  Proslamttonainénos,  rajoutée  ou  surnuméraire  (801). 


o 

li 


G. 
F. 


Aristide  Quinlilien  nous  dit  qu'on  fit  choix 
de  quatre  voyelles  f,  a,  u,  &»,  et  qu'en  les 
contractant  avec  l'article,  on  avait  formé 
les  quatre  voyelles  thé,  tha,  thé,  thé  qui 
s'appliquaient  aux  sons  du  tétracorde,  pour 
les  besoins  de  la  solmisation. 

Le  tableau  ci-dessus  nous  présente  d'abord 
une  série  de  quatre  tétracordes  ,  conjoints 
deuxpardeut.  Le  plus  grave,  rÂypoieoudes 
principales ,  conjoint  avec  le  meson  ou  des 
moyennes  par  la  corde  de  conjonction  mi;  le 
tétracorde diéxeugmenonou  des  séparées,  con- 
joint avec  l'hyperboléon  ou  des  aiguës  par 
la  corde  de  conjonction  toi. 

Au  milieu  de  ces  quatre  tétracordes,  c'est- 
à-dire  entre  le  second  et  le  troisième  s'o- 
pérait la  séparation  ou  disjonction.  L'ordre 
essentiel  à  observer  dans  les  tétracordes, 
pour  l'ordre  diatonique,  était  qu'ils  devaient 
être  divisés  par  un  demi-ton  suivi  d'un 
Ion  majeur  et  d'un  ton  mineur,  comme  on 
peut  le  voir  dans  ce  tableau  : 

MI  LA 

ton  mineur. 
RE  SOL 

Ion  majeur. 
UT  FA 

demi-ton. 
SI  Ml 

(801)  Nous  croyons  devoir  donner  ici  un  passage 
important  de  Boéce,  passage  dont  l'existence  parait, 
suivant  M.  Félis,  avoir  été  ignorée  de  la  plupart  des 
auteurs  qui  se  sont  occupés  de  la  musique  grecque. 
On  y  voit,  dit  le  savant  auteur  du  Résumé  philosoph. 
de  ïhist.  de  la  musique,  p.  evi,  <  que  le  nom  de 
hypale  a  élé  donné  a  la  noie  la  plus  grave  de  l'échelle, 
comme  on  donnait  celui  ù'hupatos  aux  consuls,  qui 
étaient  les  premiers  magistrats  de  la  république,  et 
a  Saturne  qui  était  la  plus  considérable  des  planètes. 
Toutes  les  autres  noies  sont  également  expliquées 
dan»  ce  passage  dont  voici  le  texte  :  t  lu  quihus 
(chordi.>)hisquamgravissiiua  quidemeral,  vucala  est 
hypale,  qiMsi  major  alnue  h  norabilior  :  umleJovein 
eiiam  hypalôn  vocanl.  Coii&ulem  codent  qur»quc  nun- 


la.  !5 
Ton 

toi.  H. 
Ton 

fa.  13. 
'  ion. 
mi.  14. 
Ton 

ré.  il. 
Demi-ton 
ut.  10. 
Ton 

si.  9. 
Ton 

la.  8. 
Ton. 

soi.  7. 
Ton 

fa.  6. 
Demi-ion 
E.    mi.  5. 

Ton 
D.    ré.  4. 

Ton 
C    ut.  3. 

Demi-ton 
B.    ».  2. 

Ton 
A.    la.  f. 

Le  demi-ton  était  partagé  en  deux  quarts 
de  ton  par  une  corde  enharmonique  ;  le  ton 
majhtir  était  partagé  en  deux  semi-tons, 
dont  le  plus  bas,  le  majeur,  était  également 
partagé  en  deux  quarts  de  ton;  le  plus 
haut,  le  mineur,  n'était  point  partagé,  non 
plus  que  le  ton  mineur,  leur  minorité  les 
rendant  tous  deux  incapables,  suivant  la 
doctrine  des  anciens,  de  recevoir  aucune 
corde  ♦  ni  chromatique ,  ni  enharmonique. 
[Voy.  Bbossard,  au  mot  Tétracorde.) 

Cela  posé,  on  appelait  cordes  permanentes 
ou  immobiles  {soni  slantes)  les  deux  extrê- 
mes de  chaque  tétracorde,  si  mi,  mi  la.  Ces 
deux  cordes  restaient  toujours  les  mômes. 
Les  cordes  mobiles  ou  variables  (soni  mobi- 
les) étaient  celles  comprises  entre  les  extré- 
mos  invariables.  Elles  étaient  douées  de  la 
propriété  de  mobilité  pour  faciliter  le  [Mis- 
sage  de  l'ordre  diatonique  dans  le  genre 
chromatique  ou  enharmonique. 

Pourtant  (et  c'est  ici  que  nous  allons  re- 
marquer la  singulière  propriété  de  cette 
corde  si,  qui,  bien  que  formant  dans  les 
quatre  tétracordes  ci-dessus  une  corde  im- 
mobile, devait  néanmoins  être  altérée,  parce 
qu'il  arrivait  que,  dans  telle  disposition  du 
chant,  elle  se  trouvait  en  relation  de  trois 

cupant  nominepropter  excellentiamdignitaiis.ea  qua 
Saturno  est  atlributa  propter  tardîtalem  motus,  et 
gravilatem  soni.  Parhypate  vero  seconda,  quasi  juxta 
hypaien  posiia  et  collocata.  Liehanot  terlia  iJrirco, 
quoniam  Luchnnos  digitus  dicitur  quem  nos  indice  m 
vocamus.  Grecns  a  lingendo  lichanon  appellai. 
Quarla  dicitur  mese,  quoniam  inter  scpiem  semper 
est  média.  Quiula  est  paramese,  qunsi  juxta  roediam 
collocata.  Septima  aulem  dicitur  nele,  quasi  neate. 
id  est  inferior.  lnler  quam  neien,  et  paramesen  est 
sexta,  qu«  vocatur  paranele,  quasi  juxta  neicn  vo- 
cata.  Paramese  vero  quoniam  lertia  est  a  nele,  ea- 
dein  quoque  vocadulo  trite,  id  est  tcriia  nunciipa- 
lur.  »  (ItoET. ,  Mus.,  lib.  i,  cap.  iO,  p.  1385,  edit. 
Glarcani.) 
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Ions  ou  de  triton  avec  ie  fa,  co  qui  était 
contraire  aux  lois  do  toute  harmonie  et 
prohibé  par  le  senti  nient  de  l'oreille);  pour- 
tant, disons-nous,  cet  ordre  tétracordai  n'é- 
tait pas  tellement  rigoureux  qu'il  ne  pût 
être  interverti,  soit  par  le  déplacement  de 
la  conjonction,  soit  parla  transposition  d'un 
létracorde.  C'est  ce  qui  avait  lieu  lorsque 
le  si,  se  rencontrant  tout  è  coup  en  relation 
de  trois  tons  consécutifs  avec  le  fa  inférieur, 
cessait  d'être  le  premier  degré  du  tétracorde 
diézeugraénon,  devenait  lé  second  degré 
d'un  nouveau  tétracorde  dont  la  base  ou  ie 
point  de  départ  était  la  corde  la  ou  la  mise, 
avec  laquelle  il  n'était  plus  distant  que  d'un 
deuii-:on,  puisqu'il  était  bémolisé,  et  don- 
nait lieu  à  un  nouveau  tétracorde  conjoint 
avec  le  sec  md  tétracorde  méson  ou  des 
moyennes,  et  séparé  du  tétracorde  hyperbo- 
léon  ou  des  aiguës,  nouveau  tétracorde,  qui, 
pour  cela,  était  appelé  synemménon,  et  qui 
était  figuré  ainsi  :  la,  si  b,  ut,  ré. 

C'est  ce  que  Jumilhac  expose  avec  beau- 
coupde  clarté. «  Il  faut,  toutefois, remarquer, 
dit  co  profond  théoricien,  que  comme  le 
second  tetrachorde  appellé  me$on ,  c'est-à- 
dire  des  moyennes,  pour  estre  joint  avec  le 
troisième,  dui  est  immédiatement  au-dessus 
par  «la  chorde  de  mese,  il  en  peut  pareille- 
ment estre  séparé  par  la  chorde  de  paramese , 
c'est-à-dire  la  plus  proche  au-dessus  de  la 
mese.  Quand  donc  le  troisième  tetrachorde 
est  joint  avec  le  second,  il  est  avec  les  trois 
chordes  qui  sont  immédiatement  au-dessus 
de  la  mest,  appellé  tetrachorde  de  sinetnenon, 
c'est-à-dire  des  conjointes;  bien  que,  d'au- 
tre part,  il  soit  séparé  d'avec  le  tetrachorde 
hyperboleon,  c'est-à-dire  des  excellentes  (qui 
est  le  dernier  et  le  plus  haut  système)  par  la 
ihorde  nete  diezeugmenon,  c'est-à-dire  la 
dernière  des  disjointes,  qui,  en  ce  cas-là, 
conserve  le  nom  de  son  tetrachorde,  à  cause 
qu'elle  seule  de  son  tetrachorde  demeure 
lors  disjointe  des  autres  trois  chordes  de 
son  tetrachorde,  qui  demeurant  unies  au  te- 
trachorde sinetnenon,  en  prennent  aussi  le 
nom;  et  qu'en  outre,  elle  sépare  lors  lu 
quatrième  et  dernier  tetrachorde  hyperbo- 
leon  d'avec  le  tetrachorde  sinemenon,  qui 
est  lors  le  troisième.  Mais  quand  le  troisième 
tetrachorde  est  disjoint  du  second  de  la  plus 
basse  octave,  nommé  meson,  il  change  le 
nom  de  sinemenon  en  celui  de  diezeugmenon, 
et  a  la  chorde  de  paramese  entre  la  mese  et 
les  trois  ebordesqui  portent  son  mesme  nom 
diezeugmenon,  quoyqu'alors  il  soit,  d'autre 
part,  conjoint  par  sa  plus  haute  chorde,  qui 
est  nete  diezeugmenon  avec  le  tetrachorde 
htfperboleon,  de  sorte  que  quand  la  conjonc- 
tion se  fait  entre  le  second  tetrachorde 
meson  et  le  troisième  qui  est  lors  appellé 
sinemenon,  il  so  fait  disjonction  entre  le 
troisième  et  le  quatrième  hyperboleon;  et 
au  contraire,  lorsque  la  disjonction  se  fait 
entre  le  second  tetrachorde  et  le  troisième, 
oui  est 'alors  nommé  diezeugmenon,  il  se 
fait  conjonction  entre  ce  troisième  tetra- 
chorde et  le  quatrième  hyperboleon.  C'est 
ce  qui  a  pu  donner  occasion  à  Baccbius  et  à 
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uelques  autres  anciens  de  dire  qu'il  y  a 
eux  disjonctions,  quoyqu'Euclide  et  les 
autres  n'en  content  qu'une,  laquelle,  toute- 
fois, se  peut  rencontrer  aux  deux  endroits 
qui  viennent  d'estre  marquez.  » 

Remarquons  bien  ce  qui  suit  pour  le  rap- 
port des  tétracordes  avec  les  hexacordes. 
«  Les  deux  télrachordesdu  milieu  de  ce  sy- 
stème peuvent  donc  estre  conjoints  ou  dis- 
joints, selon  que  la  mélodie  ou  l'harmonie 
le  demandent,  soit  pour  éviter  le  triton  ou 
la  mauvaise  suite  des  voix,  soit  pour  em- 
pêcher la  dissonance  des  parties,  soit  afin 
de  pouvoir  commodément  transposer  les 
modes  du  chant,  sans  outrepasser  les  ex- 
trêmes du  système.  Quant  aux  autres  telra- 
chordes,  ils  sont  régulièrement  conjoints;  de 
sorte  que  lorsqu'on  y  fait  quelques  autres 
conjonctions  ou  disjonctions  qui  ne  sont  pas 
dans  la  suite  régulière  de  leurs  chordes, 
c'est  par  une  espèce  de  licence,  et  par  des 
chordes  feintes  ou  ajoutées,  que  maintenant 
l'on  appelle  notes  feintes.  »  {Science  et  pra- 
tique du  plain-chant,  part,  il,  ch.  10,  pp.  75 
el  70.) 

On  voit,  par  ce  qui  précède,  1*  que  pour 
éviter  la  relation  du  triton,  soit  dans  les  té- 
tracordes, soit  dans  les  hexacordes,  le  tétra- 
corde sinemenon  a  été  ajouté  aji  système 
des  premiers,  adjunctum  letrachordum  sine- 
menon, comme  dit  Gafori,  et  cela  ad  demal- 
cendam  triloni  duritiem  (liv.  v,  theor., 
ca:>.  1  et  3),  et  que  l'hexacorde  de  bémol  a 
été  introduit  dans  les  seconds  pour  adoucir 
celte  même  dureté  du  triton  :  Exachordum 
b  molle  dictum,  qiod  et  conjunctcii  dici 
potbst,  superductuin  est  ut  el  triloni  asperi- 
tasRat  in  modulations  suavior,  dit  le  même 
Gafori  (  Music.  pract.,  lib.  i,  cap.  2); 
3*  que,  conséquemment,  le  tétracorde  hy- 
paton  ou  des  principales,  savoir,  si  ut  ré 
mi,  peut  être  considéré  dans  un  sens  très- 
réel  comme  le  létracorde  do  bécarre,  par 
comparaison  à  l'hexacorde  sol  la  si  ut  ré  mi; 
que  le  tétracorde  roésn  ou  des  moyennes, 
savoir,  mi  fa  sol  la,  peut  être  considéré 
comme  le  télraqorde  de  nature,  par  compa- 
raison à  l'hexacorde  ut  ré  mi  fa  sol  la;  et 
qu'enfin  le  tétracorde  synemmenôn  ou  des 
conjointes,  savoir,  la  si  but  ré,  peut-être  con- 
sidéré comme  le  tétracorde  de  bémol,  et  as- 
similé à  l'hexacorde  fa  sol  la  si  b  ut  ré;  ef- 
fectivement, ces  trois  lélracordes  ne  sont 
pour  ainsi  dire  que  des  hexacordes  abrégés 
ou  réduits  d'un  tiers;  3*  que  les  phénomè- 
nes de  conjonction  que  présentent  ces  trois 
tétracordes  sont  analogues  à  ceux  que  l'on 
remarque  dans  les  divers  hexacordes  qui, 
s' emboîtant  perpétuellement  les  uns  dans 
les  autres,  suivant  l'expression  de  Villo- 
teau ,  et  se  superposant  les  uns  aux  autres 
à  divers  degrés  intermédiaires,  forment  une 
série  non  interrompue  d'hexacordes  con- 
joints; 4*  enûn,  que  le  système  des  muan- 
ces  s'appliquait  également  aux  tétracordes 
comme  aux  hexacordes ,  puisquo  dans  1rs 
premiers  les  syllabes  thé,  tha,  thé,  thâ, 
désignaient  les  quatre  degrés  de  chaque  lé- 
tracorde indilléremmcnl. 
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TÉTRAPHONIE.  Oo  appelait  ainsi  Vor- 
ganutn  à  quatre  voix  par  redoublement  d'une 
ou  deui  parties  a  l'octave  basse  ou  haute. 
C'est  ainsi  que  Guido  Pavait  pratiqué. 

TÉTRATONON.  —  «  C'est  le  nom  grec 
d'un  intervalle  de  quatre  tons,  qu'on  appelle 
aujourd'hui  quinte  super/lue.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
TEXTE.  —  «  C'est  le  poëme,  ou  ce  sont 
les  paroles  qu'on  met  en  musique.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
THE.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  dont 
(es  Crées  se  servaient  pour  solfier.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
^  THECA.  —  C'était  une  sorte  decassetlo  où 
l'on  déposait  l'Antiphonaire  authentique,  de 
manière  a  ce  qu'il  fût  toujours  présent  aux 
yeux  et  qu'il  pût  être  consulté  à  chaque 
instant.  On  l'appelait  aussi  cantarium.  «Erat 
fiomœ  ministerium  quoddam  et  theca  ad 
Antiphonarii  authentici  publicam  omnibus 
adventantibus  inspection <  >m  repositorii,  quod 
acantu  nominabant  Cantarium.  «(Ek.keardus 
Junior,  ap.  Goldast,  Rerum  alamannicarum 
script.,  t.  I,  p.  60.) 

THEME.  -  C'est  la  phrase  qui  sert  do 
sujet  et  de  motif  à  une  composition  et  que 
l'organiste  développe  On  dit  encore  :  Les 
airs  des  chansons  vulgaires  et  profanes  ont 
servi  de  thème  à  une  foule  de  messes  des 
compositeurs  des  iv  et  xvr  siècles. 

THEORBE.  —  «  C'est  un  ancien  jeu  d'an- 
che de  quatre  pieds  et  peut-être  aussi  de  huit 
pieds,  qui  était  placé  au  clavier  à  la  main, 
et  qui,  d'après  les  auteurs,  aurait  dû  imiter 
le  son  de  1  ancien  instrument  appelé  théorbe 
ou  basslaute,  qui  avait  quatorze  ou  quinzo 
cordes.  »  (Manuel  du  facteur  d'orques:  Paris. 
Roret,  1849,  1. 111,  p.  595.  ) 

TH.îSIS.  —  «  Abaissement  ou  position. 
C  est  ainsi  qu'on  appelait  autrefois  le  temps 
fort  oi  frappé  de  la  mesure.  » 

,  (J.-J.  Rousseau.  ) 

*HO.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  dont 
les  Grecs  se  sorvaient  pour  sollier.  » 

( J.-J.  Rousseau.) 
THUBAL.  —  «  Nom  que  les  Allemands 
donnaient  à  un  jeu  d'orgue  que  l'on  pré- 
sume être  la  môme  chose  que  le  jubal. 
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leur  insu  la  musique,  à  l'aide  de  ces  théo- 
ries, empiétait  dans  le  système  des  modes 
ecclésiastiques.  On  ne  saurait  trop  répéter 
qu'il  n'y  a  ni  ton  majeur  ni  ton  mineur  dans 
le  plain-chant. 

La  tierce  majeure  et  mineure  est  une 
consonnance  imparfaite. 

TIERCE.  —  Jeu  d'orgue  et  de  mutation, 
qui,  comme  sou  nom  l'indique,  sonne  la 
tiôrce  au-dessus  du  preslaut. 

TIERCE  de  Picardie  ou  picarde.  —M.  Fé- 
tis  nous  paraissant  avoir  trouvé  la  véritable 
origine  de  ce  qu'on  nomme  la  tierce  de  Pi- 
cardie, nous  lui  emprunterons  ses  paroles. 
Après  avoir  exposé  que  les  perfectionne- 
ments de  l'harmonie  vers  la  fin  du  xiv'  siè- 
cle, dus  principalement  à  Guillaume  Dufay 
et  à  Binchois,  avaient  eu  pour  résultat  de 
substituer,  dans  les  terminaisons  finales  ou 
cadences  des  premier,  deuxième,  septième 
et  huitième  modes,  la  note  sensible,  c  est-à- 
dire  Vut  et  le  fa  dièses  à  Vut  et  au  fa  natu- 
rels, de  telle  sorle  que  la  terminaison  des 
deux  premiers  modes  ne  fût  plus  ul-ré,  mais 
ui#ré,  et  celle  des  septième  et  huitième  mo- 
des ne  fût  plus  fa-sot,  mais/a ff*o/,  M.  Fétis 
poursuit  ainsi  : 

«  Mais,  le  dièse  ainsi  placé,  formant  un 
accord  parfait  majeur  dont  le  son  fondamen- 
tal est  la  cinquième  note  au-dessus  de  la 
finale  dos  premier  et  deuxième  tons,  il  en 
résulte  une  fausse  relation  harmonique  de 
quarte  diminuée  ou  de  iquinte  augmentée 
entre  ut  # ,  par  exemple,  et  fa  comme  ou 
peut  le  voir  iei 


«  Or,  cette  fausse  relation  no  paraissant 
pas  moins  vicieuse  aux  anciens  composi- 
teurs de  musique  d'église  sur  le  plain-chant 
et  aux  organistes  du  même  temps  que 
la  fausse  relation  de  triton,  on  n'imagina 
do  meilleur  moyen  de  l'éviter 


de  la  finale,  parce  que  la  note  qui  fait  celle 
tierce  majeure  est  en  relation  de  quarte  ou 
de  quiule  juste  avec  l'avanl-dernière  note 
diézée,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  cet  exemple  : 


(Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret  PflS  do  raedleur  moyen  de  I  éviter  qu'en 
18V9,  t.  III,  p.  595.  )  faisant  majeure  la  tierce  de  l'accord  parfait 

TIERCE.  —  Intervalle  composé  de  deux 
degrés  ou  de  trois  tons  diatoniques. 

On  distingue  la  tierce  majeure,  autrement 
appelée  diton,  (deux  tons)  comme  ut  mi,  fa 
la;  et  la  tierce  mineure,  ou  hemiditon,  et 
dont  le  nom  grec  devrait  être  proprement 
triémitonion.  La  tierce  mineure  se  divise  en 
fier  ce  mineure  droite  et  tierce  mineure  inverse. 
La  première,  ainsi  appelée,  parce  que  le  demi- 
ton  ne  se  trouve  qu'après  le  ton  on  montant 
tout  droit  à  la  troisième  note,  comme  dans 
ré  mi  fa;  la  seconde,  parce  que  le  demi-ton 
est  au  bas  de  la  tierce  en  la  renversant, 
comme  dans  sol  fa  mi. 

Mais  ces  définitions  et  distinctions  sont 
récentes  ;  elles  sont  le  fait  de  symphonias- 

les  dominés  par  les  habitudes  de  la  tonalité  compositions  de  musique  d'église et  toutes 
moderne,  et  qui  ne  se  sont  pas  aperçus  qu'à    les  pièces  d'  


«  Telle  est  l'origine  de  la  tierce  majeure, 
appelée  autrefois  en  France,  tierce  de  Picar- 
die, par  laquelle  se  terminent  toutes  les 


'orgue  du  premier  et  du  deuxième 
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ton,  depuis  le  xiv*  siècle  jusque  vers  le  mi- 
lieu du  xvu*.  Nous  ne  nous  rappelons  pas 
avoir  vu  celte  origine  indiquée  par  aucun  au- 
teur, quoiqu'elle  soit  incontestable.  (Dudemi- 
ton  dans  le  plain-chant,  deuxième  article.  » 
(Revue  delà  mus.  relig.,  mars  18W,  p.  108.) 

Quant  à  l'épilhète  de  picarde  donnée  à 
celle  tierce  finale  majeure,  il  est  a  croire 
qu'elle  tire  son  origine  du  pays  des  premiers 
compositeurs  qui  l'ont  employée.  (Voir  Ito/Viy 
et  B inchois  dans  laBiograph.  unit,  des  tnustc.) 

Maintenant,  tout  en  constatant  la  grande 
probabilité  de  cette  origine,  no  pouvons- 
nous  nous  demander  si  l'harmonie,  ainsi 
appliquée  au  plain-chant,  n'en  a  pas  parcela 
même  altéré  la  nature?  N'est-il  pas  vrai  que 
ces  terminaisons  majestueuses  qui  s'opèrent 
par  la  chute  de  l'intervalle  d'un  ton  sur  la 
note  finale,  sont  absolument  détruites  par  la 
substitution  de  la  note  sensible?  Cela  est  de 
la  dernière  évidence.  N'esl-il  pas  également 
vrai  que  celte  substitution  onéaiitil  le  senti- 
ment de  la  tonalité  des  modes  ecclésiasti- 
ques et  le  remplace  par  le  sentiment  de  nos 
modes  majeur  et  mineur?  En  d'autres  ter- 
mes,  l'harmonie,  bien  que  maintenue  dans 
l'ordre  des  accordé  consonnanls,  n'est -elle 
pas  incompatible  avec  le  plain-chant?  Celui- 
ci  étant  essentiellement  mélodique,  sa  mé- 
lodie n'est-elle  pas  forcément  dénaturée  en 
se  soumettant  aux  exigences  de  l'harmonie  ? 
Telle  est  la  question  qui,  à  nos  yeux,  ne  fait 
pas  l'ombre  d'un  doute,  mais  que  nous  sou- 
mettons à  l'appréciation  des  savants,  en  les 
priant  de  s'a  Ignare  autant  qu'il  leur  est 
i»ossible  de  toute  idée  systématique  d'asso- 
ciation entre  le  cliant  d'église  et  l'harmonie, 
et  de  ne  pas  se  laisser  dominer  par  les  pré- 
jugés de  l'oreille. 

T1ERÇOYER.  —  Vieux  mot  qui  signifiait 
faire  la  tierce  dans  le  déchant,  comme  quin- 
toyer  signitiait  faire  la  quinte.  Voir  dans 
l'article  que  nous  avons  emprunté  à  Bottée 
de  Toulmoii  sur  les  Puys  de  palinods,  la 
citationjde  l'art  de  diclier  et  1ère  chançons, 
pp.  1288  et  1289. 

TIMBALE  ou  Cymbale,  ou  Timbre  — 
Petite  cloche  sonnée  à  l'élévation  de  l'hos- 
tie et  du  calice  (Voy.  liturg.,  p.  117).  Elle 
servait  aussi  à  appeler  les  religieux  au  réfec- 
toire. Dans  ce  dernier  cas  le  timbre  était  plus 
particulièrement  appelé  tympunum.  [H 
39Gj.  —  Tymbre»  au  pluriel,  signihe  les 
cloches  d'une  église  :  campanistria, 

TINTEMENT  (Tabustelfus).  —  Manière  de 
sonner  la  cloche  en  frappant  de  petits  coups 
réguliers  sur  un  du  ses  côtés.  On  lit  dans 
les  Statuts  mss.  de  l'église  de  Lyon  :  Clerici 
de  terra  ad  matutinas  stve  ad  omnes  alias  ho- 
ras  diei  conveniant  simul  in  unum  locum 
eudem  prœparatum,  scilicet  in  capella  B. 
Pholini  dwn  tnbuslellus  sonat,  vel  retornus 
cujaseunque  horoe,  velctassus  in  festivis  diebus 

LES  HUIT  TON»  ORDINAIRES  DE  L'ORCUE  I>ORR  LES 
VOIX  BASSES. 

lo  1"  en  l)  la  ré  sot  (ré  mineur). 

l«  i«  ci  le  3*  en  G  ré  wl  ut  par  J»  (toi  mineur). 

Je  4*  en  K  mi  la  (mi  mineur). 


(-CHANT.  TON  IWÎ 

Voy.  Do  Caxge,  Tabmtellus  ).  De  ce  mot 
abustellus  est  venu  probablement  labuster  : 
Celui  qui  ainsi  tabustoit  laditte  cloche,  etc., 
lit-on  dans  Du  Cange  :  tabussare. 

TIRASSE.  —  «  On  nomme  ainsi  un  clavier 
de  pédale  qui  tire  ou  fait  baisser  seulement 
les  basses  des  touches  du  clavier  à  la  main. 
On  fait  ordinairement  une  tirasse  dans  un 
petit  orgue  où  il  n'y  a  point  de  pédales  sé- 

[>arées.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
top  l.  18'»9,  t.  III,  p.  59G.) 

TIRA-TUTTO.  —  «  Registre  qui  ouvre 
tous  les  jeux  de  l'orgue  à  la  fois  et  qui  éprr- 
gno  a  l'organiste  la  peine  de  les  ouvrir  suc* 
cessivement.  »  (Fbtis.) 

TOCCATE.  —  »  Pièce  composée  pour  le 
clavecin  ou  le  piano.  Ce  mot  vient  de  toccart 
(toucher].  La  toccale  diffère  de  la  sonate  en 
ce  qu'elle  n'est  souvent  composée  que  d'un 
seul  morceau.  ■  (Fetis.) 

TON.  — Ou  appelle  ton  l'intervalle  d  une 
note  a  une  note  entre  lesquelles  on  peut 
faire  deux  demi-tons,  comme  de  ut  à  ré,  de 
ré  a  mi,  mais  les  anciens  distinguaient  le 
ton  majeur  du  ton  mineur.  Les  tétracordes 
grecs  étaient  composés  d'un  demi-ton  suivi 
d'uu  ton  majeur  et  d'un  ton  mineur.  Ainsi 
dans  letétracorde  si  ut  ré  mi,  ils  comptaient 
un  demi-ton  de  si  à  ut,  un  ton  majeur  de 
ut  à  ré,  et  un  ton  mineur,  de  ré  à  mi.  Le  ton 
majeur  était  celui  qui  pouvait  être  partagé  en 
deuxsemi-lons,run  majeur  et  l'autre  mineur; 
le  (on  mineur  ne  pouvait  être  partagé,  parce 
que,  selon  la  doctrine  des  anciens,  la  minorité 
s  opposait  à  ce  qu'il  pût.ainsi  que  ledemi-ton 
mineur,  recevoir  une  corde  en  harmonique. 

De  là  la  nécessité  de  tempérament  pour  les 
instruments  è  touches  fixes. 

TON  d'orque,  —  Tons  db  l'orgue.  — 
Grâce  aux  perfectionnements,  sinon  aux 
progrès  de  la  facture  d'orgues,  ce  que  l'on 
appelait  anciennement  le  ton  d'orgue  a  dis- 
paru, les  facteurs  modernes  ayant  assimilé 
le  diapason  de  cet  instrument  à  celui  do 
l'orchestre. 

Lorsque  l'orgue  était  accordé  d'après  les 
proportions  canoniques  des  longueurs  de 
32»  ou  16,  ou  8  pieds  pour  Vut  grave,  cet 
accord  constituait  le  ton  d'orgue,  et  le  dis- 
tinguait du  ton  de  l'orchestre,  plushautd'un 
demi-ton  environ  en  1796,  et  aujourd'hui, 
élevé  de  plus  d'un  ton. 

Ce  système  en  avait  remplacé  un  plus  an- 
cien, selon  lequel,  en  Italie,  eu  Espagne 
et  en  Portugal,  l'orgue  était  accordé  une 
tierce  mineure  au-dessous  du  ton  du  dia- 
pason moyen. 

Jurailhac  (La  science  et  pr.  du  plain-chant  t 
part,  iv,  chap.  9,  )  reproduit  une  table  qui 
avait  été  dressée  de  son  temps  pour  rappor- 
ter les  huit  Ions  du  plain-chant  au  ton  de 
l'orgue,  suivant  les  différentes  espèces  de 
voix.  Voici  cette  table  : 

LES  TOSS  ORDINAIRES  POUR  VOIS  IIAUTLS. 

le  1*'  en  G  ré  sol  ut  par  b  (toi  mineur). 
le  2«  el  S*  en  A  tni  la  ré  (la  mineur). 
le  4*  on  C  40/  hi  fa  par  t>  à  la  dominante  (ut  «hmw 
finissant  sur  toi  ) 
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le  6«  en  C  tôt  ut  fa  (ut  majeur).  le  5«  en  F  ut  (a  lfa  majeur). 

le  6*  en  F  ut  fa  [fa  majeur).  le  6«  en  G  ri  toi  ut  par  0  (toi  majeur). 

le  7«  en  D  ta  ré  $ol  diéw;  (ré  majeur).  le  7»  en  F  ut  fa  (fa  majeur). 

le  8«  en  F  ut  fa  (fa  majeur).  le  8«  en  G  ré  toi  ut  (toi  majeur). 

TOUS  EXTRAORDINAIRES  POUR  LE*  TOIX  BASSES.  TORS  EXTRAORDINAIRES  POCR  LES  VOIX  HADTBS. 

du  1"  en  C  toi  ut  fa  (ut  mineur).  du       en  D  la  ré  toi  (ré  mineur), 

du  1"  ou  du  î»  en  E  mi  ta  (mi  mineur),  du  1"  en  F.  mi  la  (mi  mineur). 

du  5«  en  A  mi  ta  ré  (la  mineur)  du  2«  en  G  ré  toi  ut  (la  mineur). 

du  5»  en  D  la  ré  tôt  (ré  majeur).  du  4*  en  E  mi  la  (mi  mm*«r). 

du  6«  en  G  ré  tôt  ut  (tôt  majeur).  du  5*  en  G  toi  ut  fa  (ut  majeur). 

du  8*  en  G  14  toi  ut  (toi  majeur).  du  5«  en  D  la  ré  toi  (ré  majeur). 

du  6'  en  A  mi  la  ré  (la  majeur). 

Mais  en  général  les  tons  de  l'orgue  appli-      «  Insensiblement  on  a  essayé  d'appliquer 

qués  au  plain-chant,  dont  l'usage  a  prévalu,  la  tonalité  moderne  à  l'accompagnement  du 

sont  les  suivants  :  plain-chant  sur  l'orgue,  et  cet  usage  a*e.«t 

Premier  ton.  ....      mineur.  étendu  de  jour  en  jour  ;  par  suite  de  cet 

Deuxième  ton.    ...  toi  mineur.  usage ,  l'accord  tempéré  de  l'orgue  a  été 

Troisième  ton.    .  .  .  lamineur.  adopté;  en  sorte  que  les  règles  prescrites  au- 

Quairième  ton.   .  .   .  la  mineur  finissant  »nr  la  trefois  pour  l'accompagnement  du  chant  par 

dominante  ou  ton  de  porganisie  ne  peuvent  plus  être  conservées, 

„.    ..  f,,iart*  et  que  de  nouvelles  indications  doivent  être 

Cinquième  ton.  .  .  .  ut  majeur.  données  pour  opérer  dans  l'accompagne- 

WiSe  ioï.      .*  .'  '  'é  majeur.  ment  et  tans  la  modulation  la  fusion  des 

Huitième  ion.  ...      »ol  majeur,  et  faisant  deux  tonalités,  sans  altérer  toutefois  la  qna- 

sentir  le  ton  d'nf.  lilé  du  chant  par  de  trop  fréquentes  transi- 

Nous  allons  voir  maintenant  que  cette  ré-  tio°lf  cS'^"A?ilei'  «,  „x„„ecaJ^  a*  m,* 
duction  des  tonsdu  plain-chant  a4U  tonde  /'or-      «  «J;  ^  i^^éTses  et  s 

w^£é^o"iï™™^T%-  t™to™ id,u Sït, fnï'ffîK, h°:r 

Ion  dans  le  plain-chant  et  dans  la  Méthode      e?LUni?,nHp,ï?ob,autD0u  un  t0,n  PiU|  baS' 

élémentaire  L  plain-chant,^'  79,80,  81,  82,  LeJ°,n.rnée,/du  <*anl...  Par  exemple,  à  Pans, 

83,  le  savant  auteur  montre  d'une  ma-  °" |  tpan5po.e  eo  général  les  metw  du  phh 

nière  fort  remarquable  que,  depuis  la  créa-  m,er  lon  ™  ut.  mx™™>  ou  mê.m.e  en  " Am1' 

^Siïsèfé^  di &  KôaudéTo?geur/.  z^rrqié^ 

ques  apportés  a  la  facture  d'orgue,  tout  a  VL*?™} ?**t  ft?**!™1  LeS  UMgeS 

conspiré pour  favoriser  cet  envahissement  a  cet  <^ard  varient  à  I  infini  

delà  tonalité  moderne  dans  le  chant  d'église.       «  S.ftjî1"  S2JwIdéïall?ns  R^tfîf? 

«79.  Dans  les  anciens  temps,  dit  iW  des  localités,  cette  analogie  a  établit  de  la 

vain,  l'organiste, se  conformant  a  la  tonalité  man,er'e  suivante  . 

du  plain-chant,  accompagnait  ce  chant  par  *"  100  du  P»«n-chant,  ton  de  de  l'orgue,  ré  mineur. 

une  harmonie  non  modulante,  semblable  à  ?'  ?5«  ré  «"'."M«r  ou  toi  mineur. 

celle  dont  faisaient  usage  les  compositeur»  3 %d' la Zu^eVo^lZ  ^hJ 

de  messes  et  de  motets,  en  l'ornant  seule-  4.  ,^  mj  mineur  appuyant  sur 

ment  de  fioritures.  Lesoreilles,  accoutumées  /fl, 

d'ailleurs  à  cette  tonalité,  et  à  l'harmonie  5« .   .  .   .   .   .   .  id.  fa  majeur  ou  ut  majeur, 

qui  en  était  la  conséquence,  ne  trouvaient  tf*  id.  fa  majeur. 

ni  trop  monotone  une  musique  qui  ne  mo-  ?*  id.  toi  majeur  appuyant  sur 

dulait  pas,  ni  trop  dure  certaines  cadences,  ré-  . 

dont  nos  habitudesdela  tonalité  moderne  ren-  8*  td.  toi  majeur  avec  finale  en 

dent  aujourd'hui  la  préparation  nécessaire. 

«  80.  Les  conséquences  de  cette  différence      «  83.  A  I  égard  do  la  modulation,  I  appli- 

dans  l'accompagnement  du  plain-chant  par  cation  de  l'harmonie  moderne  au  plain-chant 

l'organiste  étaient  que  certains  tons  n'étant  oblige  à  préparer  des  cadences  correspon- 

jamais  employés  autrefois,  les  facteurs  d'or-  dantes  à  notre  tonalité  actuelle  poux  tous  les 

guos  ne  faisaient  point  usage  du  tempéra-  repos  marqués  par  des  traits  verticaux  sur 

ment  dans  l'accord  de  leurs  instruments.  ,a  portée,  ou  des  modulations  incidentes  par 

rejetant  toutes  les  imperfections  de  I  accord  les  intervalles  qui  ne  répondent  pas  è  la  to- 

aur  les  notes  dos  tons  dont  on  ne  se  servait  naliîô  actuelle.  L'exemple  suivant  indiquera 

pas,  et  accordant  d'une  justesse  absolue  comment  se  succèdent  les  modulations  : 
celles  qui  appartenaient  aux  tons  du  plain-      répons  des  natinr-;  de  la  fête-dieu,  (t**  ion.) 
chant.  De  là  vient  que  les  tons  où  il  y  avait       Ré  min.      la  min.  ut 

beaucoupde  bémols  ou  de  dièzes  n'étaient  pas  8  •   1  .  -  -1 — 

capables  sur  les  anciennes  orgues,  et  que  la  f~  j  »  i~i~R~I — *  *  ■  «' "  ~  m  m  ~  ~1 
tuodulationy  était  en  quelque  sorte  interdite.       Im-ino  Ta"  "  "u    haë -    "  *  ~   dûm  " 
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cadence  préparé.' 
en  fa 
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min. 


DE  TLAIN-CUANT. 


TON 


U-lu    -    do   Û  - 


Il  -  o  -  rum. 


Et  sur  cette  dernière  cadence,  M.  Fétis 
renvoie  a  une  note  ainsi  conçue  :  «  L'intro- 
duction de  la  tonalité  moderne  dans  l'har- 
monie qui  accompagne  le  plain-chant,  a  fait 
passer  dans  celui-ci  la  noie  sensible  pour 

les  cadences  immédiates.  Dans  les  premier,  glise  aux  modes  du  plain-chant  pour  les  rap- 
second,  troisième  el  quatrième  tons,  on  em-    procher  et  à  la  fois  pour  les  distinguer  de 


son  que  la  voix  pousse,  comme  quand  on 
dit,  prendre  le  ton,  ou  prenez  mon  ton,  c'est- 
à-dire  chantez  et  commencez  le  même  son 
que  moi,  ou  à  l'unisson  ;  aussi  les  composi- 
teurs n'appellent  ce  ton  que  simplement 
ton.  »  (Méthode  pour  apprendre  le  chant  d'é- 
glise; Bal  lard,  1719.) 

Le  ton  simple  est  ce  que  Poisson  appelle 
le  ton  uniforme. 

TONS  ECCLESIASTIQUES.  —  On  a  donné 
le  nom  de  tons  ecclésiastiques  ou  tons  de  Vé- 


ploie  donc  cette  noie  sensible  aux  cadences 
finales,  lorsque  le  signe  de  cette  note  sen- 
sible ne  donne  point  lieu  à  de  fausses  rela- 
tions de  triton,  ou  de  quarte  diminuée,  avec 
ce  qui  précède  ou  ce  qui  suit.  » 

Nous  le  demandons  maintenant, cette  bar- 
mon ie  ne  fait-elle  pas  disparaître  le  plain- 
chant?  Mais  ce  résultat  est  forcé,  dit-on. 
Sans  doute,  et  c'est  ce  qui  prouve  que  l'har- 
monie est  incompatible  avec  le  plain-chant 
qui,  de  sa  nature  est  essentiellement  mélo- 
dique, et  c'est  ce  que  nous  démontrons  ail- 
leurs. Il  n'est  plus  question  des  premier 
ton,  second  ton,  mais  des  tons  de  ré  mineur, 
fa  majeur,  la  mineur,  etc.,  etc.  Dira-t-on 
encore  que  la  tonalité  du  plain-chant  est 
dans  nos  oreilles?  autant  vaudrait  dire  que 
nous  parlons  indifféremment  la  langue  des 
xiv*  et  xv*  siècles  et  la  nôtre,  et  que  nous 
faisons  une  fusion  de  l'une  et  de  l'autre; 
langue  bâtarde  qui  ne  serait  que  la  corrup- 
tion oes  deux. 

TON  DU  QUART.  —  «  C'est  ainsi  que  les 
organistes  et  musiciens  d'égliso  ont  appelé 
le  plagal  du  mode  mineur  qui  s'arrête  et  fi- 
nit sur  la  dominante  au  lieu  de  tomber  sur  la 


poui 

nos  tons  modernes.  Les  tons  de  l'église  sont 
donc  les  modes  grégoriens  appliqués  à  la 
pratique  du  chant  et  à  l'usage  de  l'orgue. 

Ou  peut  s'en  rapporter  à  la  formule  que 
nous  avons  donnée  aux  articles  Chant  gré- 
gorien, Modes  et  Ton  d'orgue. 

TONALITÉ. —  I.  Que  faut-il  entendre 
par  tonalité  (802)  ? 

Suivons  ce  mot  à  travers  les  Ages,  en  fai- 
sant connaître,  autant  que  possible ,  ses 
diverses  significations.  Puis,  nous  recherche- 
rons quels  sont  les  mots  sous  lesquels, 
suivant  l'état  des  connaissances  musicales 
aux  différentes  époques,  on  a  exprimé  une 
notion  analogue  a  celle  que  le  mot  de  tona- 
lité comprend  aujourd'hui. 

Dès  le  xiu*  siècle,  le  mot  tonaliler  se 
trouve  employé  trois  fois  adverbialement 
dans  des  chartes  citées  par  Du  Cange  : 
Mis  sa  ton  aliter  decantetur.  (  In  Charte 
ann.  1283,  apud  Gaden  ,  Cod.  diplom., 
tom.  II,  p.  339.  )  —  Mis  ta  pro  dtfunctis  in 
choro  tonaliter  celtbretur.  (  Confederatio 
ann.  1300,  in  Chronico  Mellictnsi,  p.  187. 
col.  1.  )  —  Si  tonaliter  finis  versuum  deponi~ 
tur,  oporlel  ut  sœpius  accentus  infringatur. 


tonique.  Ce  nom  de  ton  du  quart,  lui  vient    (  Instituta  Patrum,  apud  Thomasium  in  Ap- 


de  cë  que  telle  est  spécialement  la  modula- 
tion du  quatrième  ton  dans  le  plain-chant.» 

lJ.-J.  Rousseau.  ) 
TON  RELATIF.  —  Par  opposition  au  ton 
simple,  on  appelle  ton  relatif  celui  qui  ex- 
prime «  le  rapport,  la  comparaison,  ou  une 
certaine  distance  (parla  voix  seule  sensible) 
qu'il  y  a  d'un  ton  à  uu  autre  ton  prochain: 
de  sorte  qu'il  ne  faut  qu'un  son  pour  faire 
un  ton  simple,  mais  il  faut  deux  tons  sim- 
ples pour  (aire  un  ton  relatif.  Cela  supposé, 
vous  observerez  que  de  Vut  au  ré,  il  y  a  un 
ton  relatif;  de  môme  du  ré  au  mi,  du  fa  au 
sol,  du  sol  au  la,  et  du  la  au  si  :  mais  du  mi 
au  fa,  et  du  si  à  Vut,  il  n'y  a  qu'un  demi-ton 


pendice  ad  Antiphon.  Roman.,  pag. 

Mais  par  celle  expression  tonaliter,  il  y 
a  apparence  qu'on  n'entendait  autre  chose 
que  chanter  avec  note,  avec  modulation, 
cum  moduiatione  et  notis,  ou  avec  haute  note, 
comme  on  disait  autrefois,  c'est-à-dire  en 
suivant  une  certaine  série  d'intonations, 
par  opposition  a  ce  que  l'on  entendait  par 
chanter  a  voix  basse,  psalmodier  sur  un 
seul  ton,  submissa  voce. 

On  comprendra  bientôt  pourquoi  le  mot 
de  basse  latinité  tonaliter  ne  pouvait  atoir 
une  autre  signification  à  une  époque  où  le 
système  du  plain-chant  <  xistant  sans  rival, 
la  notion  actuelle,  et  la  plus  générale,  de  lo- 


relalif,  tant  en  montant  qu'en  descendant:.,    nalité  ne  pouvait  naître  de  la  comparaison 


mais  en  montant  du  mi  au  fa,  ou  du  sih  Vut, 
il  faut  un  peu  feindre,  parce  qu'il  n'y  a 
qu'une  petite  distance,  laquelle  est  de  môme 
en  descendant  de  Vut  au  si  et  du  fa  au  mi.» 
(  Méthode  pour  apprendre  le  chant  d'église; 
Bal  lard,  1719.) 
Le  ton  relatif  est  ce  que  Poisson  appelle 

ie  ton  disparut. 
TON  SIMPLE.  —  On  nomme  ton  simple, 

Kr  opposition  au  ton  relatif,  «  celui  que 
m  appelle  tout  court  ton;  et  c'est  un  seul 


de  deux  ou  plusieurs  systèmes  musicaux 
entre  eux. 

Il  faut  arriver  jusqu'au  temps  où  la  musi- 
que moderne  a  déia  lait  invasion  dans  Je 
monde  et  a  soumis  l'oreille  et  l'organisation 
des  peuples  à  des  conditions  tonales  autres 
que  celles  qui  étaient  propres  au  plain- 
chant,  pour  trouver  un  premier  indice  du 
sentiment  juste  de  la  tonalité. 

11.  Ce  premier  indice  se  rencontre  dans 
un  petit  article  du  Mercure  de  France  du 


(802)  Nous  serons  obligé,  dans  te  cours  du  pré-  notions  cîéjà  exposées  dans  noire  article  Philosophie 
seul  iravail,  de  rappeler  de  temps  en  temps  des    »e  la  musique. 
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mois  de  février  1728  (  pp.  23o-237  ),  sur  ta 
coutume  d'employer  les  sept  lettres  de  l'alpha- 
bet  pour  désigner  les  sons.  L'auteur  y  parle 
de  ta  science  du  tonal  ecclésiastique ,  qui* 
dans  sa  pensée  il  oppose  évidemment  à  ce 
qu'on  pourrait  appeler  la  science  du  tonal 
mondain  (803). 

Le  mot  tonal,  pris  ici  substantivement  et 
accompagné  de  l'épilhèle  ecclésiastique,  dé- 
note bien  clairement  un  système  de  musi- 
que particulier,  une  tonalité  en  rapport  avec 
le  sens  liturgique  des  choses  et  des  usages 
du  culte,  qui  n'a,  sinon  rien  de  commun, 
du  moins  ni  but,  ni  destination  analogues 
avec  ie  système  de  musique  moderne. 

De  plus,  ce  substantif  tonal,  qui  est  déjà 
au  fond  le  mot  de  tonalité,  implique  l'idée 
d'un  certain  ordre,  et  d'un  certain  arrange- 
ment de  sons  dont  l'oreille  est  affectée. 

III.  De  substantif,  le  mot  tonal  est  devenu 
adjectif,  et,  restreignant  sa  signification,  il 
a  été  appliqué  à  la  prédominance  d'un  ac- 
cord dans  l'harmonie.  C'est  ainsi  que  l'on 
dit  en  portant  d'une  modulation  :  le  senti- 
ment tonal,  ou  la  force  tonale  qui  résulte  de 
tel  accord  exige  que  l'on  passe  dans  tel 
ton. 

De  là  il  est  aisé  de  comprendre  que  le 
mot  de  tonalité  a  été  pris  successivement 
dans  plusieurs  acceptions.  Et  il  est  non 
moins  aisé  de  comprendre  que  ces  diverses 
acceptions  sont  en  rapport  avec  quelques- 
unes  de  celles  du  mot  ton. 

Effectivem.  ut,  outre  que  le  mot  ton  signi- 
fie l'intervalle  d'un  ton  à  un  autre  daus 
l'ordre  diatonique,  comme  de  ut  à  ré,  de  ré 
a  mi,  de  sol  à  la;  outre  qu'il  siguitie  le  de- 
gré d'élévation  que  prennent  les  voix  sui- 
vant qu'elles  chantent  au  ton  de  l'orgue  ou 
au  ton  de  l'orchestre;  etc.,  significations 
dont  nous  n'avons  pas  à  nous  occuper  ici, 
le  mot  ton  se  prend  aussi  pour  une  règle  de 
modulation  relative  è  une  note  principale 
appelée  tonique;  et  encore  pour  le  mode 
général  majeur  ou  mineur  dans  lequel  est 
écrit  un  morceau  de  musique.  Dans  les  deux 
cas,  il  faut  admettre  la  prédominance  d'un 
accord  ou  d'un  ton  sur  d'autres  accords  ou 
sur  d'autres  tons. 

Donc,  entendu  dans  son  sens  le  plus  res- 
treint, le  mot  tonalité  exprime  la  prépondé- 
rance de  tel  accord  ou  do  tel  ton  qui  déter- 
mine telle  modulation,  telle  résolution  dans 
l'accord  suivant.  Dans  ce  sens,  le  mot  tona- 
lité ne  se  rapporte  qu'à  la  sensation  momen- 
tanée que  lait  naître  tel  accord  envisagé 
dans  sa  relation  immédiate  avec  le  membre 
de  phrase  ou  la  période  qui  suit. 

IV.  Pris  dans  un  sens  plus  étendu,  le 
mot  tonalité  s'applique  à  la  prédominance 
d'un  ton  pendant  la  duréo  d'un  morceau  de 
musique.  C'est  ainsi  que  l'on  dit  le  ion 

(803)  Voici  le  passage  :  «  Mais  ce  que  ne  savent 
pas  ceux  qui  ne  sont  versés  que  superficiellement 
dans  la  science  du  tonal  ecclésiastique,  ou  qui  croient 
que  tout  y  est  ad  libitum,  c'est  que  Ton  n'arrête  ja- 
mais un  chiffre  à  une  lettre  dans  un  bréviaire  eu 
qualiti  de  caractères  distinctes  de  la  psalmodie,  que 
le  citant  de  l'antienue  ne  soit  fait  auparavant,  parce 
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à' ut,  de  fa  mineur,  de  la,  de  mi  bémol,  etc. 
Tout  morceau  de  musique,  depuis  la  ro- 
mance jusqu'à  la  symphonie,  est  générale* 
ment  soumis  à  cette  loi  de  prépondérance 
d'un  ton  fondamental  en  vertu  de  laqui  lie 
l'œuvre,  quelle  qu'elle  soit,  doit  commen- 
cer et  finir  daus  ce  même  ton.  Le  compo- 
siteur dispose  son  sujet  dans  un  ton  donné, 
et  le  sujet  se  nuance  selon  le  caractère  du 
ton,  car  chaque  ton  a  sa  physionomie  par- 
ticulière, non-seulement  en  rapport  avec 
son  degré  d'élévalion  dans  l'échelle  géné- 
rale, mais  encore  en  rapport  avec  les  divers 
timbres  des  voix  et  des  instruments  qui 
varient  pour  chaquo  ton.  Une  fois  la  tona- 
lité du  morceau  bien  établie,  le  compositeur 
développe  son  discours  musical  en  passant 
successivement  dans  d'autres  tons,  c'est-à- 
dire  en  modulant.  Mais  le  sentiment  de  la 
tonalité  principale  reste ,  et,  quelle  que  soit 
la  longueur  du  morceau,  des  divertisse- 
ments et  des  épisodes  qu'il  comporte,  l'o- 
reille n'est  satisfaite  que  lorsqu'elle  sent 
reparaître  le  ton  ou  plutôt  la  tonalité  primi- 
tive à  Inquelle  le  compositeur  doit  revenir 
souvent  comme  à  son  point  de  départ,  et 
sur  laquelle  il  doit  surtout  insister  eu  fi- 
nissant. 

V.  Nous  allons  progressivement  d'une  no- 
tion à  une  autre,  de  la  plus  restreinte  à  la 
plus  large.  Nous  voici  arrivés  à  cette  der- 
nière, et,  par  le  mot  tonalité  nous  n'enten- 
dons plus  la  prédominance  d'un  accord  sur 
un  autre  accord,  ni  d'un  ton  sur  les  autres 
Ions,  mais  la  prédominance  de  tel  ou  tel 
système  de  musique  sur  tout  autre  sys- 
tème dans  l'oreille  el  l'organisation  hu- 
maines. 

Il  y  a  divers  systèmes  de  musique,  c'est-à- 
dire  diverses  manières  de  coucevoir  l'échelle 
des  sous;  et  celle  diversité  des  échelles  de 
sons  implique  aussi  pour  notre  oreille  et 
notre  organisation  diverses  manières  d'eu 
être  affectées. 

Revenons  à  cette  vaste  échelle  générale 
des  sons  dont  il  a  été  déjà  parlé,  laquelle 
comprend  tous  les  sons  naturels  percepti- 
bles à  nuira  ouïe,  depuis  le  plus  grave  jus- 
qu'au plus  aigu,  el  qui  est,  avons-nous  dit, 
comme  l'alphabet  universel  de  la  langue 
des  sons  à  notre  usage,  de  la  musique  vo- 
cale et  instrumentale. 

Supposons,  dans  cet  immense  clavier, 
une  corde  attachée  d'un  côté  à  un  chevalet 
fixe,  de  l'autre  à  une  clef  mobile.  Mettons 
celte  corde  en  vibration,  et  par  le  moyen  d'une 
tension  à  la  fois  insensible  et  progressive  de 
la  corde,  faisons  pour  ainsi  dire  glisser  le 
son  sur  celte  multitude  de  petits  intervalles 
compris  entre  le  premier  son  donné,  le  son 
primitif,  et  la  reproduction  du  même  son  à 
l'aigu  que  nous  ne  nommerons  pas  octave 

-  » 

que  c'est  l'anlienne  qui  régit  la  psalmodie.  •  Il  est 
évident  que  l'auteur  fait  ici  allusion  aux  musiciens 
qui,  préoccupés  des  deux  uniques  modes  de  la  mu- 
sique moderne  ,  ne  tiennent  aucun  compte  des 
modes  du  plaiu-clunl,  lesquels  modes  constituent 
précisément,  dans  les  deux  systèmes,  les  différence» 
des  deux  tonalités. 
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ici,  parce  que  ce  mot  n'aurait  aucun  sens, 
puisque  nous  considérons  la  série  des  sons 
abstraction  faite  de  toute  idée  de  division 
préconçue.  Or,  entre  ce  son  primitif  et  lo 
son  qui  est  sa  reproduction  à  l'aigu,  qui 
consonne,  ou,  pour  mieux  dire,  qui  équi' 
sonne  arec  le  premier,  il  n'est  aucun  point 
intermédiaire  qui  ne  puisse  être  considéré 
comme  la  place  d'un  intervalle;  car,  a  l'ex- 
ception des  aliquotes  qui  sont  le  produit  du 
phénomène  simple  de  la  rôsonnance,  les- 
quels se  rencontrent  dans  presque  tous 
les  systèmes  musicaux,  il  n'est  aucun  des 
autres  intervalles  qui  soit  essentiel  en  soi. 
On  peut  donc  concevoir  des  systèmes  de 
sous  composés  d'intervalles  indéfinis  et 
placés  à  des  degrés  indéterminés.  Jetons  un 
coup  d'œil  sur  la  division  des  échelles  par- 
ticulières de  quelques  systèmes  que  l'ana- 
lyse scientifique  a  fait  connattre. 

VI.  Faisons  observer,  en  premier  lieu, 
que,  chez  les  Grecs,  ce  que  nous  appelons 
1  iulervalle  d'un  ton  était  divisé  en  quatre 
parties,  puisque,  dans  leur  échelle  enhar- 
monique, chaque  degré  était  à  la  distance 
d'un  quart  de  ton. 

L'échelle  musicale  des  Hindous  est  divi- 
sée en  vingt-deux  parties,  correspondant  à 
peu  près  è  des  quarts  de  ton  de  notre 
gamme.  Ces  vingt-deux  parties  sont  ainsi 
disposées  t 


sa,    ri,  ga. 


nuz,  pa,  dha,  mi,  i«(804). 
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amme  des  Chinois  est  divisée,  comme 
celte  de  notre  musique  moderne,  en  sept 
sons,  tons  et  demi-tons;  mais  elle  diffère 
essentiellement  de  la  nôtre  en  ce  que  lo 
premier  tétracorde,  au  lieu  d'être  composé 
île  deux  tons  et  d'un  demi-ton ,  comme  dans 
notre  mode  majeur ,  se  compose  de  trois 
tons  consécutifs,  et  se  rapporte  à  une  gamme 
de  fa  dont  le  fi  serait  bécarre,  ou  à  une 
gamme  d'wl  dont  le  fa  serait  dièse.  C'est  là 
une  circonstance  vraiment  extraordinaire 
qui  rend  celte  gamme  presque  aussi  éloi- 
gnée des  habitudes  de  notre  oreille  que  si 
elle  était  composée  d'intervalles  plus  petits. 
Ou  plus,  l'échelle  des  Chinois  se  divise  en 
douze  demi-tons  égaux ,  ce  qui  exclut  toute 
analogie  entre  ce  système  et  le  nôtre,  dont 
les  demi-tons  sont  classés  en  majeurs  et 
mineurs  (805). 

Pour  avoir  une  idée  du  système  de  la 
musique  arabe,  il  faut  laisser  parler  Villo- 
leau  :  «  Il  parait,  dit-il,  que  le  système  de 
musique  des  Arabes  n'a  pas  conservé  une 
forme  constante,  et  que  les  auteurs  n'ont 
pas  toujours  été  d'accord  sur  la  manière  de 
la  composer;  les  uns  divisent  l'octave  par 
tons,  demi-tons  et  quarts  de  ton,  et  comp- 
tent par  conséquent  vingt-quatre  tons  diffé- 
rents dans  l'échelle  musicale;  d'autres  la 

(804)  Vott.  le  Bitumé  pMotoph.  de  tkist.  dé  la 
ms.,  par  M.  Fétis,  p.  uni. 

(805)  lbid„  p.  LV'LVll. 

(806)  De  Cétat  ucmel  de  l'art  musical  tn  Egypte, 
Dictionnaire  db  Plain-Cbant. 


divisent  par  Ions  et  tiers  de  ton,  et  font  l'é- 
chelle musicale  de  dix-huit  sons;  d'autres 
y  admettent  des  demi-quarts  de  ton,  ce  qui 
produit  quarante-huit  sons;  quelques-uns 
enfin  prétendent  que  le  diagramme  général 
des  sons  comprend  quarante  sons;  mais,  la 
division  la  plus  généralement  reçue  étant 
celle  des  tiers  de  ton,  il  s'ensuivrait  que 
ces  quarante  sons  comprendraient  deux  oc- 
taves et  un  tiers  pour  toute  l'étendue  de  ce 
système;  ce  qui  est,  en  effet,  d'accord  avec 
le  diagramme  général  des  sons  quo  uous 
avons  trouvés  notés  en  arabe  {806).  » 

Nous  (tournons  pousser  beaucoup  plus 
loin  cette  énumération  dus  divers  systèmes 
musicaux;  nous  nous  bornerons  à  ajouter 
que  l'échelle  musicale  des  Ethiopiens  «  se 
compose  de  diverses  espèces  d'intervalles, 
les  uns  plus  grands,  les  autres  plus  petits, 
et  qu'elle  comprend  vingt  et  quelques  du 
ees  intervalles  (807).  » 

Et  remarquons  que  nous  n'avons  parié 
ici  ni  des  espèces  d'octaves,  ni  des  modes 
innombrables  de  ces  divers  systèmes. 

VU.  Il  est  donc  évident  qu'à  l'exception 
de  certains  intervalles  tels  que  ceux  que  nous 
tioromons  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  les* 
quels  se  rencontrent  dans  la  plupart  des  systè- 
mes de  musique  et  qui  sont  les  intervalle» 
fondamentaux  de  toute  gamme,  tous  les  au- 
tres intervalles  qui  entrent  dans  la  composi- 
tion des  divers  systèmes  n'ont  rien  d'absolu 
ni  d'essentiel  en  soi,  c'est-à-dire  ne  sont  né- 
cessités par  aucune  loi  qui  contraigne  l'o- 
reille à  les  choisir  de  préférence  à  tous  au- 
tres. Or,  d'où  vient  cette  différence  entra 
les  systèmes  ?  Des  diversités  d'organisation, 
de  sensibilité,  d'éducation,  d'habitudes  chez 
les  individus  et  chez  les  peuples.  Voilà  ce 
que  répondent  tous  les  auteurs  qui  se  sont 
occupés  de  la  question  des  divers  systèmes  de 
musique;  mais  cette  explication  est  insuffi- 
sante et  vague.  Il  en  est  une  beaucoup  (dus 
vraie,  plus  profonde,  plus  logique,  plus 
en  rapport  avec  la  philosophie  de  fart, 
avec  la  connaissance  de  son  origine,  de  sa 
nature,  de  son  but,  qu'on;  ne  doit  point  sé- 
parer de  la  philosophie  de  l'homme.  La  musi- 
que est  un  langage  comme  la  parole.  Co 
langage,  comme  la  parole,  est  commun  h 
tous  les  hommes.  Mais  si  les  hommes  ont 
un  langage,  ils  ne  parlent  pas  la  môme  lan- 
gue. Les  peuples  ont  une  langue,  un  idiome, 
un  dialecte,  plus  ou  moins  dérivé  d'une 
langue  de  première  formation,  et  en  harmo- 
nie avec  leur  civilisation,  les  conditions  du 
climat,  leurs  mœurs  agricoles,  pastorales, 
commerçantes,  conquérantes,  etc.  Les  divers 
systèmes  do  musique  sont  comme  les  idio- 
mes et  les  dialectes  du  langage  musical  ;  et 
les  diverses  gammes  et  échelles  de  ces  sys- 
tèmes de  musique,  avec  la  division  d'inter- 
valles qui  leur  est  propre,  avec  les  fonc- 
tions, les  propriétés,  les  affinités  et  répul- 
sions de  ces  mêmes  intervalles  entre  eux, 

dans  la  Description  de  rEgyptt,  t.  XIV,  édit.  in-8>, 
p.  43  et  44. 
(807)Jfrûfc,p.î83. 
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sont  comme  les  alphabets  du  ces  divers  dia- 
lectes, idiomes  ou  langues. 

Comme  cette  théorie  nous  paraît,  sinon 
nouvelle,  puisque  elle  a  été  entrevue  par 
d'excellents  esprits  dont  nous  allons  bien- 
tôt invoquer  le  témoignage,  mais  non  en- 
core développée  d'une  manière  correspon- 
dante A  l'état  actuel  de  la  science,  ne  crai- 
gnons pas  d'entrer  plus  avant  dans  la  dé- 
monstration des  principes  posés. 

Vlll.  Supposons  tel  peuple,  telle  tribu 
dont  nous  lisons  l'histoire.  Celte  agglomé- 
ration d'hommes,  celte  peuplade  a  un 
système  de  musique,  basé  sur  une  gamme 
ou  une  échelle ,  laquelle  est  constituée 
d'une  certaine  manière.  C'est  là  sa  musi- 
que, son  chant  maternel. 

Le  même  peuple  parle  une  langue,  un 
idiome ,  un  dialecte.  Cette  langue  a  un 
certain  accent,  triste,  guttural  t  lier ,  Apre, 
doux  ,  suivant  que  ce  peuple  est  com- 
merçant,  trafiquant,  guerrier,  agricole, 
pasteur,  religieux  ;  suivant  qu'il  habite  la 
plaine,  la  montagne,  le  bord  d'un  fleuve,  le 
rivage  de  la  mer  ;  suivant  qu'il  est  issu  de 
telle  race,  qu'il  est  mêlé  à  telle  autre,  qu'il 
a  été  conquis  ou  conquérant,  ou  bien  qu'il 
se  perpétue  dans  son  unité  originaire;  sui- 
vant que  la  zone  sous  laquelle  il  habite 
est  chaude,  froide,  tempérée  ;  suivant  que 
le  climat  est  sec,  pluvieux,  en  un  mot  acci- 
denté de  telle  ou  telle  façon,  etc. 

Maintenant,  concevez-vous  que  la  musi- 
que maternelle  de  ce  peuple,  son  chant  na- 
turel, n'ait  aucun  rapport,  aucune  affinité 
avec  la  langue  ou  le  dialecte  qu'il  parle  ? 
Concevez-vous  que  l'accent,  ce  cri  de  l'Ame, 
ce  principe  vital  de  la  parole  comme  de  la 
musique,  ne  se  manifeste  pas  dans  l'une  et 
dans  l'autre  ?  que  lesmêmes  habitudes,  des 
mœurs  constantes,  des  occupations  sembla- 
bles, les  circonstances  de  climat  et  mille  au- 
tres choses  qu'il  est  impossible  de  spécifier, 
n'engendrent  pas  des  caractères  analogues 
et  dans  le  langage  de  ce  peuple  et  dans  son 
chant? 

Allons  plus  loin  :  Concevez-vous  que  la 
musique  de  ce  peuple  se  soit  formée  d'une 
autre  manière  que  sa  langue?  Entendons- 
nous  :  Si  ce  peuple  a  reçu  une  partie  do  sa 
langue  ou  de  sou  idiome  d'une  colonie 
conquérante  qui  est  venue  s'établir  chez  lui 
et  se  mêler  &  lui,  concevez-vous  qu'il  n'en 
ait  pas  reçu  également  une  partie  de  sa 
musique,  ou  que  son  système  musical  n'ait 
pas  été  modiué  par  suite  de  cette  inva- 
sion ? 

Cela  posé,  il  est  bien  certain  que  si  vous 
allez  chez  ce  peuple,  si  vous  assistez  à  ses 
cérémonies,  si  vous  entendez  ses  chants  , 
ses  concerts,  cette  musique  vons  déchirera 
les  oreilles  et  vous  paraîtra  barbare.  Quant 
à  sa  langue,  vous  n  y  comprendrez  rien,  et 
vous  n'en  pourrez  juger  que  par  les  accents, 
les  inflexions,  les  articulations  qui  proba- 
blement vous  paraîtront  fort  désagréables. 

(808)  Ce  n'est  pas  cela.  La  musique  égyptienne, 
•ans  être  aussi  perfectionnée  que  la  nôtre,  sans 
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Il  est  très-vraisemblable  que,  sous  le  rapport 
de  l'art,  en  tant  qu'expression  du  vrai  et  du 
beau,  la  musique  de  ce  peuple  est  fort  in- 
férieure A  celle  que  nous  cultivons.  Mais 
prenez  garde  ;  ne  vous  hâtez  pas  de  la  dé- 
clarer absolument  fausse,  insupportable,  car 
les  oaturels  du  pays,  n'ayant  pas  davantage 
les  oreilles  façonnées  A  la  vôtre,  se  servi- 
ront des  mêmes  épilhètes  pour  qualifier  le 
système  que  vous  leur  opposez. 

IX.  Il  est  curieux  d'entendre  Villoteau 
raconter  l'effet  que  produisit  sur  ses  oreilles 
la  musique  des  Orienlaux,  qu'il  eut  la  mis- 
sion d'aller  étudier  sur  les  lieux,  lora  de 
l'expédition  d'Egypte.  «  Accoutumé  au  plai- 
sir d'entendre  et  de  goûter,  dès  la  plus  ten- 
dre enfance,  les  chefs-d'œuvre  de  nos  grands 
maîtres  en  musique,  il  nous  fallut,  avec  les 
musiciens  égyptiens,  supporter  tous  les 
jours,  du  matin  jusqu'au  soir,  l'effet  révol- 
tant d'une  musique  qui  nous  déchirait  les 
oreilles,  de  modulations  forcées,  dures  et 
baroques,  d'ornements  d'un  goût  extrava- 
gant et  barbare,  et  tout  cela  exécuté  par  des 
voix  ingrates,  nasales  et  mal  assurées,  ac- 
compagnées par  des  instruments  dont  les 
sons  étaient  maigres  et  sourds,  ou  aigres  et 
perçants. 

«  Telles  furent  les  premières  impressions 
que  fit  sur  nous  la  musique  des  Egyptiens  ; 
et  si  l'habitude  nous  les  rendit  par  fa  suite 
tolérables,  elle  ne  put  jamais  néanmoins 
nous  les  faire  trouver  agréables,  pendant 
tout  le  temps  que  nous  demeurâmes  eu 
Egypte. 

a  Mais,  de  même  que  certaines  boissons, 
dont  le  goût  nous  répugne  les  premières 
fois  que  nous  en  buvons,  deviennent  cepen- 
dant moins  désagréables  plus  nous  en  faisons 
usage,  et  Unissent  même  quelquefois  par 
nous  paraître  délicieuses  quand  nous  y  som- 
mes tout  A  fait  habitués;  de  même  aussi  une 
plus  longue  habitude  d'entendre  la  musique 
arabe  eût  pu  diminuer  ou  dissiper  entière- 
ment la  répugnance  que  nous  faisait  éprou 
ver  la  mélodie  de  cette  musique.  Nous  n'o- 
serions assurer  qu'un  jour  nous  n'aurions 
pas  trouvé  des  charmes  précisément  dans 
ce  qui  d'abord  nous  a  le  plus  rebuté  ;  car 
combien  do  sensations ,  que  nous  regardons 
comme  très-naturelles,  ne  sont  cependant 
rien  moins  que  cela  1  Les  Egyptiens  n'ai- 
maient point  notre  musique,  et  trouvaient 
la  leur  délicieuse;  nous,  nous  aimons  la 
nôtre,  et  trouvons  la  musique  des  Egyptiens 
détestable  :  chacun  de  son  côté  croit  avoir 
raison  et  est  surpris  de  voir  qu'on  soit  af- 
fecté d'une  manière  toute  différente  de  ce 
ou'il  a  senti  ;  peut-être  n'est-on  pas  mieux 
fondé  d'une  part  que  de  l'autre.  Pour  nou$, 
nous  pensons  que  la  musique  la  plus  agréable- 
ment expressive  doit  plaire  le  plus  générale- 
ment, et  que  celle  qui  n'a  que  des  beautés  fac- 
tices et  de  convention,  qui  n'expriment  aucun 
sentiment,  ne  peut  plaire  que  dans  le  pays  où 
l'on  est  accoutumé  à  l'entendre  (808).  Nous 

doute,  e«t  expreuive  relativement;  elle  a  ses  beauté* 
factices  comme  elle  a  ses  beaulés  réelles. 
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avons  connu  en  Egypte  des  Européens  rem- 
plis <ie  goûl  et  (d'esprit,  qui,  après  nous 
avoir  avoué  que,  dans  les  premières  années 
de  leur  séjour  en  ce  pays,  la  musique  arabe 
leur  avait  causé  un  extrême  déplaisir,  nous 

1>ersuadèrent  néanmoins  que,  depuis  dix- 
luit  à  vingt  ans  qu'ils  y  résidaient,  ils  s'y 
étaient  accoutumés,  au  point  d'en  être  flattés, 
et  d'y  découvrir  des  beautés  qu'ils  auraient 
été  fort  éloignés  d'y  soupçonner  auparavant  ; 
elle  n'est  donc  pas  aussi  baroque  et  aussi 
barbare  qu'elle  le  paraît  d'abord  (809).  » 

Le  passage  qu'on  vient  de  lire  est  d'autant 
plus  instructif,  que  le  savant  qui  l'a  écrit, 
tout  en  so  rendant  parfaitement  compte  de  la 
constitution  des  divers  systèmes  de  mu- 
sique qu'il  examine,  ne  se  doute  en  aucune 
manière,  comme  il  est  aisé  de  le  voir  par 
ses  paroles,  de  leur  base  et  de  leur  origine. 
Uniquement  préoccupé  de  l'ancien  système 
grec,  qu'il  regarde  comme  le  seul  vrai,  et 
dont  on  ne  s'est  écarté,  selon  lui,  que  pour 
se  jeter  dans  l'arbitraire  et  le  conventionnel, 
il  n'admet  aucun  système,  pas  même  le  notre, 
comme  naturel  et  vrai,  et  il  no  parait  pas 
so  préoccuper  du  phénomène  le  plus  impor- 
tant, qui  est  le  fait  même  de  l'existence  de 
systèmes  si  différents. 

X.  Cependant,  il  est  certain  que,  sans 
prétendre  comparer  les  divers  systèmes  en- 
tre eux,  et  les  regarder  comme  également 
bons  et  admissibles,  il  y  a,  pour  ctiacun  de 
ces  systèmes,  une  raison  d'être  relative,  une 
force  des  choies  déterminante,  qui,  abstrac- 
tion faite  de  toute  idée  de  convention  et  do 
délibération,  les  ont  fait  adopter  avec  leurs 
irrégularités,  conformément  et  parallèlement 
aux  langues,  aux  idiomes  qui  se  sont  for- 
més, toujours  en  dehors  d'un  calcul  et  d'un 
ehoil  humaiti,  et  qui  se  perpétuent  avec  les 
imperfections  et  les  anomalies  de  leur  syn- 
taxe. Nous  en  trouverons  tout  à  l'heure  la 
preuve  dans  la  raison  fondamentale  qui  fait 
qui  l'élément  de  l'harmonie  est  tantôt  com- 
patible et  tantôt  incompatible  avec  les  di- 
vers systèmes  musicaux. 

Mais,  en  attendant,  montrons  que  cette 
idéo  de  l'identité  originaire  de  la  formation 
des  languus  et  des  systèmes  de  musique  n'a 
pas  échnppé  à  de  graves  théoriciens. 

(809)  Etat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  p. 
114-116. 

(810)  Nous  ne  pensons  pas  que  le  mol  inventé  doive 
être  pris  ici  dans  le  sens  de  création  a  priori,  par 
voie  de  convention  et  de  délibération.  Les  peuples 
sont  bien  pour  quelque  chose  dans  la  formation  de 
leurs  langues  et  de  leurs  systèmes  de  musique, 

riuisque  ce  sont  eux  qui  les  parlent  etqui  leschantent. 
Is  les  (ont  connue  ils  font  leur  mœurs,  leur  histoire, 
leurgéuie.  Mai  s  une  armée  de  philosophes  elde  linguis- 
te», et  une  armée  de  philosophe*  et  de  musiciens,  ne 
sont  pas  plus  capables  l'une  que  l'autre  (Yinvenler  un 
dialecte  ou  un  système  musical  et  suri  oui  de  l'imposer 
à  la  masse  des  individus. 

(811)  La  science  et  la  pratique  du  plain- chant,  in- 
4»,  1673,  part,  h,  ch.  9,  p.  68. 

(812)  Ou  comprend  ici  la  nécessité  de  distinguer 
la  gamme  de  Yiehelle,  deux  choses  que  les  théori- 
ciens ont  trop  souvent  confondues.  Nous  avons  dû 
nous  conformer  jusqu'à  présent  à  l'usage  général  et 
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«  Le  mot  de  Gammo  ou  de  Système,  dit 
dom  Jumilhac,  ne  signifie  autre  chose  qu'un 
amas  ou  assemblage,  et  une  suite  ou  com- 
position de  plusieurs  dictions,  ou  syllabes, 
ou  lettres,  qui  signilient  et  donnent  à  con- 
noistre  les  sons  graves  et  les  aigus,  leur 
différence  et  leurs  intervalles,  leur  harmo- 
nie et  leur  mélodie,  leur  bonne  suite  et 
leurs  consonnances;  de  sorte  que  les  sys- 
tèmes ou  les  gammes  sont  à  l'égard  du  chant 
ce  que  les  alphabets  sont  au  regard  de  la 
grammaire ,  c'est-à-dire  les  premiers  éle- 
mens  dos  sons,  de  leurs  intervalles,  et  de 
tout  le  reste  qui  concerne  le  chant,  comme 
les  alphabets  le  sont  des  syllabes,  des  dic- 
tions, des  discours,  des  livres,  de  leur  lec- 
ture ou  prononciation,  et  de  tout  le  reste 
qui  appartient  à  la  grammaire.  Mais  comme 
il  y  a  eu  divers  alphabets,  selon  la  différence 
ou  des  langues,  ou  des  temps,  ou  des  lieux 
(quoyqu'ils  n'ayent  tous  esté  dressez  que 
pour  signifier  les  mesmes  voyelles  et  les 
mesmes  consonnes:)  de  tnesme  les  philoso- 
phes et  les  musiciens,  par  succession  de 
temps,  ont  pareillement  inventé  (810j  diver- 
ses façons  de  systèmes,  composez  de  diffé- 
rentes dictions,  ou  characteres,  ou  lettres, 
ou  syllabes,  selon  qu'il  leur  a  semblé  le  plus 
commode  pour  mieux  exprimer  ou  repré- 
senter les  mesmes  sons  et  leurs  interval- 
les (811).  » 

Et,  en  effet,  dom  Jumilhac  expose  immé- 
diatement les  systèmes  de  la  gamme  des 
Grecs,  de  celle  de  Guido  d'Arezzo,  qui  est 
celle  du  plain-chant,  de  la  gamme  commune, 
c'est-à-dire  de  la  gammo  commune  au  plain- 
chant  comme  à  la  musique,  alors  que  pour 
l'un  et  l'autre  on  admettait  la  solmisation 
par  les  muances,  et  enlin  le  système  de  la 
gamme  sans  muances,  qui  est  la  nôtre  (812). 

Ou  ne  saurait  se  méprendre  sur  le  sens 
de  ce  passage.  Brossa rd,  pour  être  plus  con- 
cis, n'est  ni  moins  précis,  ni  moins  formel, 
a  Système  et  Gamme,  dit-il,  sont  à  peu  près 
dans  la  musique  ce  que  les  alphabets  sont 
dans  la  grammaire.  Or,  comme  il  y  a  eu  dif- 
férents alphabets,  suivant  la  diversité  des 
langues,  des  temps,  des  lieux,  etc.,  de  même 
il  y  a  plusieurs  systèmes  des  sons  (813). ■ 

Eh  Lion!  ces  systèmes,  ces  gammes,  qui 

employer  indifféremment  l'une  et  l'autre  expressions, 
pour  éviter  de  jeter  de  la  confusion  dans  les  esprits 
par  une  observation  dont  l'application  eût  élé  pré- 
maturée. Mais  on  conçoit  parfaitement  que  notre 
gamme,  par  exemple,  qui  exprime  la  série  des  sous 
dans  l'ordre  diatonique,  et  V échelle  des  sous,  qui 
comprend  en  outre  les  demi-tous  propres  nu  genre 
chromatique,  sont  deux  choses  tout  a  fait  différentes. 
La  première,  majeure  ou  mineure,  renferme  uue 
série  de  cinq  tons  et  de  deux  demi -tons  diatoniques  ; 
la  seconde  une  série  de  douze  demi-tons  dont  deux 
diatoniques  et  les  dix  autres  chroma  tiques. 

(813;  Dictionnaire  de  musique,  par  séb.  de  Bbos- 
sakp,  au  mol  Système.  —  M.  l'abbé  David,  dans  ses 
articles  de  la  ftti  mile  musique  religieuse  de  M.  Danjon, 
a  rencontré  la  même  idée.  M.  Félis,  qui  n'admet  pas 
celle  identité  d'origine  des  langues  et  des  tonalités, 
qui  a  même  protesté  contre  la  théorie  que  nous  ex- 
posons dans  une  lettre  qu'il  nous  a  fait  l'honneur  de 
nous  adresser,  M.  Félis  a  dit  pourtant  dans  la  lit  vue 
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sont  un  amas  ou  assemblage,  une  suite  ou 
composition  de  wiw  graves  et  aigus,  qui  don  - 
nent  à  connoislre  leur  différence  et  leurs  in- 
tervalles, leur  harmonie,  leur  mélodie,  leur 
bonne  suite  et  leurs  consonnances,  et  qui  dif- 
fèrent entre  eux,  comme  les  alphabets,  sui- 
vant la  diversité  des  langues,  des  temps,  des 
lieux,  etc.  ;  ces  gammes  et  ces  systèmes  sont 
oo  que  nous  appelons  les  tonalités. 

XL  Ici,  le  mot  tonalité  prend  son  vrai 
sens.  Il  exprime  les  conditions  tonales  pro- 
pres à  chaque  système  musical,  en  raison 
des  intervalles  dont  il  se  compose,  de  leurs 
propriétés,  de  leurs  fonction*,  et  les  moditi- 
cations  dont  ce  système  affecte  l'oreille. 

Ainsi,  lorsqu'on  dit  :  la  tonalité  du  plain- 
chanl,  la  tonalité  moderne,  on  comprend 
que  le  plain-cliant  et  notre  musique  repo- 
sent, de  part  et  d'aulre ,  sur  une  échelle  de 
constitution  absolument  différente. 

Il  y  a  plus.  La  notion  de  tonalité  implique 
le  concours  de  certaines  circonstances  phy- 
siologiques qui,  agissant  d'une  certaine  fa- 
çon sur  l'organisation  des  individus,  les  dis- 
posent a  concevoir  l'échelle  des  sons  dans 
un  certaiu  ordre  et  un  certain  enchaînement 
plutôt  que  dans  un  enchaînement  et  un 
ordre  différents.  Elle  suppose  un  accent  par* 
ticulier,  une  harmonie  caractéristique,  en 
un  mot,  une  force  euphonique  en  rapport 
avec  l'accent,  l'harmonie,  l'euphonie  de  la 
langue  avec  laquelle  ce  système  musical  co- 
existe. 

Cette  notion  de  la  tonalité  s'est  dégagée 
peu  à  peu  de  l'analyse  comparée  des  élé- 
ments du  plain-chant  et  de  la  musique  mo- 
derne, comme  aussi  des  divers  systèmes 
propres  aux  peuples  orientaux,  analyse 
qu'on  ne  devra  plus  désormais  séparer  de  la 
science  de  l'homme,  c'est-4-dire  de  la  con- 
naissance de  ses  instincts  moraux  et  de  ses 
facultés  physiologiques,  suivant  les  temps, 
les  lieux,  les  races,  non  plus  que  de  l'étude 
des  langues. 

XII.  Nous  avons  vu  que  Villoleau  avait 
beaucoup  contribué  à  l'éclaircissement  de 
cette  notion,  par  son  exposition  des  diverses 
constitutions  de  l'échelle  musicale  chez  les 
peuples  de  l'Orient,  bien  qu'il  ait  considéré 
ces  échelles  comme  des  faits  arbitraires  en 
soi,  sans  en  tirer  la  moindre  conséquence  re- 
lativement à  la  question  philosophique  qui 
nous  occupe. 

M.  Fétis  est  aile  oeaucoup  plus  loin.  S'em- 
parant  des  documents  mis  en  lumière  par 
Villoteau,  pour  ce  qui  concerne  les  Arabes 
et  les  peuples  de  même  souche,  et  des  re- 
cherches des  savants  anglais,  sir  William 
Jones,  Ouseley.  Paterson,  ainsi  que  du 
P.  Amyot,  pour  la  musique  de  l'Inde  et  de 
la  Chine  (8U),  ce  savant  a  porté  dans  son 

musicale,  année  1872,  p.  82  :  «  Mais  qu'est-ce  que 
des  sons  isolés,  si  Ton  ne  connaît  les  lois  métaphysi- 
ques qui  en  règlent  les  affinités  et  les  répulsions 
suivant  l'organisation,  les  besoins  et  l'éducation  du 
peuple  dont  on  vent  étudier  la  musique?  >  Ou  ces  pa- 
roles n'ont  aucun  sens,  ou  bien  ces  lois  métaphysiques 
des  affinités  et  des  répulsions  des  sons  suivant  t'orya- 
nitatton,  les  besoins  et  l'éducation  de*  peuples,  so..t 


analyse  un  véritable  esprit  de  critique,  et, 
bien  que  sa  théorie  soit  lo  n  d'être  com- 
plète, faute  par  lui  d'avoir  rattaché  la  ques- 
tion des  tonalités  h  celle  de  la  formation  des 
langues  et  de  l'origine  des  races  humaines, 
il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  a  jeté  une 
vive  lumière  sur  les  bases  delà  constitution 
des  deux  tonalités  en  usage  parmi  nous,  je 
veux  dire  celles  du  plain-chant  et  de  la 
musique  moderne. 

XIII.  Cependant  la  question  véritable,  en- 
trevue d'abord,  comme  nous  l'avons  nioutré, 
par  dom  Jurailhac  et  Brossard,  n'avait  pas  été 
abandonnée.  Un  écrivain  du  commencement 
de  ce  siècle  lui  avait  fait  faire  un  nouveau 
pas. 

L'auteur  des  Notions  sur  Voule  (815),  Fabre 
d'Olivet,  avait  développé  cette  proposition, 
savoir,  que,  tantôt  par  suite  de  sa  conforma- 
tion, l'oreille  de  quelques  individus,  ocre»- 
sible  à  de  certains  sons,  se  refuse  à  en  admet- 
tre certains  autres,  et  tantôt  reste  absolument 
étrangère  à  de  certaines  inflexions  vocales. 
Appliquant  cette  remarque  à  des  populations 
entières,  l'auteur  que  nous  citons  y  voit  la 
raison  des  différences  des  échelles  musi- 
cales des  divers  peuples  :  «  Cette  observa- 
tion très-importante,  dit-il,  rend  raison  des 
différences  notables  que  les  différents  peu- 
ples apportent  dans  leur  échelle  musicale, 
et  dans  le  nombre  ou  la  nuance  de  leurs  ar- 
ticulations. On  sait,  par  exemple,  que  les 
peuples  orientaux,  qui  suivent  le  système 
musical  des  Arabes,  et  qui  prennent  Je  ton 
ré  pour  ton  fondamental  au  lieu  du  ton  ut 
que  nous  prenons,  donnent  au  son  fa  bécarre, 
qui  est  la  tierce  naturelle  de  ce  même  ré,  un 
quart  de  ton  de  plus  que  nous;  en  sorte  quo 
leur  ton  naturel  ré  nesl  exactement  ni  ma- 
jeur ni  mineur,  selon  notre  manière  de  par- 
ler. Le  son  fa  demi-dièse,  ainsi  constitué, 
qui  plaît  à  leurs  oreilles,  est  insupportable 
aux  nôtres  ;  ce  qui  indique  une  différence 
d'organisation,  et  dépend  certainement  de  la 
cause  toute  simple  que  j'indique.  On  sait 
aussi  que  ces  mêmes  Arabes,  et  tous  les 
peuples  qui  tiennent  è  la  même  souche,  ne 
peuvent  point  articuler  la  consonne  P,  ce 
qu'ils  feraient  assurément  si  leur  oreille  n'y 
était  point  étrangère  de  sa  nature,  car  celle 
consonne  labiale  n'a  rien  de  difficile.  Le 
peuple  chinois,  qui  comprend  plus  de  deux 
cent  millions  d'individus,  est  resté  étranger 
aux  consonnes  B,  B  et  Z,  et  l'on  a  trouvé, 
parmi  les  peuplades  américaines,  des  hor- 
des assez  considérables  chez  lesquelles 
manquaient  plus  de  la  moitié  de  nos  articu- 
lations vocales  ou  consonnantes.  • 

Est-il  nécessaire  de  dire  que,  si  nous  ad- 
mettons, pour  quelques  individus,  le  phéno- 

les  lots  mêmes  en  vertu  desquelles  les  langues,  les 
idiomes,  les  dialectes,  oui  un  certain  accent,  une 
certaine  harmonie,  en  un  mot  une  tonalité  caracté- 
ristique. 

(81*)  Voy.  les  deux  premiers  chapitres  du  Résumé 
philosophique  de  l'histoire  de  la  musique. 

(815)  Montpellier,  1819,  in  8«,  p.  127,  noie  20.  2* 
édition. 
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mène  qui  sert  de  point  d'appui  à  colle  argu- 
mentation, nous  ne  l'admettons  pas  pour  une 
race  d'hommes  tout  entière;  que,  selon  notre 
conviction  ,  fondée  sur  des  lois  physiologi- 

S ues  constantes,  la  conformation  de  l'oreille 
aez  l'Arabe  n'est  pas  d'une  nature  diffé- 
rente que  chez  l'Européen?  Mais  qu'importe 
si  les  effets  sont  les  mêmes, quelle  qu'en  soit 
la  cause»  si  les  habitudes,  l'éducation,  les 
accentuations  propres  à  la  langue  et  d'autres 
circonstances  extérieures  modifient  le  sens 
auditif  d'une  manière  telle  qu'il  en  résulte 
chez  les  individus  une  corrélation  intime 
entre  la  tonalité  et  l'idiome  qui  lui  cor- 
respond. 

XIV.  Avant  d'aller  plus  loin,  il  est  néces- 
saire de  donner  une  explication.  Nous  par- 
lons ici  des  tonalités  dans  leurs  rapports 
d'origine  avec  les  langues.  On  ne  peut  douter, 
en  effet,  que  chaque  langue,  du  moins  cha- 
que langue  de  première  formation .  n'ait 
engendré  une  tonalité  analogue,  car  l'oreille 
des  peuples  est  une.  Est-ce  à  dire  qu'il  y  a 
autant  de  tonalités  que  de  langues?  11  faut 
s'entendre.  Pour  les  tonalités,  comme  pour 
les  langues,  il  en  est  qui  sont  plus  ou  moins 
universelles;  il  en  est  d'autres  qui  sont  cir- 
conscrites dans  des  limites  étroites  ;  il  est 
enfin  des  tonalité*  mortes,  c'est-à-dire  qui 
ont  été  absorbées  dans  la  tonalité  régnante. 
Nous  voyous  quo  la  tonalité  de  notre  musi- 
que moderne  est  universelle  en  ce  sens 
qu'elle  est  commune  à  toutes  les  régions  de 
f/Europe,  et  qu'elle  pénètre  peu  à  peu  dans 
les  diverses  parties  du  globe.  Mais  dira-l-on 
pour  cela  que  chaque  région,  chaque  con- 
trée n'ait  pas  ou  n  ait  pas  eu  une  tonalité  à 
elle,  sa  tonalité  autochtone?  Voyez  les  par- 
ties de  l'Europe  où  la  musique  est  aujour- 
d'hui le  plus  en  honneur,.  l'Italie,  l'Allema- 
gne, l'Anglolerre,  la  France,  etc.;  à  coup 
sûr,  une  même  tonalité  régit  l'oreille  chez 
ces  différentes  nations,  qui  parlent  néan- 
moins des  langues  différentes.  Mais  les 
grands  caractères,  les  traits  saillants  qui 
distinguent  la  musique  italienne,  la  musique 
allemande  et  la  musique  française,  etqui  ont 
donné  Jieuà  la  classification  des  écoles,  peut- 
on  les  considérer  isolément  des  éléments 
euphoniques  propres  aux  langues  française, 
italienne  et  allemande?  Et  les  éléments 
euphoniques  musicaux  de  ces  trois  langues, 
débris  peut-être  d'une  tonalité  primitive, 
ne  les  trouverait-on  pas  disséminés,  épar- 

fiillés,  dans  les  chants  et  les  dialectes  popu- 
aires  que  l'on  recueille  si  avidement  au- 
jourd'hui, parce  qu'on  sent  instinctivement 
que,  pour  saisir  la  physionomie  d'un  peuple, 

(816)  *  Une  origine  orientale  semble  exister  dans 
une  partie  de  la  langue  et  de  la  musique  de  l'Irlande; 
les  rapports  sont  surtout  sensibles  avec  les  dialectes 

de  l'Inde  Le  mélange  des  peuples  dont  parait  s'é- 

ire  formée  l'ancienne  population  de  l'Irlande  a  exercé 
son  Influence  sur  les  tonalités  de  musique.  Je  dis  les 
tonalités,  car  il  en  existe  plusieurs  dans  b  musique 
irlandaise...  >  El  quelques  lignes  plus  loin,  M.  Fétts 
établit  les  rapports  des  mélodies  et  de  certains  mo- 
des de  l'Inde  avec  quelques  mélodies  irlandaises. 
Voy.  le  Résumé  déjà  cité,  pp.  ext  à  cxliii.)  I>  i,  au 
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il  faut  l'étudier  dans  tes  monuments  de  sa 
langue,  de  sa  musique,  de  sa  poésie,  de  ses 
chants  ;  car  tout  cela  c'est  tout  un,  puisque 
tout  cela  forme  son  langage?  L'Angleterre, 
l'Irlande,  l'Ecosse,  la  Suède,  le  Danemark, 
la  Russie,  la  Pologne,  l'Algérie,  chantent 
aujourd'hui  notre  musique.  Hé  bien  I  l'An- 
gleterre conserve  ses  chants  populaires,  ses 
airs  gallois,  ses  chants  des  druides  et  des 
bardes,  que  l'on  retrouve  dans  l'Armorique 
ou  Bretagne  française;  l'Ecosse,  ses  vieux 
airs  montagnards  ou  des  highlanders;  la 
Suède,  les  chants  des  Goths;  les  Danois, 
ceux  des  Scandinaves;  les  Russes,  les  Cosa- 
ques, les  Tatars,  les  tristes  et  monotones 
mélodies  des  Scythes;  les  Polonais,  les  ac- 
cents des  Vandales.  Autant  do  tonalités  que 
de  peuples.  M.  Fôtis  a  constaté  même  plu- 
sieurs tonalités  en  Irlande,  et  deux  gammes 
distinctes  en  Ecosse  (816).  Ces  divers  peuples 
ont  des  instruments  spéciaux,  le  goudok,  la 

Ëously,  la  harpe,  le  crwth,  etc.,  qui,  tous,  par 
t  manière  dont  ils  sont  accordés,  se  rappor» 
tent  à  des  gammes  particulières.  Ces  tonali- 
tés varient  entre  elles  ou  par  l'arrangement 
des  intervalles  dans  l'échelle,  ou  parce  que 
les  unes  comportent  l'harmonie  que  d'autres 
repoussent,  ou  parce  qu'elles  donnent  lieu 
a  certaines  bizarreries  de  rhythme.  Et  quant 
aux  provinces  de  l'Algérie,  qui  reçoivent 
actuellement,  avec  les  bienfaits  de  notre 
civilisation,  notre  langue  et  notre  musique, 
peose-l-on  que,  par  suite  de  cette  lente  et 
salutaire  assimilation,  elles  perdront  toutes 
traces  de  leurs  chants,  de  leurs  concerts 
orientaux,  de  cet  art  natif  fondé  sur  de 
petits  intervalles  ?  Non,  ces  traces  subsiste- 
ront aussi  longtemps  que  les  souvenirs  de 
leurs  traditions,  de  leurs  usages,  de  leur 
religion,  de  leur  langue. 

XV.  Renfermons-nous  dans  notre  France. 
Comparez  les  airs  populaires,  les  cantiques, 
les  légendes  chantées,  les  chants  d'amour 
et  de  guerre,  les  danses,  etc.,  du  midi  de  la 
Franceà  ceux  de  la  Bretagne,  de  l'Auvergne, 
à  ceux  du  nord;  vous  vous  convaincrez  que 
ces  chants  offrent  des  dissemblances,  des 
singularités  bien  remarquables;  non  qu'à 
>roprement  parler  ils  reposent,  pour  la 
dupart,  sur  une  constitution  particulière  de 
a  gamme;  mais  ils  atfectionuent  certains 
intervalles  de  préférence  à  d'autres,  et  ces 
intervalles  y  revêtent  des  propriétés  dis- 
tinclives  qui  ne  se  rencontrent  pas  ailleurs. 
N'oublions  pas  de  mentionner  ici  les  combi- 
naisons de  rhythme  propres  aux  divers 
nays  (817).  Or,  que  sont  ces  chants  popu- 
laires, à  l'égard  de  notre  art  musical  pro- 
moins, M.  Fétis  a  constaté  l'identité  d'origine  de  la 
langue  et  de  b  tonalité. 

(§17)  En  Auvergne,  par  exemple,  les  chanta  de* 
pays  de  plaine  sont  à  deux  temps,  ceux  des  p.iys  do 
montagnes  à  trois  temps.  On  connait  même  des 
danses  de  certaines  provinces  espagnoles  qui  sont 
dans  b  mesure  à  cinq  temps.  Pour  b  facilité  de  b 
notation  et  de  la  lecture  ou  partage  chaque  mesure 
en  deux,  dont  b  première  est  à  trois  temps  et  b 
t-cconde  à  deux,  alternativement. 


[)E  PLAIN-CI1ANT. 
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prement  dit,  si  ce  ne  sont  des  espèces  de  dia- 
lectes musicaux,  tels  que  le  provençal,  le 
languedocien,  la  langue  mounaino,  le  bour- 
guignon, le  patois  messin,  le  bas-breton, 
qui,  sous  l'ompire  de  la  langue  dominante, 
commune  à  toutes  les  prorinces  de  la 
France,  se  maintiennent  encore,  quoiqu'ils 
soient  de  jour  en  jour  resserrés  dans  les 
régions  nui  furent  leur  berceau,  et  qui, 
rapproches  des  chants  populaires,  se  grou- 
pent en  diverses  familles  de  dialectes  et  de 
tonalités,  et  découvrent  ainsi  les  couches 
successives,  latine,  celte,  gauloise,  ger- 
maine, dont  s'est  formé  peu  à  peu  le  sol  de 
la  patrie. 

Dans  notre  opinion,  la  théorie  générale 
(les  langues  et  de  leurs  ramifications  ne 
pourra  être  complétée  nue  par  une  théorie 
générale  des  tonalités  et  de  leurs  dérivés,  non 
que  lestonalitésdoiventdifféreriesunesà  l'é- 
gnrd  des  autres  au  point  où  les  langues  diffè- 
rent entre  elles;  car  il  ne  faut  pas  perdre  de 
vue  que  l'élément  vocal  étant  la  base  de  la  pa- 
role et  de  la  musique,  les  sons  vocaux  sont  les 
mêmes  dans  toutes  les  langues  et  dans  tous  les 
alphabets  ;  qu'ainsi  les  langues  no  peuvent 
iutluer  sur  les  tonalités  que  par  l'élément  de 
la  consonne  ou  de  l'articulation  par  lequel 
ëlles  se  diversifient  entre  elles.  11  faut  égale- 
ment se  rappeler  que  dans  tous  les  systèmes 
musicaux  qui  ne  sont  pas  liés  étroitement  à 
l'institution  de  la  parole»  mais  qui  existent 
comme  art  indépendant,  lu  son,  dans  la  né- 
cessité où  il  est  de  former  un  sens,  un  sens 
purement  musical,  bien  entendu,  est  con- 
traint de  se  créer  en  quelque  sorte  une  limite 
a  lui-même  dans  des  intervalles  en  affinité 
les  uns  avec  les  autres,  mais  distincts  les 
uns  des  autres»  fixes»  précis,  de  manière  à 
être  parfaitement  perceptibles  à  /oreille. 
Or,  ces  intervalles  ainsi  arrêtés  forment 
comme  autant  d'articulations  sonores,  et 
c'est  par  ce  côté  que  les  tonalités  se  rappor- 
tent au  caractère  propre  des  langues,  carac- 
tère qu'elles  reçoivent,  nous  lo  répétons,  de 
l'élément  de  la  consonne  et  de  l'articulation, 
qui  est,  pour  ainsi  parler,  la  partie  instru- 
mentale des  idiomes. 

XVI.  Pour  ce  qui  est  du  plsin-chant  ou 
chant  grégorien,  presque  aussi  universel 
que  notre  musique,  il  importe  de  considérer 
qu'il  fut,  ainsi  que  cette  seconde  appel- 
lation l'indique,  une  institution  liturgique 
«utaut  qu'un  système  musical,  qu'il  a  dû 
so  maintenir  aussi  longtemps  qu'il  ne  s'est 
pas  trouvé  en  présence  d'une  tonalité  rivale, 
et  qu'a  raison  de  son  universalité  môme,  sa 
paisible  domination  n'a  pu  être  troublée  par 
des  tonalités  restreintes  à  certains  pays. 

XVU.  Constituées  ainsi  que  nous  venons 
de  le  dire,  les  tonalités  s  installent,  pour 
ainsi  parler ,  dans  l'oreille  des  peuples; 
elles  s'assouplissent  à  leur  organisation  et 
se  confondent  avec  leur  langage.  Les  élé- 
meuts  euphoniques  de  la  louaïilé  ne  sont 
pas  d'une  autre  nature  que  ceux  de  la  pa- 
rolo  elle-même,  et,  de  môme  que  l'entant 
parle  sa  langue  sans  l'avoir  apprise  gramma- 
ticalement, il  chante  aussi  sa  musique, 
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c'est-à-dire  sa  tonalité  maternelle,  sans  en 
connaître  la  théorie.  La  gamme,  l'échelle 
des  sons 'S'établit  peu  à  peu  dans  sa  tête; 
les  relations  des  sons  se  révèlent  a  son  ins- 
tinct ;  son  oreille  s'y  forme ,  ses  organes  s'y 
prêtent  ;  il  ne  sait  rien  ^encore,  mais  il  sery 
tout;  c'est  une  langue  dont  il  a  la  clef.  Et 
comment  ce  phénomène  s'opère-t-iî  ?  La 
mère,  la  nourrice,  sont  les  grandes  institu- 
trices. Connaissez-vous  ces  simples  et  naïfs 
fredons,  ces  douces  cantilènes  que  la  mère 
chante  ou  improvise  au  berceau  de  son  en- 
fant? Vous  pensez ,  et  elle  le  pense  aussi, 
que  ces  refrains  incessants  ne  servent  qu'a 
•aimer,  consoler,  bercer  ou  endormir  1  en- 
fant. Ëh  bien,  elle  fait  plus!  Elle  lui  apprend 
ainsi  Gluck  et  Beethoven  dont  elfe  na  sans 
doute  jamais  entendu  parler;  comme  eu  lui 
faisant  épeler  les  mots,  en  lui  déliant  les 
organes  par  son  caquet  perpétuel,  elle  l'ini- 
tie, sans  qu'elle  s'en  doute  non  plos,  à 
la  langue  do  Bossuet  et  de  Pascal.  Cet  en- 
fant a  la  voix  juste,  ce  qui  veut  dire  gu'il 
évite  naturellement  les  intonations  irregu- 
lières,  ou  qu'il  les  rectifie  peu  h  peu  de  lui- 
môme,  en  se  conformant  instinctivement  au 
type  de  l'échelle  musicale  commune.  Sans 
rien  savoir,  il  connaît  mieux  celte  tonalité 
maternelle  que  le  théoricien  le  plus  habile  ne 
connaît  un  système  musical  étranger  qu'il 
voudrait  se  rendre  familier.  Il  y  a  donc  une 
éducation  primordiale  précédant  l'éducation 
qui  fait  le  musicien  de  profession ,  ainsi 
que,  pour  le  langage  proprement  dit,  il  y  a 
une  éducation  primordiale  précédant  celle 
ui  fait  le  grammairien  ou  le  lettré.  C'est 
'ailleurs  à  cette  éducation  primordiale  que 
se  bornent ,  poùr  la  langue  comme  pour  la 
musique ,  les  neuf  dixièmes  des  individus. 
Pour  les  autres,  la  société  vient  ensuite  avec 
les  chefsHl'œuvre  de  l'un  et  l'autre  genre, 
et  c'est  par  le  moyen  de  lectures  ou  ^audi- 
tions fréquentes  qu'ils  parviennent  a  per- 
fectionner cette  première  éducation,  et  a  se 
rendre  aptes  à  juger,  jusqu'à  un  certain 
point, du  mérite  d'une  composition  musicale 
ou  d'une  œuvre  littéraire.  Enfin,  la  tonalité 
sous  l'empire  de  laquelle  nous  vivons  pé- 
nètre en  nous  par  tous  les  sons  qui  arrivent 
à  notre  oreille,  par  les  chants  de  l'ouvrier, 
les  refrains  de  l'orgue  de  Barbarie,  les  sons 
de  la  cloche  même,  et  les  éléments  do  cette 
tonalité  se  mêlent  si  naturellement  aux  élé- 
ments de  la  langue  que  nous  parlons,  que  lors- 
que nous  voulons  apprendre  une  langue  étran- 
gère, nous  sommes  obligés  de  plier  nos  orga- 
nes à  dus  accentuations  et  à  des  intonations 
nouvelles.  Mais  ce  qu'il  y  a  de  plus  remarqua- 
ble ,  c'est  qu'en  s'iusinuanl  ainsi  par  toutes 
sortes  de  voies  secrètes  dans  notre  organi- 
sation, elle  ferme  les  issues  de  notre  être  h  la 
perception  des  éléments  caractéristiques 
des  autres;  en  sorte  que  notre  oreille  est 
une  fois  pour  toutes  nuée,  façounée,  modi- 
fiée dans  le  sens  des  élénieiits  que  la  tonalité 
maternelle  comporte.  Et  c'est  ainsi  que  nous 
chantons  notre  tonalité  de  la  même  manière 
que  nous  parlons  notre  langue.  Il  faut  bien 
nous  y  résigner  j  nous  faisons  de  la  musique 
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comme  M.  Jourdain  faisait  de  la  prose,  sans 
le  savoir. 

\  VIII.  Une  autre  raison  de  l'identité  d'o- 
rigine et  de  Tétroilo  corrélation  des  langues 
et  des  tonalités  se  tire  de  ce  que  la  plupart 
de  ces  dernières  sont  inharmoniques.  Nous 
disons  la  plupart,  quoique  de  toutes  les 
tonalités  que  I  histoire  de  la  musique  nous 
fait  connaître,  il  n'en  est  réellement  qu'une 
seule,  la  nôtre,  dont  l'harmonie  soit  un  élé- 
ment essentiel  (818). 

Examinons  donc  quelles  sont  les  tonalités 
incompatibles  avec  l'harmonie,  quelle  est 
leur  nature,  quelle  est  leur  destination. 

Citons  d'abord  M.  Fétis,  car  il  nous  im- 
porte d'asseoir  nos  raisonnements  sur  des 
faits  nue  la  science  a  rendus  incontestables. 

«  Mais  qu'y  a-lil  de  commun  entre  la 
musique  des  Grecs,  celle  des  Hindous, 
des  Chinois,  des  Arabes,  la  psalmodie. har- 
monique du  moyen  âge,  le  contrepoint  des 
maîtres  du  zvi*  siècle,  et  l'aride  Beethoven, 
de  Weber  et  de  Kossini?  Chez  tous  ces 
peuples,  à  toutes  ces  époques,  l'art  semble 
n'avoir  ni  le  môme  principe,  ni  la  môme 
destination.  L'échelle  des  sons  roôme,  ce 
qu'en  un  mot  nous  appelons  la  gamme  (819), 
a  été  tour  à  tour  considérée  de  vingt  ma- 
nières diverses;  l'effet  de  chacune  do  ces 
gammes  a  été  de  donner  à  la  musique  une 
puissance  particulière,  et  de  lui  faire  pro- 
duire des  impressions  qui  n'auraient  pu  être 
le  résultat  d'aucune  autre  gamme.  Avec 
l'une  l'harmonie  est  non-seulement  possible, 
elle  est  une  nécessité  ;  avec  l'autre,  il  ne  peut 
y  avoir  que  de  la  mélodie,  et  cette  mélodie 
ne  peut  être  que  d'une  certaine  espèce. 
L'une  engendre  nécessairement  la  musique 
cal  m»'  et  religieuse;  l'autre  donne  naissance 
aux  mélodies  expressives  et  passionnées. 
L'une  place  les  sons  à  des  distances  égales, 
d'une  facile  perception  par  leur  étendue; 
dans  l'autre,  ces  distances  sont  irrationnelles 
et  excessivement  rapprochées.  Enfin ,  l'une 
est  essentiellement  monotone,  c'est-à-dire 
d'un  seul  ton  ;  dans  l'autre,  le  passage  d'un 
ton  h  un  autre  s'établit  facilement,  et  la  mo- 
dulation y  est  inhérente.  Chez  de  certains 
peuples,  le  rhythtne  musical  est  le  pro- 
duit de  la  langue;  chez  d'autres,  il  est  lo 
1  ru i t  môme  de  la  constitution  de  la  musi- 
que (820).  » 

Ces  tonalités  inharmoniques,  ces  gammes, 
ces  échelles,  avec  lesquelles  il  ne  peut  y 
avoir  que  de  la  mélodie,  sont  précisément 
celles  où  les  distances  des  intervalles  sont 
irrationnelles  et  excessivement  rapprochées. 

Nous  avons  vu  que  l'échelle  musicale'des 

(818)  Nous  montrons  ailleurs  que  le  p'ain- 
chant  comporte  l'harmonie,  puisque  I  on  cite  de  ma- 
gnifiques œuvrescomposées  sur  des  thèmes  de  plain- 
ehant  et  qui  se  distinguent  par  toutes  les  richesses  de 
l'harmonie  et  du  contrepoint;  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  le  plain-chanl  à  l'usage  du  culte,  le  cbanl 
liturgique,  est  incompatible  avec  l'harmonie,  et  que 
celle-ci  en  détruit  radicalement  le  caractère.  <  N'ou- 
blions pas,  dit  parfaitement  M.  Fétis,  que  l'harmo- 
nie ne  saurait  entrer  dans  la  musique  comme  acces- 
soire; il  faut  qu'elle  en  soit  un  des  principes  cons- 
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Hindous  se  divise  en  vingt-deux  parties 
équivalant  à  peu  près  à  des  quarts  de  ton. 

«  Faul-ilque  je  dise,  s'écrie  M.  Félis  (821), 
que  des  gammes  semblables  à  celles  de  la 
musique  des  Hindous  sont  absolument  in- 
harmoniques ?  Non,  sans  doute  ;  mes  lec- 
teurs l'ont  déjà  deviné.  Quels  accords  pour- 
raient résulter  des  intervalles  bizarres  qu'on 
y  rencontre?  Quels  enchaînements  d  har- 
monie pourraient  se  faire  dans  ces  gammes, 
privées  souvent  d'une  partie  de  leurs  notes 
naturelles  et  altérées  dans  d'autres?  On 
conçoit  que  rien  de  tout  cela  n'est  possible 
avec  de  semblables  éléments.  Ne  nous  éton- 
nons point  de  voir  Jones,  Ouseley  et  les 
autres  écrivains,  qui  ont  traité  de  la  musi- 
que des  Hindous,  déclarer  qu'ils  n'ont  rien 
entendu  dans  l'Inde  qui  ressemblât  à  de 
l'harmonie  » 

Nous  avons  vu  que  les  Arabes  divisent 
leur  échelle  musicale  en  dix-huit  inter- 
valles selon  les  uns,  vingt-quatre  selon  les 
autres ,  quarante  et  quarante-huit  selon 
d'autres  encore.  Admettons  la  division  des 
dix-huit  intervalles,  la  plus  généralement 
adoptée.  «  Il  était  absolument  impossible,  dit 
toujours  M.  Fétis  (822),  qu'une  musiquo 
basée  sur  dételles  gammes  ne  fût  pas  in- 
harmonique; aussi  I  harmonie  est-elle  in- 
connue aux  Arabes.  » 

A  propos  d'une  mélodie  irlandaise  à  la- 
quelle le  môme  auteur  attribue  une  origine 
orientale,  et  qu'il  rapporte  au  mode  hhui 
rava  des  Hindous,  il  observe  que  Y  harmo- 
nie ne  saurait  s'appliquer  aux  mélodies  de 
cette  nature,  tandis  que  toutes  les  mélodies 
irlandaises  d'origine  septentrionale  s'accom- 
pagnent sans  peine  d'accords  réguliers  (823J. 

Nous  avons  vu  que,  dans  le  système  en- 
harmonique des  Grecs,  ce  que  nous  appelons 
le  ton  était  divisé  en  quatre  parties,  ce  qui 
donnait  environ  vingt-deux  intervalles  ou 
quarts  de  ton  pour  l'échelle  comprise  dans 
rétendue  de  l'octave.  Que  l'harmonie  ait  été 
inconnue  aux  Grecs,  ainsi  qu'aux  anciens 
Egyptiens,  c'est  ce  que  H.  Fétis  reconnaît 
encore  formellement.  Du  moins,  si  l'on  dé- 
couvre chez  les  Grecs  quelques  essais  d'har- 
monie, ce  ne  peut  ôtre  que  dans  le  genre 
diatonique,  comme  le  prouve  la  musique  h 
sons  simultanés  de  la  première  pythique  de 
Pindare,  donnée  par  M.  Vincent  dans  son 
volume  des  Notices.  Nous  avons  la  déclara- 
tion formelle  de  ce  savant  que  cette  pythi- 

3ue  est  dans  le  genre  diatonique  et  du  modo 
orien. 

Pour  ce  qui  est  des  mélodies  enharmoni- 
ques, voici  ce  qu'on  lit  dans  l'analyse  d'uno 

lihilifs,  ou  qu'elle  n'y  entre  point,  i  (Résumé,  p. 
civi.)  Nous  prétendons  que  l'harmonie  est  absolu- 
ment étrangère  au  plain-chanl.  Le  contrepoint  des 
maîtres  du  xvi*  siècle  constitue  un  genre  à  part. 

(819)  Voy.  ci-dessus  notre  distinction  de  l'échelle 
et  de  la  minime. 

(820)  Résumé  déjà  cité,  pp.  rexvPI  et  \xi\x. 

(821)  Ibid.,  p.  La 

(822)  Ibid.,  p.  LXM. 

8231  Ibid.,  pp.  cxi.i-tJ.Lill. 
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leçon  professée  par  le  même  M.Fétis  à 
Bruxelles  (824)  :  «  Les  mélodies  enharmo- 
niques d'Olympe,  qui  vivait  deux  cents  ans 
avant  la  guerre  de  Troie»  et  qui  sont  citées 
par  Arisiole  comme  étant  encore  connues  de 
son  temps,  ne  sont  autre  chose  que  cette  mu- 
sique par  quarts  ou  par  tiers  de  ton.  »  Or, 
M.  Félis  vient  do  nous  dire  que  des  gam- 
mes semblables  étaient  absolument  inharmo- 
niques (825). 

Ainsi,  constatons  bien  ce  fait:  toutes  les 
.onalités  constituées  sur  de  petits  interval- 
les de  tiers  et  de  quarts  de  ton  sont,  sans 
exception,  incompatibles  avec  l'élément  de 
l'harmonie,  c'est-à-dire  que,  dans  aucun  cas, 
elles  ne  peuvent  la  comporter.  Car,  ajoute 
encore  M.  Félis  :  «  N  oublions  pas  que 
l'harmonie  ne  saurait  entrer  dans  la  musi- 
que comme  accessoire;  il  faut  qu'elle  en 
soit  un  des  principes  constitutifs,  ou  qu'elle 
u  y  entre  point  (826).  » 

Ajoutons  un  fait  extrêmement  curieux 
que,  suivant  M.  Vincent  (Notices,  p.  111), 
Photius  a  extrait  de  Damascius.  «Ce  der- 
nier auteur  raconte  que  le  philosophe  As- 
clépiodote,  quoique  très-heureusement  né 
pour  la  musique-,  ne  fut  cependant  pas  ca- 
pable de  sauver  le  genre  enharmonique, 
alors  perdu.  Il  eut  beau  subdiviser  et  rape- 
tisser les  intervalles  du  chromatique  et  du 
diatonique,  il  ne  put  parvenir  à  trouver  le 
genre  enharmonique,  quoiqu'il  eût  déplacé 
et  changé  au  moins  220  chevalets.  La  cause 
de  son  manque  de  succès  fut  la  petitesse 
excessive  de  l'intervalle  enharmonique  ap- 
pelé diésis.  C'est  cet  intervalle  qui,  perdu 
pour  notre  oreille,  dit-il»  a  entraluéla  perte 
lu  genre  enharmonique  lui-même.  »  Or, 
pourquoi  le  genre  enharmonique  s'était-il 
perdu,  si  ce  n'est  à  cause  de  la  séparation  de 
la  musique  d'avec  la  parole,  ainsi  que  l'a 
fort  bien  observé  Rousseau  ? 

XIX.  Mais  pourquoi  les  tonalités  fondées 
sur  les  petits  intervalles  sont-elles  antipa- 
thiques a  l'élément  de  l'harmonie?  Si  nous 
nous  rappelons  ce  qui  a  été  dit  précédem- 
■  tuent  sur  la  distinction  fondamentale  de  la 
parole  et  du  ebant,  lesquels  ont  pour  base 
commune  le  son  vocal ,  savoir  que,  dans  le 
simple  acte  de  la  parole,  le  son  parcourt  des 
intervalles  très-rapprochés,  très-voisins  les 
uns  des  autres,  et  se  confondant  pour  ainsi 
dire  entre  eux,  de  telle  sorte  qu'ils  se.déro- 
bent  à  l'appréciation  de  l'oreille,  ainsi  qu'à 
une  classification  quelconque,  tandis  que, 
dans  le  chant  musical,  le  son,  contraint  de 
puiser  en  lui-môme  les  éléments  d'un  sens 
(musical),  procède  par  intervalles  distincts, 
appréciables  et  saisissables  ;  on  se  convain- 
cra que  les  tonalités  constituées  par  tiers  et 
quaris  de  ton  ont  été  formées  exclusivo- 

(824)  Galette  musicale  du  14  avril  1850. 

(825)  Dans  son  Résumé  (p.  cviu.nole  1),  M.  Félis 
avance  qu'il  ne  saurait  y  avoir  d'enharmonie  pure- 
ment mélodique,  et  que  Vkarmouie  doit  faire  nteeuai- 
rement  partie  de  ce  qu'on  appelle  de  ce  nom.  M.  Félis 
a  sans  «toute  en  vue  l'enharmonie  telle  qu'elle  existe 
dans  noire  système  moderne.  Du  reste,  ce  passage 
di  ti  sumé  eut  eu  opposition  manifeste  avec  les 


ment  au  point  de  vue  de  la  parole,  et 
qu'ainsi  ces  petits  intervalles  ne  sout  autro 
chose  que  les  éléments  mêmes  de  ces  mille 
accents,  de  ces  inflexions  variées ,  de  ces 
nuances  multiples,  au  moyen  desquels  la 
parole  se  colore;  on  se  convaincra  égale- 
ment que  ces  tonalités,  trouvant  dans  la  pa- 
role leur  harmonie  essentielle  et  comme 
leur  raison  d'être,  ne  sauraient  admettre 
d'autre  mode  de  manifestation  que  le  mode 
successif,  propre  a  la  parole,  sans  le  con- 
cours, à  quelque  degré  que  ce  soit,  de  l'é- 
lément des  sons  simultanés,  élément  pure- 
ment musical  et  dont  l'eflet  serait  d'anéan- 
tir et  d'absorber  la  parole  quand  il  ne  serait 
pas  absorbé  ou  anéanti  par  elle.  On  ne  peut 
douter  que  Rousseau,  fort  étranger  du  reste 
a  la  connaissance  des  tonalités,  n'ait  eu 
l'instinct  de  celte  vérité  quand  il  a  dit  : 
«  Il  n'y  eut  point  d'abord  d'autre  musique 
que  la  mélodie,  ni  d'autre  mélodie  que  le  s<»n 
varié  de  la  parole  ;  les  accents  formaient  le 
chant,  les  quantités  formaient  la  mesuro, 
et  l'on  parlait  autant  par  les  sons  et  par  le 
rnvthme  que  par  les  articulations  de  ia 
voix  (837).  > 

Nous  nous  permettrons  donc  de  regarder 
comme  infiniment  probable ,  et,  si  nous 
osons  le  dire,  comme  définitivement  acquise 
à  la  science,  cette  assertion,  que  les  tonalités 
constituées  sur  de  petits  intervalles,  sur  des 
intervalles  inappréciables  à  notre  oreille, 
ont  uniquementleur  raison  d'existence  dans 
l'ancienne  alliance  de  la  musique  et  de  la 
parole,  et  en  sont  comme  les  vestiges  encore 
vivants,  et  co  qui  le  prouve,  c'est  que  la 
musique,  une  fois  dégagée  do  la  parole,  et 
suivant,  livrée  à  elle-même,  une  marche  in- 
dépendante, a  désormais  cherché,  dans  Télé* 
ment  de  l'harmonie  et  dans  de  grands  in- 
tervalles plus  propres  à  faire  naître  celle-ci, 
un  complément  à  ce  sens,  dont  elle  s'élait 
trouvée,  depuis  son  divorce  avec  la  parole, 
complètement  dépourvue.  C'est  ce  que  Rous- 
seau justifie  encore  par  cette  observation 
pleine  de  justesse  :  «  A  mesure  queja  langue 
se  perfectionnait,  la  mélodie,  en  s'imposant 
de  nouvelles  règles,  perdait  insensiblement 
de  son  ancienne  énergie,  et  le  calcul  des 
intervalles  fut  substitué  à  la  finesse  des  in- 
flexions. C'est  ainsi,  par  exemple,  que  la 
pratique  du  genre  enharmonique  s'abolit 
peu  à  peu.  »  Et  dans  le  même  chapitre  : 
«  Ainsi  la  mélodie,  commençant  à  n'êlre 

Elus  si  adhérente  au  discours,  prit  insensi- 
lement  une  existence  è  part,  et  la  musique 
devint  plus  indépendante  des  paroles.  Alors 
cessèrent  peu  à  peu  ces  prodiges  qu'elle 
avoil  produits  lorsqu  elle  n'était  que  l'accent 
et  Vharmonie  de  la  poésie  (remarque*  bien  : 
['harmonie  de  la  poésie!),  et  qu'elle  lui  don- 
ligues  que  bous  avons  citées  de  la  Goutte  musicale 
du  14  avril  1850.  Dans  le  Résumé.  Tailleur  nie 
l'existence  du  genre  enharmonique  eues  les  Grecs. 
Mieux  renseigné,  il  l'affirme  dans  la  Gazette  musi- 
cale. 

(826)  Résumé,  p.  cxvi. 

(827)  Estai  sur  l'origine  des  langues  ,  clmp. 
12. 
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liait  sur  le*  passions  cet  empire  que  la  pa- 
role n'es  en; a  plus  dans  la  suite  que  sur  la 
raison  (828).  • 

l>s  principes  précédents  étant  exposés, 
passons  à  une  question  très-importante, 
selfa  de  la  lutte,  ou,  pour  mieux  dire,  de 
l'incompatibilité  des  deux  systèmes  du  plain- 
chanl  et  de  la  musique  moderne.  Mais,  au- 
paravant, une  brève  exposition  de  ce  der- 
nier. 

Il  y  a  deux  gammes  comme  deux  modes  : 
la  gamme  de  modo  majeur  : 

«l   ré   mi"Y*  toi   la  tt~*L 
la  gamme  de  mode  mineur  : 

la  tf  "ut   ri   mi~~*fa  toi  la. 

ha  gamme  du  mode  majeur  se  divise  en 
deux  tétracordes  parfaitement  identiques; 
c'est-à-dire  que  tous  les  deux  se  composent 
de  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton.  La  note 
pénultième  du  second  tétracorde  constitue 
fa  sensible,  parce  qu'elle  fait  sentir  le  ton, 
parce  qu'elle  se  porte  sur  la  note  du  ton. 
La  note  pénultième  du  premier  lélrarorde, 
mi,  peut  aussi  être  considérée  comme  une 
espèce  de  sensible  qui  fait  sentir  acciden- 
tellement le  ton  do  fa. 

Dans  la  gamme  du  mode  mineur,  les  té- 
tracordes sont  différents  l'un  de  l'autre  En 
effet,  dans  le  premier,  on  compte  un  ton,  un 
demi-ton,  un  ton;  et,  dans  le  second,  un 
derni-tou  suivi  do  deux  tons.  Ou  bien,  si 
l'on  veut  conserver  la  note  sensible  du  ton, 
on  disposera  ce  second  tétracorde  ainsi  :  mi- 
fa  #  -sol  #  -la  ;  ce  qui  assimilera  ce  tétracorde 
aux  deux  du  mode  majeur. 

Dans  l'une  et  l'autre  gamme,  il  y  a  cinq 
tons  et  deux  demi-tons,  disposés,  comme  on 
lo  voit,  de  différentes  manières  qui  consti- 
tuent le  mode.  Mais  comme  l'une  des  pro- 
priétés essentielles  de  la  tonalité  moderne 
est  de  transformer  à  l'instant  n'importe 
quelle  note  de  la  gamme  en  note  sensible, 
en  mettant  cette  noie  en  rapport  avec  un 
degré  formant  une  quarte  excédante  ap 


grave,  ou  en  un  intervalle  de  trois  tons  consé- 
cutifs, il  en  résultera  la  présence  de  certains 
intervalles  que  In  gamme  majeure  ni  la 
gamme  mineure  n'ont  pu  nous  donner.  Pat- 
exemple,  si  nous  prenons  la  note  ut,  et  que 
nous  ta  métamorphosions  tout  d'un  coup  en 
sensible;  de  plus,  si  nous  la  mettons  en  rap- 
port avec  sa  quarte  excédante  au  grave,  sa- 
voir «0/  bémol,  cette  note  ut  nous  indiquera 
ré  bémol  comme  tonique,  et  en  même  temps 
que  a  l  ut  montera  sur  ré  bémol,  sol  bémol 
descendra  sur  fa,  ainsi  : 


il  en  sera  de  même  de  ré,  de  fa,  de  50/,  de 
la,  pris  pour  notes  sensibles,  c'esl-a-dire 
que  chacune  de  ces  notes  fera  apparaflro 
une  note  située  à  un  demi-ton  au-dessus, 
prise  comme  tonique  nouvelle. 

Do  là  la  formation  de  l'échelle  que  nous 
avons  soigneusement  distinguée  de  la 
gamme,  parce  que  l'échelle  comprend  l'al- 
phabet de  tous  les  sons  au  service  de  la 
modulation,  par  lo  moyen  do  la  note  sensi- 
ble, c'est-à-dire  dt-s  tons  et  des  demi-tons 
de  la  gamme,  plus  des  demi-tons  compris 
entre  les  cinq  tons  eutiers  de  lu  mémo 
gamme;  tandis  que  la  gamme  réalise  tour  à 
tour  le  mode  majeur  ou  le  mode  mineur  sur 
chaque  degré  de  l'échelle,  à  l'aide  de  celle 
même  modulation  par  la  note  sensible. 

En  sorte  que  l'échelle  de  notre  tonalité 
sera  celle-ci  : 

Vi,  demi-ion  intermédiaire,  ri,  demf-t.  inter. ,  mi. 
fa,  demi-ton  interm.,  sof,demi  t.  interm.,  la,  de- 
mi-ion interm.,  ti  ; 

à  savoir  douze  intervalles  différents.  Mais 
ces  demi-tons  compris  entre  les  tons  en- 
tiers de  la  gamme  pouvant  être  pris  comme 
sensibles,  soit  ascendantes,  soit  descendantes, 
suivant  que  le  demi-ton  se  porle  sur  la  note 
supérieure  ou  la  note  inférieure,  le  tableau 
exact  de  l'échelle  sera  le  suivant  : 


(828)  Ibid.,  chap.  19.  —  Cherohini  disait  avec 
plus  de  mauvaise  humeur  que  de  vérité  d'un  de  dos 
plus  célèbres  compositeurs  :  //  n'aime  pat  la  fugue, 
parce  que  la  fugue  ni  l'aime  pas.  On  petit  dire  en 
toute  assurance  de  J.-J.  Rousseau  qu'il  n'aimait  pat 
l'harmonie,  parce  que  l'harmonie  ne  l'aimait  pat.  Celte 
rancune  quo  Rousseau  a  toujours  nourrie  contre 
l'harmonie,  et  pour  cause,  a  offusqué  sou  jugement 
dans  le  passage  suivant  qui  n'est  ni  complètement 
vrai,  ni  complètement  faux  :  c  La  mélodie  étant  ou- 
bliée et  ratiention  du  musicien  s'élant  tournée  en- 
tièrement vers  l'harmonie,  tout  se  dirigea  peu  à  peu 
▼ers  ce  nouvel  objet;  les  genres,  les  modes,  la 
gamme,  tout  reçut  des  faces  nouvelles  :  ce  furent  les 
successions  harmoniques  qui  réglèrent  la  marche 
des  parties.  Celle  marche  ayant  usurpé  le  nom  de 
mélodie,  ou  ne  put  reconnaître,  en  effet,  dans  celle 
nouvelle  mélodie  les  traits  de  sa  mère  ;  et  notre 
système  musical  clani  devenu  oar  degré»  purement 


harmonique,  il  n'est  pas  étonnant  que  l'accent  oral 
eH  ait  souffert,  et  que  la  musique  ait  perdu  pour 
nous  toute  son  énergie.  Voilà  comment  le  chant  de- 
vint par  degrés  entièrement  séparé  de  la  parole, 
dont  il  tire  ton  origine;  comment  les  harmoniques 
des  sons  firent  oublier  les  inflexions  de  la  voix ,  et 
comment  enfln,  bomée  à  l'effet  purement  physique 
du  concours  des  vihralions,  la  musique  se  trouva 
privée  des  effets  moraux  qu'elle  avait  produits  quand 
elle  vi.ni  doublement  la  voix  de  la  nature  (Ibid.).  » 
Rousseau,  qui  vient  de  dire  que  la  mélodie  était 
primitivement  Vharmonie  de  la  poitie,  ne  voit  pas 
que  depuis  son  divorce  avec  la  parole,  elle  avait 
besoin  précisément  de  l'élément  de  l'harmonie  pour 
terminer  son  sens;  et  de  plus,  il  ne  voit  pas  que  cet 
élément  de  l'harmonie,  loin  de  liorner  la  puissance 
de  la  mélodie ,  lui  prèle  une  nouvelle  force  et 
multiplie  indéfiniment  ses  accents  et  son  exprès 
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En  y  rogardant  bien,  ce  tableau  présente  à  la  majesté  touchante  des  cérémonies  et 

les  trois  genres  diatonique,  chromatique  et  des  chants  de  notre  sainte  liturgie.  Oui, 

enharmonique;  le  premier,  si  l'on  ne  tient  cela  est  douloureui  a  penser,  douloureux  a 

compte  que  des  rondes  qui  forment  la  dire;  mais  l'illusion  sur  ce  point  arrêtera 

gamme  ordinaire;  le  second,  si  l'on  ne  tient  t  elle  le  mal 7 La  réticence, en  le  palliant,  no 

compte,  après  chaque  ronde,  que  de  la  noire  l'aggravera-t-olle  pas  ? 

3 ui  la  suit  en  montant,  etdo  même  en  descen-      XXII.  Qui  n'a  été  frappé  des  unanimes 

ant;  le  troisième,  si  Ton  ne  tiont  compte  de  la  réclamations  auxquelles  a  donné  lieu,  de 

double  position  du  demi-ton,  soit  dièse,  soit  nos  jours,  l'état  de  décadence  du  chant  reli- 

b/niol.  Voilà  notre  système,  notre  tonalité,  gieux,  et  surtout  du  plain-chant,  dans  les 

Or,  ce  système,  par  sa  propriété  de  la  mo-  cérémonies  de  l'Eglise?  Il  semblait,  en  effet, 

dulalion  au  moyen  de  la  note  sensible  mise  que  dans  un  temps  où  les  arts  du  moyen 

en  rapport  arec  la  quarte  excéda  nie  ou  tri-  âge  refleurissaient  parmi  nous  et  présen- 

ton,  a  donné  a  l'oreille  humaine  des  nabi  tu-  taient  le  spectacle  d'une  splendide  renats- 

des,  une  éducation  qu'elle  n'avait  pas  il  y  a  sauce;  où  les  cathédrales  gothiques  se 

trois  cents  ans.  Et,  puisqu'il  faut  enfin  lécher  paraient, grâcead'inlelligentesreslauration», 

le  mot  qui  jusqu'à  oe  moment  expire  sur  de  leurs  formes  symboliques  adroitement 

nos  lèvres,  la  to  s  alité  modbsnb  a  tué  la  renouvelées;  où  les  œuvres  immortelles  de 

tonalité  no  M. ain-chant.  Paleslrina,  de  Vittoria,  de  Moralès,  d'Ani- 

XXI.  Oui,  c'est  une  chose  triste  à  penser,  muccia,  etc.,  étonnaient  les  esprits  par  Je 

triste  è  dire,  qui  nous  a  poursuivi  pendant  ne  sais  quoi  d'auguste  et  d'inusité  ;  11  soni- 

tout  le  cours  de  notre  long  pèlerinage  à  travers  blail,  disons-nous,  que  les  chants  liturgiques 

les  traces  a  demi  effacées  des  usages  et  des  devaient  suivre  le  même  mouvement,  et  que 

chants  liturgiques,  et  qui,  néanmoins,  n'a  les  mélodies  grégoriannes,  peu  à  peu  déga- 

pas  laissé  de  jeter  un  charme  mélancolique  gées  dos  lourds  contrepoints  de  nos  chan- 

sur  notre  travail,  ce  charme  qui  s'attache  à  très  et  do  faux  bourdons  barbares,  devaient 

l'oxploralion  de  ce  qui  peut  être  exhumé  nous  être  rendues  dans  leur  pureté  primitive, 

pour  un  temps,  mais  qui  ne  doit  plus  revi-  Il  n'en  fut  pas  ainsi.  Et  pourtant  on  arait 

rre,  et  qui.  à  roesuro  qu'on  avance  vers  les  vu  surgir  de  toutes  parts  des  hommes  émi- 

régions  obscures  do  l'avenir,  semble  perdre  nents,  capables  de  se  dévouer  â  cette  magni- 

à  chaque  pis  de  sa  raison  d'être.  Oui,  ce  fique  restauration  :  Choron  d'abord,  puis  le 

chant  grégorien,  cette  forme  du  culte,  objet  prince  de  la  Moskowa;  puis  des  prélats. 


d'un  vrai  culte  pour  nous  ;  ce  chant  qui  se  S.  E.  Mgr  de  Donald.  Mgr  Parisis,  etc.;  puis 

lie  aux  plus  purs  souvenirs  de  notre  en-  leR.  P.  dom  Guéranger,  le  R.  P.  Lambillotte. 

fauee,  â  la  grâce  virginale  do  notre  fugitive  MM.  Fétis,  A.  de  La  Page,  Th.  Nisard,  de 

innocence,  aux  ineffables  mystères  de  notre  Coussemaker,  Lecierq,  Daniou.Mortlot,  et» 
âme,  aux  premiers  tressaillements  d'une      Un  joune  savant  plein  d  initiative,  M.  F. 

jeune  intelligence,  s'ouvrant,  se  dilatant  Daujou,  déplorant  1 incurie  avec  laquelle  le 

d'elle-même  aux  effluences  de  l'esprit  divin;  clergé  abandonnait  le  plain-chant  aux  capri 

ce  chant  grégorien  doit  bientôt  disparaître  :  ces  des   chantres,  aux  mutilations  des 

la  lettre  subsistera,  mais  l'esprit  n'y  sera  arrangeurs  et  fabricateurs  de  contrepoints, 

plus.  La  lettre  subsistera  1  oui,  peut-être;  entreprit  de  réunir  dans  un  centre  commun 

il  est  possible  qu'on  la  retrouve,  mais  on  toutes  les  plumes  dévouées  à  la  cause  des  tra- 

aura  beau  faire,  ce  ne  sera  plus  qu'une  let-  dilions  grégoriennes  et  liturgiques;  il  fonda 

tre  morte.  Le  vase  est  brisé,  et  les  parfums  la  Revue  de  la  musique  religieuse,  populaire  et 

en  sont  évaporés.  Demandez  au  haut  clergé,  classique,  et  en  partagea  la  collaboration 

demandez  aux  simples  prêtres,  et  parmi  eux,  avec  M.  Fétis,  M.  S.  Morelot  et  quelques 

aux  jeunes  prêtres  surtout,  qui,  la  plupart,  ecalésiastiquesdistingués.Noussomraesd'au- 

secondent  si  amoureusement  l'envahisse-  tant  plus  à  Taise  pour  parler  des  services 

ment  de  la  musique  profane  ;  demandez  aux  que  ce  recueil  rendit  au  chant  religieux,  que 

chantres  qui,  par  suite  de  la  situation  qu'on  nous  ne  prîmes  aucune  part  à  sa  rédaction, 

leur  fait,  surtout  è  Paris,  se  trouveut  obligés  Dans  le  court  espace  de  trois  années,  depuis 

de  contracter  un  double  engagement  arec  1845  jusqu'en  18W,  ce  journal,  dont  la  sus- 

le  théâtre  et  avec  l'Eglise  ;  demandez  aux  pension  a  été  un  véritable  malheur  pour  l'art 

organistes,  aux  maîtres  de  chapelle,  qui  contemporain,  opéra  tout  le  bien  qu'on  eu 

chaque  jour  font  retentir  le  sanctuaire  des  pouvait  espérer  ;  il  sut  concilier  les  égards 

refrains  qu'ils  rapportent  des  représentations  dus  au  sacerdoce  avec  l'énergie  des  réclama- 

lyriques,  des  concerts  et  des  nais  en  plein  tions  et  la  sévérité  des  enseignements  qu'il 

▼ent;  demandez  enfin  aux  fidèles,  demandez  lui  adressait  ;  il  suscita  les  plus  honorables 

è  cette  foule  empressée  qui  se  précipite  dans  sympathies  dans  l'épi scopat  comme  dans  le 

nos  temples  les  jours  où  l'on  annonce  une  clergé  du  second  ordre;  il  éclaircit  une  foule 

messe  à  grand  orchestre  de  la  composition  de  questions  relatives  à  l'art  du  moyen  âge 


de  M.  un  tel,  habitué  aux  triomphes  de  la  et  a  l'application  de  cet  art  à  l'époque 

scène,  surtout  si  les  solos  sont  chantés  par  tuelle.  Mais  parmi  ces  questions,  celle  qu'il 

M.  un  tel,  l'acteur  en  vogue,  qu'un  a  ap-  mit  le  mieux  en  lumière  fut  la  question 

Jilaudi  la  veille  et  à  qui,  Te  lendemain,  on  même  de  l'impossibilité  du  rétablissement 

ra  jeter  des  couronnes;  a  cette  foule  qui  de  la  tonalité  ecclésiastique.  Chose  singu- 

lais$era  rides  ces  mêmes  temples  les  jours  lière!  ce  journal  fut  fondé  dans  la  pensée  de 

où  l'office  sera  réduit  à  l'auguste  simplicité,  eu  rétablissement,  et  la  seule  chose  qu'il 
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constata  d'une  manière  claire  et  péremptoiro 
fut  que  ce  rétablissement  n'était  qu'une  belle 
illusion!  Nous  Parons  déjà  donné  à  entendre: 
)a  pire  des  choses  dans  tous  les  ordres  d'i- 
dées et  de  faits,  n'est  pas  qu'une  institution 
ait  disparu,  mais  bien  de  se  persuader 
qu'elle  peut  être  rajeunie  lorsqu'elle  est  dé- 
crépite; qu'elle  vit  lorsqu'elle  est  morte; 
sans  compter  que  cette  idée  fausse  en  pro- 
voque également  une  autre  non  moios 
tousse  en  sens  contraire,  à  savoir  qu'une 
institution,  alors  qu'elle  n'est  plus  en  har- 
monie avec  un  état  actuel  donné,  ne  laisse 
aucun  germe  dans  le  fonds  social  qui  com- 
pose la  vie  des  peuples  ;  que  conséquemment 
les  institutions  destinées  a  succéder  aux 
premières  peuvent  n'avoir  avec  celles-ci 
aucun  lien  d'origine  et  s'implanter  sans 
transition,  après  avoir  fait  table  rase.  Mais 
ces  généralités  nous  mèneraient  trop  loin. 
Il  nous  suffit  pour  le  moment  de  bieo  pré- 
ciser ce  point-ci  :  que  le  journal  de  M.  Danjou, 
malgré  sa  brève  apparition ,  aurait  certaine- 
ment amené  pour  résultat  la  restauration  du 
plain-chant,  si  celte  restauration  eût  été 
possible. 

Tro jaque  nunc  tiares,  Priamique  arx  ait  a  marutit  ! 

XXIU.  Envisageons  donc  courageusement 
le  mal  dans  toute  son  étendue;  considérons- 
en,  de  sang-froid,  sans  timidité  comme  sans 
amertume,  les  causes,  causes  générales, 
profondes,  invétérées,  mais  en  môme  temps 
immédiates  et  palpables.  Nous  disons  sans 
amertume,  car  nous  n'avons  à  faire  ici  le 
procès  à  personne  :  Là  où  tous  sonteoroplices, 
là  où  il  y  a  lieu  d'accuser  tout  le  monde, 
chacun  est  justifié  individuellement.  Ce  qu'il 
faut  accuser,  ou  plutôt  constater,  c'est  l'exis- 
tence d'un  grand  fait,  d'un  fait  aujourd'hui 
universel,  qui  absorbe  et  annule  toutes  les 
causes  secondaires.  Ce  fait,  fait  que  nous 
subissons  tous,  clergé,  fidèles,  maîtres  de 
chapelle,  chantres,  organistes ,  c'est  celui  de 
la  domination  exclusive  de  la  tonalité  mo- 
derne, qui,  comme  l'atmosphère,  nous  en- 
terre et  nous  enveloppe  de  toutes  parts. 

Effectivement,  la  tonalité  moderne  s'est 
tellement  emparée  de  notre  organisation, 
elle  s'est  tellement  imposée  à  nos  organes 
en  les  modifiant  dans  le  sens  des  éléments 
qu'elle  comporte,  qu'elle  nous  a  en  quelque 
sorte  rendus  sourds  à  l'égard  de  la  tonalité 
ecclésiastique,  comme  à  l'égard  des  autres 
tonal i  tés,  lesquel  les  peu  vent  être  considérées, 
par  rapport  à  la  tonalité  régnante  actuelle- 
ment dans  l'Europe  entière,  comme  autant 
d'idiomes  étrangers  ou  éteints  en  présence 
d'une  langue  vivante  et  de  plus  en  plus  en- 
vahissante. 

XXIV.  Mais  pourquoi  et  comment  la  to- 
nalité actuelle  a-t-elle  été  substituée  à  l'an- 
cienne, à  celle  du  plain-chant? 

Nous  l'avons  fait  pressentir  plus  haut  :  par 
des  causes  à  la  fois  indépendantes  de  la 
volonté  des  hommes  et  supérieures  à  cette 


volonté.  Autant  vaudrait  demander  comment 
et  pourquoi  (a  langue  que  parle  un  peuple 
conquérant  se  substitue,  en  l'absorbant 
toutefois  jusqu'à  un  certain  degré,  à  la  lan- 
gue du  peuple  conquis. 

Ou  mieux,  comment  et  pourquoi  deux 
idiomes,  se  modifiant  profondément  l'un  par 
l'autre  etse  pénétrant  pour  ainsi  direl'un  l'au- 
tre, parviennent  à  former  une  seule  langue. 

C'est  encore  comme  si  l'on  demandait 
pourquoi  et  comment,  depuis  le  xvr  siècle, 
io  génie  catholique  s'est  retiré  peu  à  peu 
en  présence  du  génie  séculier. 

Ou  bien,  pourquoi  et  comment  l'élément 
humain,  individuel,  a  remplacé  Pélémenttra- 
dilionnel  etcollectifdepuis  la  même  époque. 

La  question  musicale,  la  question  de  In 
formation  de  la  tonalité  moderne,  comme 
celle  de  l'abandon  de  l'ancienne,  rentre  donc 
dans  les  questions  ci-dessus  énoncées  ; 
c'est-à-dire  qu'elle  implique  non-seulement 
une  révolution  radicale  dans  l'art,  mais  en- 
core un  certain  état  des  esprits,  une  certaine 
tendance  sociale  à  une  époque  donnée,  sans 
lesquels  cette  révolution  musicale  ne  sau- 
rait s'expliquer. 

Ainsi,  sans  cesser  d'être  une  et  distincte 
eu  elle-même,  cette  question  se  rattache  à  la 
grande  unité  des  eauses  supérieures. 

Où  chercher  les  conditions  du  problème, 
si  ce  n'est  dans  l'histoire?  C'est  ce  que  nous 
allons  faire  en  montrant,  par  l'étude  des  faits 
et  par  des  témoignages  irrécusables,  que  le 
retour  à  l'ancienne  tonalité  est  non-seulo- 
ment  un  rêve,  mais  encore  que  toute  tenta- 
tive, faite  dans  le  but  de  la  conservation  du 
chant  grégorien  proprement  dit,  est  et  doit 
être  radicalement  frappée  d'impuissance. 

XXV.  Il  jr  a  dans  les  écrits  de  M.  de 
Maistre  une  phrase  devenue  célèbre  : 

«  11  me  semble  que  tout  vrai  philosophe 
doit  opter  entre  ces  deux  h vpotnèses  :  ou 
qu'il  va  se  former  une  nouvelle  religion,  ou 
que  le  christianisme  sera  rajeuni  de  quelque 
manière  extraordinaire  ;  c'est  entre  ces  deux 
suppositions  qu'il  faut  choisir,  suivant  le 
parti  qu'on  a  pris  sur  la  vérité  du  christia- 
nisme (829).  » 

A  notre  tour  nous  dirons  : 

Tout  musicien  qui  réfléchit  doit  opter 
entre  ces  deux  hypothèses  :  ou  qu'il  va  se 
former  une  nouvelle  musique  religieuse 
autre  que  le  chant  grégorien,  ou  que  fa  mu- 
sique religieuse  (toujours  léchant  grégorien) 
sera  rajeunie  de  quelque  manière  extraordi- 
naire :  c'est  entre  ces  deux  suppositions 
qu'il  faut  choisir,  suivant  le  parti  qu  on  a  pris 
sur  l'existence  de  la  tonalité  ecclésiastique. 

Remarquez  bien  le  point  en  quoi  notre 
proposition  diffère  de  celle  de  l'illuslro  au- 
teur des  Considérations  sur  la  France.  M.  de 
Maistre  pense  que  le  christianisme  subsiste 
et  subsistera  toujours,  et  il  conclut  à  on 
simple  rqjeuniitement ,  c'est-à-dire  à  une 
nouvelle  phase  chrétienne  plus  brillante  et 
plus  complète  que  celles  dont  l'histoire  fait 
mention. 


(829)  C*n$id.  tut  la  France,  chap.  S,  p.  83,  édition  de  Mil;  in  »°. 
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Pour  nous,  —  qu'on  nous  pardonne  de 
mettre  ainsi  notre  personnalité  à  côté  d'un 
aussi  grand  nom,  —  pour  nous,  qui  ne 
croyons  plus,  sinon  à  l'existence,  du  moins 
ii  la  vie  de  la  tonalité  ecclésiastique,  nous 
concluons  à  une  nouvelle  forme  de  la  musi- 
que religieuse. 

Qu'on  ne  so  récrie  pas.  Dieu  sait  ce  que 
nous  donnerions  pour  être  dans  l'erreur  1 
Mats  Terreur  véritable  est  de  s'imaginer  que 
la  tonalité  du  plain-chant  vit  toujours, 
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mi.  Or,  le  résultat  de  la  prohibition  des 
rapports  de  la  noie  supérieure  du  premier 
demi-Ion  (fa)  avec  la  note  inférieure  du  si*- 
cond  (si),  était  qu'il  ne  pouvait  y  avoir  de 
note  sensible  réelle  dans  la  musique,  cotisé-  i 
quemment  que  la  tonalité  de  la  musique  ac-  * 
tuelle  ne  pouvait  exister.  Car  remarquez 
qu'il  n'y  a  de  note  sensible  que  parce  qu'il 
y  a  répulsion  harmonique  entre  la  quatrième 
note  et  la  septième;  répulsion  qui  conduit 
l'une  à  descendre,  l'autre  à  monter,  en  sorte 


qu'elle  subsiste  dans  le  présent  et  qu'elle  que  la  note  sensible  n'aurait  pu  naître  de  la 

subsistera  dans  l'avenir  comme  elle  a  sub-  seule  mélodie  (831).  » 

sislé  dans  le  passé.  Voilà  l'erreur;  et  si  nous  Nous  interrompons  cette  citation  pour 

la  combattons,  on  peut  croire  que  c'est  à  faire  observer  que  M.  Félis  ne  parle  ici  que 

con Ire-cœur,  comme  un  homme  qui  l'a  par»  du  système  de  l'harmonie.  Mais  ce.  n'était 

tagée  lougtemps,  et  qui  va  jusqu'à  l'aimer  pas  seulement  à  partir  du  xiv*  siècle  que  le 

dans  ses  adversaires,  dans  ceux  qui  se  figu-  rapport  de  fa  et  de  si,  c'est-à-dire  que  la  dis- 

rent  pouvoir  ressusciter  celte  tonalité,  y  fa-  sonance,  que  le  triton  était  condamné;  il 

f onner  de  uouveau  nos  organes,  et  y  plier  l'était  longtemps  auparavant  par  tous  les 

es  habitudes  de  noire  oreille.  Mais  il  faut  musiciens  qui  n'avaient  en  vue  que  l'ensei- 

prouver,  l'histoire  en  main,  que  celte  tona-  goemont  théorique  et  pratique  du  chant, 

filé  est  bien  réellement,  ou,  si  l'on  veut,  M.  Fétis  va  nous  dire  que  les  siècles  l'avaient 

bienmalheureusementdisparue,ainsiqu'une  proscrit.  Guido,  parlant  du  bémol  (le  «>,', 

langue  éteinte,  et  combien  vaines  et  stériles  s'exprime  ainsi  :  Et  ideo  addition  est,  quia 

(du  moins  quant  au  but  qu'on  se  propose)  cumquarta  a  se)p  tritono  différente,  nequibat 

sont  toutes  ces  tentatives  de  résurrection  par  habere  concordidm  (832);  et  Fr.  Gafori,  qui 

lesquelles  d'excellents  esprits,  et,  nous  ajou-  vécut  beaucoup  plus  lard ,  mais  qui  parle  des 


terons,des  cœurs  fervents, se  laissent  abuser. 

XXVI.  Ouvrons  celui  de  nos  historiens  de 
la  musique  qui  a  incontestablement  remué 
le  plus  d'idées  et  de  faits;  nous  l'avons  déjà 
beaucoup  cité.  On  ne  se  plaindra  pas  de  la 
longueur  des  passages  que  nous  aurons  en 


temps  antérieurs,  dit  que  le  létracorde  sy- 
nemménàn  fut  ajouté  ad  demulcendam  trilonis 
duritiem,  cujus  dissonum,  asperumque  modu- 
lamenarsabjicit,  et  perhorrescit  natura  (833). 
Ainsi,  le  rapport  de  fa  à  si,  autrement  dit  fa 
dissonance  naturelle,  le  triton,  en  un  mut. 


core  à  lui  emprunter,  car  nul  mieux  que  lui    n'était  pas  seulement  uno  chose  proscrite  do 

..»_  <>  i.  _„  I  :   ..»  .....  ...»   _.>t.   i.   '  „  i».».  .... 


n'a  fait  ressortir  par  uue  lumineuse  et  cu- 
rieuse analyse  toutes  les  faces  de  la  ques- 
tion, et  nous  ne  savons  pas  de  moyen  plus 
propre  à  rendre  inattaquable  notre  proposi- 
tion, formulée  sur  celle  de  M.  de  Maislre, 
que  de  lui  donner  le  commentaire  qu'on  va 
lire. 

«  Il  me  reste  à  parler,  dit  M.  Fétis,  d'une 
audacieuse  innovation  qui  opéra  tout  à  coup, 
vers  la  même  époque  (la  Un  du  xvr  siècle), 
une  transformation  complète  de  la  tonalité, 
je  veux  dire  de  l'art  tout  entier.  Les  règles  de 
l'harmonie,  depuis  le  xiv*  siècle  jusqu'à  la 
fin  du  xvi',  avaient  proscrit  toute  relation  de 
mi  contre  fa,  c'est-à-dire  de  la  note  supé- 
rieure du  premier  demi-ton  aveo  l'inférieure 
du  second  {fa  si);  car,  selon  la  méthode  de 
solmisation  parles  tétracordes (830),  on  ap- 
pelait toujours  mi  fa  les  deux  notes  qui 
étaient  naturellement  à  la  dislanoe  d'un 
demi-ton  l'une  de  l'autre.  Ainsi  la  note  que 
nous  nommons  si  ne  pouvait  jamais  se  ren- 
contrer avec,  celle  que  nous  nommons  fa, 
soit  par  une  succession  de  deux  tierces  ma- 
jeures, soit  par  un  repos  de  la  tierce  majeure 
sol  si,  sur  la  quinte  fa  ut,  soit  enfin  par 
l'harmonisation  de  fa  avec  si  qu'on  appelait 

(830)  Nous  renvoyons,  pour  l'intelligence  de  ce 
passage,  aux  mois  Nuances  ei  Hexacorde.  —  Mais, 
comme  il  est  très-important  que  celle  citation  soit 
comprise  de  prime-abord,  disons  tout  simplement 
que,  dans  la  tonalité  du  plain-chant,  le  rapport  «lu 
quatrième  degré  de  la  gamme  avec  le  septième  était 
uou-sculeineui  proscrit  et  réprouvé  par  l'oreille, 


tout  temps ,  c'était  une  chose  que  1  art  re- 
poussait, (jui  faisait  horreur  à  ta  nature  (per- 
horrescit natura),  qui  faisait  violeuceà  l'orga- 
nisation humaine;  et  coramo  l'organisation 
humaine  était  déterminée  à  cette  répulsion 
par  l'influence  seule  de  la  tonalité  suivant 
tes  conditions  de  laquelle  elle  s'était  modi- 
fiée, il  s'ensuivait  quo  le  triton  était  le  ren- 
versement et  l'anéantissement  de  la  tonalité 
elle-même.  C'était  Ift  le  monstre,  l'épouvan- 
tail,  contre  lequel  la  doctrine  avait  lancé 
l'anathème,  contre  lequel  l'oreille  protes- 
tait ;  c'était  enfin,  ainsi  qu'on  l'avait  nommé, 
le  diable  dans  la  musique,  diabotus  in  musica  : 
l'abomination  de  la  désolation. 

Or,  qu'advint- il?  Ici  nous  prévenons 
M  Félis,  qui  ne  nous  contredira  pas,  il  advint 
que  ce  dxabolus  in  musica,  que  celle  chose 
qui,  nous  le  répétons  à  dessein,  faisait  hor- 
reur à  la  nature,  faisait  violence  à  l'organi- 
sation, et  que  l'art  rejetait  hors  de  sa  sphère; 
il  advint  quo  cet  élément  subversif,  destruc- 
tif de  la  tonalité  ancienne,  fut  la  base,  le 
fondement,  la  clef  de  voûte  de  la  tonalité 
moderne,  l'élément  par  lequel  l'oreille  est 
inévitablement  sollicitée,  vers  lequel  ello 
est  entraînée  invinciblement,  et  en  vertu 

mais  qu'il  constituait  on  fait  destructif  de  la  tonalité 
il  iè  me. 

(831)  Résumé  philosophique  de  VkisL  ée  lu  muUuue, 

p.  CCXVCCIXIIU 

(834)  Nicrot.,  cap.  5. 

t;833)  Lib.  v  Theor.  cap.  1  et  3. 
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duquel  so  développe  ce  que  nous  appelle- 
rons son  accoutumance  pour  les  diverses 
propriétés  du  système  tout  entier.  D'où  il 
suit  que,  l'abseuce  de  l'élément  du  triton 
étant  la  condition  nécessaire  et  essentielle 
de  la  tonalité  ancienne,  et  la  présence  de  ce 
même  triton  étant  la  condition  nécessaire 
et  essentielle  de  la  tonalité  moderne,  il  y  a 
entre  ces  deux  tonalités  incompatibilité  ra- 
dicale ,  et  que  si,  pour  juger  de  l'une 
comme  de  l'autre,  oti  invoque  le  sentiment 
de  l'oreille,  lu  moyen  le  plus  sùrdene  pas  se 
tromper  est  do  conclure  plutôt  en  sens  in- 
verse de  ce  môme  sentiment,  c'est-à-dire 
qu'p.u  lieu  de  se  prononcer  sur  des  conve- 
nances ou  des  perceptions  sympathiques, 
on  doit  décider  d'après  des  répulsions. 
L'absurde  !  voilà  donc  le  dernier  critérium. 

X  W  II.  Mais  ce  n'est  pas  assez  de  mon- 
trer qu'il  ne  peut  y  avoir  compatibilité  en- 
tre les  deux  tonalités;  il  faut  montrer  en- 
core qu'il  ne  peut  y  avoir  entre  elles  cet 
accord  passif  qui  consiste  à  vivre  chacun  de 
son  côté,  à  coexister  ensemble.  Si  la  tonalité 
Actuelle,  ainsi  que  le  dit  M.  Fétis,  ne  pou- 
vuit  exister  avec  l'ancienne,  comment  eon- 
M  vrail-o:j  que  celle-ci  pût  exister  avec  la 
moderne,  de  sa  nature  bien  plus  envahis- 
sante ?  avec  la  tonalité  conquérante,  victo- 
rieuse, celle  dont  toutes  les  oreilles  sont 
complices?  celle  qui  a  pour  elle,  nous  ne 
dirons  pas  la  vogue  et  la  mode,  car  ce  dont 
il  s'agit  est  bien  plus  profond  que  la  mode 
et  la  vogue,  mais  la  vie,  le  mouvement,  le 
progrès,  et  finalement  le  monde,  qui  lui  a 
donné  sou  épi t hèle  la  plus  caractéristique? 
Cette  seule  considération  sudit. 

Cela  posé,  cédons  la  parole  à  M.  Fétis  : 
■  Eh  bienl  ce  que  la  doctrine  avait 
condamné,  ce  que  les  siècles  (les  siècles!) 
avaient  proscrit,  un  homme  osa  le  faire  un 
jour.  Cuidé  par  son  instinct,  il  eut  plus  de 
euiiiiance  dans  ce  qu'il  lui  conseillait  que 
dans  les  règles,  et  malgré  les  cris  d'épou- 
vante de  tout  un  peuple  de  musiciens,  il 
osa  mettre  en  rapport  la  quatrième  noie  de 
la  gamine,  la  cinquième  et  la  septième  (le 
triton).  Par  ce  »eul  lait,  il  créa  les  disso- 
nances naturelles  de  l'harmonie,  une  tona- 
lité nouvelle,  le  genre  de  musique  qu'on 
appelle  chromatique,  et  conséquemmenl  la 

(H7>i)  Ouvraqe  cité.  Voir  aussi  la  deuxième  Lettre  do 
M.  r  élis,  adressée  à  M.  Halévy  {Gazette  musicale,  du  29 
décembre  lh5u),  dans  laquelle  on  lit  le»  passages 
suivants  :  <  Je  suis  arrive...  nu  moment  ou  les  ar- 
tistes, ayant  épuisé  les  ressources  de  la  musique 
diatonique,  étaient  en  quelque  sorte  acculés  dans  une 
impasse.  Mors  un  de  cet  hatardt  providentiels  qui  ne 
manquent  presque  jamais  aux  nécessités  se  fit  en  fareur 
de  Pari  et  le  transforma  par  un  miracle...  Vous  savez 
roumain  Monieverdc...  osa,  dans  les  dernières  an- 
nées du  xvi«  siècle,  introduire  dans  la  musique,  par 
la  seule  autorité  de  son  instinct,  les  barmoiiics  <ii>- 
sonantes  sans  préparation.  Far  celle  prodigieuse  in- 
veuiion,  il  changea  loui  à  coup  la  tonalité  el  créa 
celle  de  noire  musique;  car  il  ne  peut  y  avoir,  par 
exemple,  d'accord  de  septième  de  la  dominante  que 
là  où  les  deux  noies  de  demi-ton  sont  mises  eu  rap- 
port, de  Manière  que  la  septième  noie  moule  a  Ut 
i  Hii.pie,  el  que  la  quatrième  descende  a  la  troisième. 
Les  conditions  étant  égales  pour  tous  les  loin,  il  en 
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modulation.  Que  de  choses  produilrs  par  une 
seule  agrégation  harmonique  I  L'auteur  de 
colle  merveilleuse  découverte  est...  Mon- 

teverde        Lui-même  s'attribue  l'invention 

du  genre  modulé,  animé,  expressif  dans  la 
prélace  de  l'un  de  ses  ouvrages.  C'est  qu'en 
effet  l'accent  passionné  n'existe  et  ne  peut 
exister  que  dons  la  note  sensible,  et  que 
celle-ci  ne  peut  naître  que  de  sou  rapport 
avec  le  quatrième  et  le  cinquième  degré  de 
la  gamme;  c'est  que  touto  note  mise  en  rap- 
port harmonique  de  quarte  majeure  avec 
une  aulio  détermine  la  sensolion  d'un  Ion 
nouveau,  sans  qu'il  soil  nécessaire  défait* 
entendre  une  Ionique  ou  de  faire  un  acte 
de  cadence,  et  que  par  cette  faculté  de  la 
quarle  majeure  de  créer  immédiatement  une 
note  sensible,  la  modulation,  c'est-à-dire  la 
succession  nécessaire  des  tons  différents, 
dovient  facile.  Admirable  coïncidence  de 
deux  idées  fécondes  1  Le  drame  musical 
prend  naissance;  mais  le  drame  vit  d  émo- 
lions,  et  la  tonalité  du  plain-chanl,  grave, 
sévère  et  calme,  ne  saurait  lui  fournir  d'ac- 
ccnis  passionnés,  car  l'harmonie  de  celte 
tonalité  ne  renferme  pas  les  éléments  de  la 
transition.  Alors  le  besoin  inspire  le  gén  e, 
et  loul  ce  qui  peut  donner  la  vie  à  la  musi- 
que du  drame  est  créé  d'un  seul  coup. 
Grandes  et  rapides  furent  les  conséquences 
de  cette  belle  découverte,  car,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvif  siècle,  l'expression 
dramatique  de  la  musique  était  déjà  parve- 
nue à  des  effets  d'une  puissance  remarqua- 
ble (834)  » 

N'est-il  pas  évident  qu'un  nouvel  ordre 
d'idées,  un  élément  social  nouveau,  un 
nouvel  esprit  s'introduisait  dans  la  musique 
l»ar  le  seul  fait  de  la  création  de  la  tonalité, 
el  que  la  dissonance,  la  modulation,  la 
trausilion,  la  note  sensible,  l'accent  passion- 
né (remarquez  ces  mois),  n'étaient  que 
l'enveloppe  matérielle,  le  moyen,  l'expres- 
sion extérieure,  grâce  auxquels  le  principe 
nouveau,  savoir  le  moi  humain,  qui  avait 
déjà  pénétré,  pour  ainsi  dire,  les  couches 
supérieures  de  la  pensée,  se  foisait  une  issue 
dans  l'arl  musical  ?  Car,  de  même  que  l'an- 
cienne tonalité,  par  le  fait  de  sa  constitution, 
comportait  le  sentiment  du  repos  (835) , 
c'est-à-dire  faisait  naître  l'idée  de  peruin- 

résulie  nécessairement  que  toutes  les  gammes  (toi- 
vent  être  faites  sur  le  même  modèle,  etc.,  etc.  »  Kl 
plus  loin  :  <  Il  est  démontré  que  la  découverte  des 
accords  dissonants  naturels  par  Moii.ev  enle  a  changé 
à  la  fois  le  principe  de  la  musique  cl  la  tonalité:  que 
iv  changement  de  principe  a  ele  la  SU  lis  li  lu  lion  de 
l'écbelle  éliromalique,  source  unique  de  l'idemii, 
formes  de  toutes  les  gammes  de  chaque  mode,  à  la 
gamine  diatonique,  qui  ne  peut  engendrer  que  les 
gamme!  multiformes  de  MtQOilfte'  du  plain-<  lianl.  » 
Voyez  encore  le  ii°  du  7  juillet  de  la  même  innée 
ls.Vi. 

(855)  «  On  comprend  qu'un  système  de  tonalité 
«lui  repoussait  l'attraction  des  deux  demi-Ions  de  la 
gamme  ne  pouvait  avoir  pour  base  de  l'harmonie 
que  des  accords  consonnanls ;  car,  en  l'absence 
d'attraction  de  ces  noies  du  la  gamme,  il  n'y  a 
que  repos  dans  la  musique.  >  (Fétis,*  Gazette 
musicale  du  7  juillet  1850.) 
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nence,  d'immutabilité,  d'infini,  qui  confient 
à  l'expression  des  choses  divines;  de  mémo 
aussi  le  trouble,  l'agitation ,  l'expression 
fébrile  et  tumultueuse  des  passions,  qui 
sont  de  l'essence  des  choses  terrestres,  sont 
inhérent."  à  la  tonalité  moderne,  et  cela  en 
vertu  de  sa  constitution  qui  repose  sur  la 
dissonance  et  la  transition. 
XXVIIL  Mais  laissons  conclure  M.  Fétîs. 
«  Monteverde,  qui  avait  fort  bien  aperçu 
les  résultats  de  son  heureuse  témérité, 
sous  le  rapport  de  l'expression  dramati- 
que, n'en  vit  pas  les  conséquences  à  l'é- 
gard de  la  tonalité.  Attaqué  avec  violence 
par  quelques  zélés  partisans  de  l'ancienne 
doctrine,  particulièrement  par  Artusi,  il  ne 
comprit  nas  plus  nue  ses  adversaires  qu'il 
venait  a  anéantir  l'existence  des  tons  du 
chant  ecclésiastique  dans  la  musique  mon- 
daine. On  peut  se  convaincre,  par  la  lecture 
do  quelques-unes  des  préfaces  de  ses  ou- 
vrages, qu'il  n'avait  pas  porté  ses  vues  sur 
cet  important  objet.  Il  n'est  pas  moins  cer- 
tain, cependant,  qu'après  que  l'harmonie 
des  dissonances  de.  septième,  de  neuvième, 
et  celles  qui  en  dérivent,  se  fut  introduite 
dans  la  musique  de  chambre  et  de  théâtre, 
il  n'y  eut  plus  de  premier,  de  second,  de 
troisième  ton,  d'authentique  ni  de  plagai 
dans  la  musique  :  il  y  eut  un  mode  ma- 
jeur et  un  mineur  ;  en  un  mot,  la  tona- 
lité ancienne  disparut  et  la  moderne  fut 
créée  (836).  » 

La  première  observation  qui  se  présente 
après  la  lecture  de  ce  passage  remarquable, 
c  est  que  les  révolutions  qui  s'opèrent  dans 
les  arts,  comme  celles  qui  s'opèrent  dans  les 
empires,  se  font  malgré  ceux  qui  les  font. 
Rarement  l'action  de  l'homme  est  en  har- 
monie avec  sa  volonté.  L'homme  n'a  l'idée 
que  d'un  progrès,  d'une  amélioration,  d'une 
reforme  ;  mais  un  instinct  dont  il  n'a  pas 
conscience  le  pousse  à  une  révolution.  Cette 
révolution  est  bien  le  fait  de  tels  ou  tels 
hommes  en  particulier,  puisqu'ils  eu  ont  été 
les  instruments;  mais,  moralement,  elle  est 
l'œuvre  de  la  civilisation  entière;  elle  est 
le  produit,  la  résultante  des  éléments  amon- 
celés de  longue  main  dans  la  société,  élé- 
ments divers,  les  uns  sympathiques,  les 
autres  hétérogènes  aux  apparences,  qui 
finissent  pourtant  par  se  combiner,  et,  com- 
me l'électricité,  par  faire  eiplosion  sur  un 
seul  point.  M.  Fétis  s'écrie  :  ■  Admirable 
coïncidence  de  deux  idées  fécondes  I  Le 

drame  musical  prend  naissance       Alors  le 

besoin  inspire  le  génie,  et  tout  ce  qui  peut 
donner  la  vie  à  la  musique  mondaine  est 
créé  d'un  seul  coup.  »  Mais  la  création  du 
drame  musical  et  celle  de  la  tonalité  mon- 
daine ne  sont  que  deux  faits,  deux  consé- 
quences, deux  accidents  bien  minimes  dans 
celle  transformation  plus  complète,  plus 
générale,  qui  déjà  avait  envahi  les  profon- 
deurs comme  l«s  points  culminants  de  l'or- 
dre social,  et  (jui,  de  proche  en  proche,  de- 
vait s'étendre  a  toutes  les  conceptions.  Il 
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n'y  avait  pas  deux  idées  fécondes  se  ren- 
contrant fortuitement.  Il  n'y  en  avait  qu'une 
seule,  et  ces  révolutions  partielles  dont 
l'histoire  du  drame  musical  et  celle  de  la 
tonalité  offrent  le  tableau,  si  radicales  qu'el- 
le* fussent,  n'étaient  autre  chose  que  le 
contre-coup  de  ce  que  le  principe  d'éman- 
cipation intellectuelle,  l'expansion  de  l'in- 
dividualité humaine ,  la  lliéoric  du  libre 
examen  ,  proclames  par  la  science  du 
xvi'  siècle  el  la  réforme,  avaient  produit 
da  *s  les  zônes  supérieures  de  la  pensée.  Le 
besoin  inspire  le  génie  t  voilà  le  vrai  mo". 
Bonne  ou  mauvaise,  une  fois  déterminée  la 
tendance  d'une  époque,  tout  se  développe 
hannoniquement  dans  le  même  sens,  car  la 
première  loi  de  l'esprit  humain,  c'est  l'unité. 

XXIX.  Voilà  donc  la  révolution  consom- 
mée 1  Voilà,  par  le  fait  de  la  création  de 
l'harmonie  dissonante  naturelle,  voilà  anéan- 
tie la  tonalité  ecclésiastique,  et  anéantie  dès 
le  xvi*  siècle  I  M.  Fétis  nous  l'a  dit.  La  voilà 
disparue  sans  retour  en  présence  d'une  to- 
nalité nouvelle,  incompatible  avec  la  pre- 
mière I  Celle-ci  s'établit,  se  propage,  gagne 
du  terrain,  et  force  sa  rivale  vaincue  à  se 
réfugier  dans  les  temples,  où  elle  ne  tarde 
pas  à  venir  lui  disputer  ce  dernier  asile. 
Cotte  tonalité  ecclésiastique,  qui  jadis  prê- 
tait ses  formes  à  la  musique  mondaine, 
revêt  peu  à  peu  les  formes  moins  austères 
de  la  tonalité  nouvelle.  Ce  n'est  qu'à  la  con- 
dition de  se  déguiser  ainsi  qu'il  lui  est  per- 
mis de  vivre.  En  d'autres  termes,  la  musi- 
que religieuse,  qui  absorbait  autrefois  la 
musique  profane,  est  à  son  tour  absorbée 
iwr  elle.  El  cela  n'est  pas  le  produit  d'une 
lente  élaboration  ;  M.  Fétis  nous  l'a  dit  en- 
core :  «  Grandes  et  rapides  furent  les  con- 
séquences de  celle  belle  découverte  ;  car, 
dès  In  première  moitié  du  xvif  siècle,  l'ex- 
pression dramatique  de  la  musique  était 
déjà  parvenue  à  des  effels  d'une  puissance 
remarquable.  • 

Mais  il  faut  voir  les  conséquences  que 
ce  fait  entraîna  dès  le  principe  dans  la 
pratique  du  chant  grégorien.  Il  faut  aussi  se 
donnerlespectaclecurieuxque  présenletoute 
révolution,  le  spectacle  de  cette  classe  d'hom- 
mes qui,  surpris  par  unévénement  qu'ils  n'a- 
vaient pu  prévoir,  bien  qu'ils  aient  contribué 
à  l'amener  eux-mêmes,  se  cramponnent 
épouvantés  aux  débris  du  passé  ;  nuis,  se 
sentant,  malgré  qu'ils  en  aient,  dominés 
par  une  force  irrésistible,  envahis  par  tes 
idées  nouvelles ,  sont  conduits,  sans  en 
avoir  conscience,  à  rêver  je  ne  sais  quel 
amalgame  de  principes  contradictoires,  d'élé- 
ments qui  s'excluent,  et  à  se  contenter  enfi  i 
d'une  sorte  de  compromis  tel  quel  enlre  le 
passé  et  le  présent,  voire  le  futur  ;  car  il 
y  a  un  peu  de  tout  cela  dans  les  faits  que 
nous  nous  proposons  d'exposer. 

XXX.  Parlons  maintenant  des  corrections 
des  Graduels  ei  des  Antiphonaires,qui  se  sont 
si  souvent  renouvelées  depuis  le  xvu*  siècle 
jusqu'à  nosjours,elgrûceauxqueîles,  presque 
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partout  en  France,  notre  plain-chant  a  été 
si  complètement  déllguré  et  mutilé,  qu'il 
arrive  fort  souvent  qu'une  personne  habi- 
tuée aux  chants  d'église  de  tel  diocèse  ne 
les  reconnaît  plus  si  elle  vient  à  passer  dans 
un  diocèse  voisin.  Cette  divergence  litur- 
gique existait  dès  longtemps  avant  Le- 
neuf;  lui-même  le  constate  au  moment  où 
il  écrirait  (837),  et  l'on  peut  penser  que 
depuis  lors  le  mal  n'a  pas  été  en  s'atfaiblis- 
sant  (838). 

Le  désir  d'innover,  la  manie  de  se  distin- 
guer, de  se  singulariser  même,  qui,  pour 
le  dire  en  passant,  furent  toujours  un  carac- 
tère de  l'esprit  gallican,  ont  été  pour  beau- 
coup sans  doute  dans  cette  guerre  déclarée 
avec  tant  d'acharnement,  dans  les  deux 
derniers  siècles,  contre  les  graduels  et  les 
antiphonaires  romains.  Mais  cette  guerre 
avait  une  autre  cause,  plus  profonde,  plus 
persistante,  c'était  la  lutte  que  la  tona- 
lité moderne,  déjà  établie  et  tendant  de  plus 
en  plus  à  la  domination,  livrait  a  la  tona- 
lité ancienne  ;  et  cela,  remarquez-le  bien, 
dans  l'esprit  même  des  réformateurs,  dans 
leur  organisation ,  dans  leur  oreille,  dont 
cette  tonalité  moderne  s'était  emparée.  L'on 
peut  dire  que  les  perceptions  qu'ils  rece- 
vaient a  l'église  des  chants  de  l'office  étaient 
a  l'instant  même,  et  à  leur  insu,  transfor- 
mées, rectifiées,  corrigées  par  leur  oreille 
d'après  un  type  différent;  et  ce  type,  qu'ô- 
tait-il  autre  chose  que  la  musique  mon- 
daine avec  ses  propriétés  de  dissonance, 
de  modulation,  de  transition,  de  mouvement, 
d'expression  colorée,  sensible  et  passion- 
née? Nous  avons  sur  ce  point  laveu  do 
Lebeuf,  et  nous  devons  prêter  une  atten- 
tion d'autant  plus  grande  à  ses  paroles  qu'il 
se  rend  moins  compte  lui-même  de  leur 
portée  : 

«  ...  Ce  serait  une  injustice,  dit-il,  de  ne 
pas  reconnaître  que  le  goût  $upérieur  de 
la  musique  d'aujourd'hui  a  fait  naître  dans 
l'esprit  de  ceux  qui  enfantent  du  plain-chant, 
de  certains  progrès  de  voix  ,  et  de  certaines 
mélodies  qui  ont  leur  douceur  particulière; 

2u*il  y  a  des  tours  gracieux  qui  ne  peuvent 
re  suggérés  que  par  des  organes  qui  ont  été 
souvent  rebattus  de  sons  agréables  et  affec- 
tueux; et  on  ne  peut  douter  que  les  per- 
sonnes dont  Vidée  est  pleine  de  belles  pensées 
de  chant,  pour  me  servir  de  ce  terme,  et 
de  morceaux  de  mélodie  douce  et  aisée,  ne 
soient  plus  en  état  de  juger,  de  quel  côté  ce 
acieux  et  ce  naturel  se  rencontrent  dans 
composition,  que  non  pat  ceux  qui  ne 
chantent  ordinairement  que  du  commun  et 
trivial  (838*).  » 

Quelques  pages  plus  loin,  le  même  au- 
teur parle  des  «  avantages  qui  sont  revenus 
au  chant  grégorien  par  le  canal  des  compo- 
siteurs accoutumés  au  beau  chant,  et  par  le 

(Ml)  Traité  hist.  sur  le  ch.  ecclës.  in-11  1741, 
cliap.  0,  p.  95. 

(838)  témoin  le  P.  Lambitloiie  qui  a  di(  tout 
récemment  :  <  Et  voyez  quelle  déplorable  diversité 
dans  le  chant  ecclésiastique!  à  peine  si  l'on  pourrait 
trouver,  je  ne  dis  pas  deux  royaumes,  niais  deux 


moyen  des  voix  excellentes  qui  ont  paru 
dans  les  derniers  temps,  et  qui  exécutent 
avec  grâce  ce  qu'il  y  a  de  doux  et  de  mé- 
lodieux dans  l'arr  angement  des  sons  (839).  » 

A  coup  sûr,  Lebeuf,  non  plus  que  les  théo- 
riciens ecclésiastiques  ou  autres  de  son 
époque,  n'avait  ni  ne  pouvait  avoir  l'idée 
de  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  tona- 
lité, de  cette  notion  féconde,  qu'entre  les 
mains  de  M.  Fétis  surtout,  la  science  et 
Ja  philosophie  ont  dégagée  des  mystères  de 
l'art,  de  1  analyse  des  éléments  dos  divers 
systèmes  comparés,  ainsi  que  des  obscurités 
de  l'histoire.  Ce  n'est  pas  que  ces  théori- 
ciens ne  fissent  la  distinction  de  la  musique 
et  du  plain-chant,  des  chantres  et  des  mu- 
siciens. Et  quant  à  Lebeuf,  il  avait  publié, 
en  1729  un  mémoire  qui  ne  manquait  pas 
de  piquant  sur  l'autorité  (prétendue)  des 
musiciens  en  matière  de  chant  ecclésiasti- 
que. Mais,  observons-le  bien,  faute  d'une 
connaissance  suffisante  de  ce  grand  principe 
de  la  tonalité,  cette  distinction  entre  la  musi- 
que et  le  plain-chant  ne  tendait  à  rien  moins 
qu'à  séparer  le  plain-chant  de  la  musique, 
les  chantres  des  musiciens,  comme  si  les 
premiers  n'étaient  pas  dignes  d'être  appelés 
des  musiciens,  comme  si  le  plain-chant 
était  en  dehors  et  au-dessous  du  domaine 
de  la  musique.  Que  s'ensuivait-il  ?  Il  s'en- 
suivait que  Ja  musique  seule  était  un  art, 
et  que  le  plain-chant  n'était  autre  chose 
qu'une  sorte  de  mutine,  consacrée  par  un 
certain  usage ,  ayant  une  certaine  destina- 
tion, et  qui  pouvait  indifféremment  se  plier 
è  telles  ou  telles  règles,  suivant  que  cet 
usage  et  cette  destination  les  avaient  sanc- 
tionnées. Mais  quant  à  tirer  de  cette  distinc- 
tion de  la  musique  et  du  plain-chant  la 
moindre  conséquence  relativement  è  la 
constitution  de  I  une  et  de  l'autre,  è  l'ordre 
d'idées  et  d'expression  qui  devait  découler 
de  chacune  on  particulier,  è  la  manière 
dont  l'organisation  humaine  pouvait  en  être 
atl'ectéc,  aux  modifications  qui  devaient  en 
résulter  dans  nos  facultés  de  perception  et 
de  sensibilité,  c'est  h  quoi  Lebeuf  ni  les 
autres  théoriciens  n'avaient  nullement  songé. 

Nous  aurions  bien  des  expressions  curieu- 
ses è  relever  dans  les  deux  citations  que 
nous  a  fournies  l'abbé  Lebeuf.  Tenons-nous- 
en  à  ce  goût  supérieur  de  la  musique  d'au- 
jourd'hui, qui  fait  naître  dans  Cesprtt  de  eeux 
qui  enfantent  du  plain-chant  de  certains  pro- 
uvés de  voix,  de  certaines  mélodies,  etc.,  etc. 
Ce  goût  supérieur,  n'est-ce  pas  celte  puis- 
sance invincible  d'une  tonalité  triomphante, 
supérieure  à  sa  rivale,  qui  s'est  emparée  défi- 
nitivement de  notre  oreille,  qui  l'a  domptée, 
qui  lui  dicte  ses  lois?  Et  celte  expression  : 
ceux  qui  enfantent  du  plain-chant  l  Que  peut 
être  en  effet  désormais  la  composition  du 
plain-chant,  si  ce  n'est  un  enfantement  labo- 

diocèses,  où  les  hymnes  sacrées  se  chantent  avec  une 
parfaite  conformité.  >  (De  l'unité  dans  les  chants 
liturgiques,  in-fol.  1851.) 

(858  )  Lebeuf,  ibid.,  p.  102. 

(839)  Lebsw,  ibid.,  p.  106. 
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rieux,  un  travail  fait  à  froid,  sans  inspira- 
tion, entrepris  obstinément  en  dépit  de  soi- 
même,  do  sa  propre  organisation,  des  exi- 
gences  de  l'ouïe,  et  poursuivi  par  esprit  do 
système,  tel  en  définitive  qu'ont  été  toutes 
ces  correction»  de  bréviaires  et  de  livres  de 
chant,  lesquelles  participaient  avant  tout  de 
la  petitesse  et  de  la  taquinerie  des  rivalités 
locales,  des  amours-propres  de  clocher? 

Mais  revenons  à  Lebeuf,et  concluons  avec 
M.  Danjou  que  «  Lebeuf  était  vaincu  par  la 
musique  et  lui  rendait  les  armes  ;  qu'il  avait 
subi  I  influence  de  la  mélodie  et  de  l'harmo- 
nie modernes,  et  qu'il  porta  dans  son  tra- 
vail (son  Antiphonaire),  des  marques  certai- 
nes de  celte  influence.  La  mille  énergie,  la 
pravité  majestueuse  du  plain-chant,  no  va- 
laient pas  pour  lui  Ut  tour»  gracieux,  le» 
ton»  agréable»  et  affectueux  de  la  tonalité 
nouvelle.  Tout  le  clergé  de  notre  temps, 
ajoute  M.  Danjou,  partagecetle  erreur  (840).  » 

Il  nous  semble  qu'il  y  a  ici  plus  qu'une 
erreur;  il  j  a  un  fait,  une  nécessité  que 
M.  Daniou  a  reconnus  et  signalés  avec  sa 
sagacité  ordinaire,  quand  il  a  établi,  une 
page  plus  haut,  qu'a  l'époque  de  Lebeuf 
•  le  clergé  n'apprenait  plus  la  théorie  du 
nlain-cbant,  comme  los  enfants  dans  les  col- 
lèges n'entendaient  que  de  la  musique  sui- 
vant la  mode  du  temps  (841).  »  Seulement 
M.  Danjou  aurait  dû  nous  dire  ce  qui  empê- 
chait les  évôques  et  les  directeurs  des  sémi- 
naires, maîtres  de  l'enseignement  ecclésiasti- 
que, de  maintenir  dans  leurs  maisons  une 
classe  de  plain-chant,  et  ce  qui  faisait  que  les 
enfants  n'entendaient  plus  de  musique  que 
suivant  la  mode  du  temps.  Il  faut  le  recon- 
naître :  saint  Paul  a  dit  que  la  foi  vient  de 
l'ouïe  :  fidet  ex  auditu.  La  tonalité,  qui  est 
aussi,  en  un  sens,  une  /bt  pour  nous,  comme 
la  langue,  comme  toutes  les  choses  que  nous 
acceptons  d'instinct  et  sans  raisonner,  la  to- 
nalité nous  vient  de  l'ouïe,  ex  auditu. 

XXXI.  Ce  que  Lebeuf  nous  a  appris  sur 
cette  tuggettion  de»  organe»  rebattu»  de»  ton» 
agréable»  et  affectueux  de  la  musique  de  son 
temps  ;  sur  ces  pertonnet  dont  Vidée  ett  pleine 
de  bellet  ventée»  de  chant  et  de  morceaux  de 
mélodie  douce  et  aisée,  en  comparaison  de 
ceux  qui  ne  chantent  ordinairement  que  du 
commun  et  du  trivial  (du  plain-chant  sans 
doute)  ;  touteela  n'était  pas  le  premier  symp- 
tôme de  cette  révolution  qui  avait  changé 
non -seulement  toute  l'économie  de  l'an  , 
mais  encore  qui  devait  agir  si  profondément 
sur  les  conditions  physiologiques  de  l'orga- 
nis.it.on  musicale  de  l'homme.  Déjà,  en  1553, 
un  organiste  de  Metz,  nommé  Claude  Sébas- 
tien ,  avait  célébré  en  style  burlesque  la  que- 
relle entre  deux  royautés  désormais  enne- 
mies, la  royauté  de  la  musique  plane,  et  celle 
delà  musiquemeturée,  ainsi  que  le  triomphe  de 
celle-ci,  bien  querelle  grande  guerre  se  ter- 
mine, dans  le  livre,  par  une  entente  cor- 

(840)  Revue  de  la  musique  religieuse,  mai  1846, 

p.  150. 

(841)  Revue  de  la  musique  religieuse,  ibid. ,  p. 

(842)  Bellum  musicale  inler  plant  et  mensurabilit 
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diale  (842).  Cette  plaisanterie  avait  bien  son 
côté  sérieux;  mais  ce  qui  fut  sérieux  d«* 
tout  point,  et  ce  qui  mérite  de  fixer  l'atten- 
tion, ce  fut  la  transformation  que  le  chan 
d'église  subit  par  le  fait  d'un  nomme  qui, 
pour  maintenir  intact  l'usage  du  chant  gré- 
gorien, ou  ce  qu'il  pensait  être  tel,  dans  la 
chapelle  royale  de  Versailles,  d'où  l'on  rou- 
lait l'exclure  pour  le  remplacer  par  la  musi- 
que, no  craignit  pas  de  se  mesurer  de  toute 
sa  hauteur  d'artiste  et  do  chrétien  avec  ce 
personnage,  «  qui  faisait  voyager  de  Cènes 
a  Versailles  le  chef  d'une  puissante  répu- 
blique, et  l'obligeait  de  venir  s'agenouilb  r 
devant  lui.  »  Ce  personnage  s'appelait  Louis 
XIV.  Cet  homme  qui  osa  tenir  tête  au  mo- 
narque s'appelait  Henri  Dumonl,  l'auteur 
de  celte  messe  célèbre  dile  Mette  royale,  qui 
contient  ce  Credo  fameux  devenu  si  popu- 
laire, connu  sous  le  nom  de  Credo  de  bu- 
mont.  Nous  sommes  loin  de  méconnaître  la 
beauté  mélodique,  l'ampleur,  le  tour  naturel 
ot  noble  de  cette  composition;  mais  nous 
dirons  que,  par  l'emploi  fréquent  de  la  note 
sensible,  fier  la  modulation  qui  revient  sur 
les  principales  périodes,  par  la  cadence  qui 
termine  cetto  modulation,  ce  Credo  appar- 
tient à  la  tonalité  moderne.  El,  bien  qu'un 
ingénieux  critique,  mais  ctaex  qui  l'enthou- 
siasme n'est  pas  toujours  tempo  ré  par  la 
réflexion,  ait  imprimé  un  beau  matin  que 
le  Credo  do  Dumout  était  une  des  plus  bel- 
les inspirations  du  xm*  siècle,  nous  ajou- 
terons que  ce  Credo  n'est  pas  dans  le  pre- 
mier mode  du  plain-chant,  mais  dans  le  ton  du 
re  mineur,  et,  nous  en  appelons  sur  ce  point 
à  tout  homme  compétent,  à  M.  8.  Morelot , 
par  eiemple,  un  des  plus  habiles  et  des  plus 
judicieux  défenseurs  de  la  cause  du  chant 
grégorien,  qui  s'exprime  ainsi  au  sujet  de  la 
Mette  royale. 

«  L'iutluence  delà  tonalité  moderne  qui 
s'y  fait  sentir,  tant  doutoàl'intu  de  fauteur, 
nous  paraît  être  pour  quelque  chote  dans  l'ad- 
miration dont  elle  est  l'objet.  Dumontna  pu 
secouer  entièrement  Ujoug  de  tet  habiludet 
de  musicien,  en  torte  que  ton  inspiration  t'est 
trouvée  jetée  comme  par  force  dont  un  moule 

Îiu'il  n'avait  pat  choiti.  Il  en  est  résulté  que 
e  public,  habitué  à  la  tonalité  moderne, 
mais  pénétré  encore  d'une  sorte  de  resnecl 
traditionnel  pour  la  majestueuse  gravite  du 
chant  d'église,  a  reporté  avec  empressement 
son  admiration  sur  une  œuvre  qui  conciliait 
assez  bien  ses  goûts  nouveaux  et  ses  habi- 
tudes anciennes,  a  Ajoutons  à  cela  que  le 

Eblic  a  été  trompé;  et  par  qui?  —  Eh I  mon 
eu  1  par  cet  auteur  qui  se  trompait  lui- 
même,  qui  pensait  faire  du  plain-chant,  tan- 
dis qu'il  ne  faisait  autre  chose  que  de  la  mu- 
sique, et  qui  faisait  graver  sa  messe  en  ca- 
ractères carrés  et  sur  quatre  lignes  comme 
les  livres  du  lutrin.  Cela  sulïisait  pour  taire 
illusion  à  tout  le  monde,  à  lui  tout  le  |ire- 

cantus  reget,  de  principalu  muskœ  pravincue  o»n- 
nendo  coniendente  ;  Argenlorali,  15ô3,  in-4*  ;  aulre* 
éditions  Uc  1563  elt  508,  h>4<».  Lire  l'article  mr 
Cl.  Sébastien,  dans  Fins,  Bioarapk.  unie,  des 
mu  sic. 
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mier.  Le  spirituel  auteur  du  Voyage  autour 
de  ma  chambre  parle  de  certains  individus 

3 ni,  pour  se  voir  une  épée  au  côlé  et  sur  le 
os  un  uniforme  brodé,  croient  fermement 
être  des  généraux;  et  l'armée,  qui  le  croit 
aussi,  leur  dcmo  ce  litre  sans  rire, 'jusqu'à 
ce  que  la  présence  de  l'ennemi  tes  détrompe 
tous.  L'armée,  c'est  le  public;  le  général, 
c'est  Duraont. 

A  propos  des  autres  messes  de  Dumont, 
le  môme  critique  dit  encore  :  «  Ce  mélange 
des  tonalités  différentes  est  bien  plus  sen- 
sible encore  dans  les  autres  messes  écrites 
par  Dumont.  Les  formes  mélodiques  em- 
pruntées à  la  musique  moderne,  les  altéra- 
tions arbitraires  delà  tonalité  par  les  dièses 
et  les  bémols ,  les  cadences  étrangères  au 
mode,  toutes  les  licences  enfin  qui  sont  la 
conséquence  d'un  pareil  système ,  y  appa- 
raissent bien  plus  fréquemment  et  y  sont 
aussi  moins  rachetées  par  l'élévation  de  la 
pensée.  »  Et  voilà  l'homme,  voilà  le  maître 
de  chapelle  qui  osa  opposer  sa  volonté  à 
celle  do  Louis  XIV,  qui  osa  citer  au  roi  le 
décret  du  concile  de  Trente  qui  proscrit  la 
musique  profane  des  temples,  qui  força  le 
monarque  à  consulter  M.  de  Harlay,  et  qui, 
sur  la  décision  peu  scrupuleuse  du  prélat 
courtisan»  prit  la  détermination  de  demander 
sa  retraite;  ce  qu'il  fit  un  peu  plus  tard. 

XXX.1I.  Que  Dumont  ait  su  ce  qu'il  fai- 
sait en  introduisant  la  tonalité  moderne 
dans  l'office  ecclésiastique,  c'est  ce  qu'il  est 
superflu  d'examiner.  Comment  l'aurait-il 
su  ,  puisque  Lebeuf ,  nui  vint  longtemps 
après  lui,  n'eut  jamais  I  idée  de  la  tonalité, 
à  plus  forte  raison  celle  d'un  changement 
de  tonalité?  Dumout  était  dominé  par  cer- 
tains faits  de  la  science  moderne  qu'il  avait 
admis,  sans  soupçonner  que  ces  mémos  faits 
avaient  amené  dans  l'art  un  bouleversement 
complet.  Ce  n'est  qu'à  distance  qu'on  peut 
se  rendre  compte  de  la  portée  et  des  effets 
d'une  pareille  révolution,  et,  comme  le  dit 
M.  Morelot,  «  l'un  des  premiers  résultats  du 
réveil  de  l'esprit  religieux  dans  l'art  a  été 
de  nous  ouvrir  les  yeux  sur  l'immense  dé- 
sastre qu'elle  a  causé  (843).  » 

Eh  bien  1  M.  Félis  n  avait-il  pas  raison  do 
nous  dire  tout  à  l'heure  que  grandes  et  ra- 
pides avaient  été  les  conséquences  do  la  belle 
découverte  de  l'harmonie  dissonante?  Mais, 
malheureusement,  nous  n'en  avons  pas  Oui 
sur  ce  sujet  :  il  faut  montrer  que  ce  mélange 
de  tonalités  différentes,  c'est  1  expression  de 
M.  Morelot,  si  tant  est  qu'il  ait  jamais  existé, 
ne  pouvait  avoir  qu'un  temps;  que  le  plain- 
cliani  devait  s'effacer  de  plus  en  plus  devant 
les  empiétements  incessants  de  l'art  musical, 
et  qu'à  partir  de  Dumont  jusqu'à  nos  jours» 
les  plus  intrépides  partisans  d'un  système 
mixte,  d'un  juste-milieu  tonal,  placés  d'un 
côté  entre  les  exigences  de  la  tonalité,  et  de 
l'autre,  leur  respect  pour  les  traditions  gré* 
goneunes  et  liturgiques,  ont  été  condamnés, 
soit  a,  une  lutte  impossible  avec  l'une,  soit 

(8*3)  Rev.  de  la  mut.  réf.,  janvier  18W,  |»p.  20, 
II,  24-,  2.r>. 
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à  l'abandon  complet  des  autres,  et  qu'alors 
même  qu'ils  ont  affirmé  le  plain-chant  en 
théorie,  ils  l'ont  nié  dans  la  pratique,  et  que 
tout  en  proclamant  son  existonce  en  paroles, 
ils  l'ont  détruit  de  fait. 

XXXIII.  Mais,  dira-t-on ,  on  peut  donc 
faire  de  belles  choses  en  plain-chant  avec 
un  mélange  de  musique  moderne?  Nous 
allons  nous  expliquer  tout  à  l'houre  sur  ce 
mot  de  mélange  ;  mais ,  en  attendant,  nous 
répondrons  hardiment  :  Non.  En  premier 
lieu,  la  messe  de  Dumont  n'est  pas  du  plain- 
chant  ;  c'est  de  la  musique  moderne  fort 
habilement  ou  plutôt  fort  heureusement 
revêtue  de  la  formule  grégorienne.  En  se- 
cond lieu,  cette  messe  ne  nous  paraît  si 
belle  aujourd'hui  que  parce  que  la  plupart 
d'entre  nous  ont  perdu  le  sens  des  vérita- 
bles beautés  du  plain-chant.  Voyez  à  ce 
sujet  le  jugement  qu'en  a  porté  Poisson.  En 
troisième  lieu,  si  I  on  admet  que  le  plain- 
chant  peut  s'allier  à  la  musique,  une  fois 
engagé  dans  cette  voie,  l'on  ignore  où  l'on 
s'arrêtera,  la  question  d  une  limite  reconnue 
et  acceptée  par  tous  devant  se  reproduire 
éternellement.  Supposez  aujourd  nui  une 
t-  ntative  analogue  à  celle  de  Dumont,  et, 
remarquons -le,  tentative  laite  sciemment) 
eu  égard  à  la  différence  des  temps  ,  que 
serait-elle  si  ce  n'est  l'invasion  du  chant 
italien  le  plus  expressif  dans  nos  temples, 
avec  je  ne  sais  quel  assaisonnement  bâtard 
et  monstrueux  de  psalmodie  hétéroclite? 

11  y  a  eu  certainement  un  moment  où  l'on 
aurait  pu  croire,  ou,  pour  parler  plus  juste, 
où  nous  pourrious  croire  à  la  coexistence 
de  deux  tonalités  simultanées;  où  l'oreille 
se  trouvait  à  la  fois  sollicitée  par  les  habi- 
tudes traditionnelles  des  modes  ecclésias- 
tiques, et  par  le  charme  de  certaines  for- 
mules d'autant  plus  séduisantes  qu'elles 
étaient  plus  nouvelles.  C'est  là  le  moment 
de  Dumont  et  de  Lulli,  qui,  lui  aussi,  com- 
posa une  messe  devenue  célèbre  et  que  l'on 
désigne  dans  le  Midi  sous  le  prénom  de  ce 
musicien,  la  Baptiste.  Cette  messe  est  loin 
de  l'allure  noble  et  grandiose  de  celle  de 
Dumont,  mais  elle  se  distingue  par  un  cer- 
tain tour  mélodique  et  gracieux.  Nous  ne 
dirons  pas  qu'elle  est  du  sixième  mode,  nous 
dirons  qu'elle  est  en  fa.  On  peut  la  placer, 
comme  la  Messe  royale,  «  sur  les  contins  des 
deux  époquos  de  1  histoire  de  l'art  (84t).» 
Mais,  encore  une  fois,  ces  confins  sont  bien 
déplacés  aujourd'hui.  Il  serait  certes  aussi 
curieux  qu  instructif  de  pouvoir  suivre  pied 
à  pied  le  Ilot  toujours  croissant  de  la  musique 
profane,  depuis  le  xvi*  siècle  jusqu'au  xix*; 
mais  lorsqu'un  continent  a  disparu  sous  les 
eaux  de  la  mer,  comment  pouvoir  dire:  Kn 
telle  année  le  rivage  était  là?  Les  monuments 
subsistent  il  est  vrai  : 

Apparent...  nanlet  in  gurgite  vauo. 

Mais  nous  sommes  trop  submergés  pour  les 
apprécier. 

(844)  Ibid.,  p.  27.  (M.  S.  Morelot.) 
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Comment  nous  rendre  compte,  à  l'heure 
qu'il  est,  de  ce  qui  n'était  que  le  résultat 
d'une  incertitude  du  jugement  entre  deux 
ordres  d'idées  opposes,  de  l'indécision  de 
l'oreille  entre  deux  tonalités  incompatibles? 
Comment  juger  sainement  d'uno  chose  qui 
ne  nous  parait  avoir  quelque  valeur  que  par 
son  rapport  avec  l'ancien  style  ecclésiasli- 

aue,  tandis  qu'au  moment  ou  elle  s'est  pro- 
uite,  elle  n'était  rien  moins  qu'une  auda- 
cieuse excursion  dans  le  domaine  delà  mu- 
sique moderne?  Ce  qui  est  tel  pour  nous 
était  tout  autre  pour  nos  pères,  ils  ne  pou- 
vaient apprécier  ce  qui  leur  était  actuel  et 
•résent  avec  la  môme  mesure  que  nous  ap- 
portons à  l'appréciation  des  choses  passées. 
,cs  conditions  et  les  données  ne  sont  plus 
es  mêmes. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  le  mé- 
lange de  deux  tonalités  dans  le  môme  œuvre, 
préconçu, fait  h  froid,  ne  peut  être  une  bonne 
chose.  Ce  mélange  ne  peut  ôlre  heureux 
qu'autant  qu'il  a  eu  lieu  naturellement , 
comme  dans  certaines  chansons  populaires, 
qui  participent  h  la  fois  de  la  musique  vul- 
gaire et  du  chant  ecclésiastique,  et  qu'autant 
que  ces  chansons  ont  été  composées  par  des 
gens  étrangers  à  toute  théorie,  à  tout  sys- 
tème, et  qui  ne  suivaient  que  leur  instinct. 

XXXIV.  Tout  ce  que  l'on  peut  dire,  c'est 
que  le  style  dos  messes  de  Du  mont  et  de 
Lulli  a  été,  en  France,  le  point  de  départ  de 
cette  monstruosité  qu'on  a  appelée  plain- 
chant  musical,  «  ces  plains-cluints,  dit  J.-J. 
Rousseau,  accommodés  à  la  moderne,  pre- 
tintaillés  des  ornements  de  notre  musique,  » 
dont  Nivers,  et  plus  tard  Lafeillée,  ont  été 
les  ardents  propagateurs,  et  qui  comptent 
encore  tant  do  partisans  parmi  les  ecclésias- 
tiques d'un  âge  avancé.  Quant  aux  jeunes, 
ils  se  sont  pronooeés  pour  la  musique  ita- 
lienne et  les  fredons  de  l'opéra-comique  ; 
uous  ne  leur  en  faisons  pas  un  reproche, 
c'est  un  cas  de  force  majeure  ;  mais  uous  ne 
leur  en  faisons  pas  non  plus  notro  compli- 
ment. Cela  prouve  seulement  qu'une  rois 
embarqué  sur  le  char  des  révolutions,  on  va 
vite  et  on  va  loin,  surtout  quand  on  ne  sait 
pas  où  l'on  va.  En  Italie,  ce  plain-chant  mu- 
sical a  obtenu  des  succès  plus  scandaleux 
encore  qu'en  France.  11  a  été  appelé  canto 
fratto,  par  opposition  au  canto  fermo.  Les 
ordres  religieux  eux-mômes  adoptèrent  ce 
nouveau  chant  et  le  transcrivirent  sur  les  li- 
vres séculaires  que  leurs  prédécesseurs 
avaient  consacrés  aux  anciens  chants  de 
l'Eglise.  Cela  ne  doit  pas  surprendre:  l'Italie 
était  alors  le  foyer  principal  des  mouve- 
ments de  l'art  moderne,  et  toute  innovation 
devait  frapper  vivement  la  curiosité  d'un 
peuple  naturellement  disposé  à  toutes  les 
sensualités  de  l'oreille.  Et,  quant  aux  reli- 
gieux et  aux  ecclésiastiques,  tant  italiens 
que  français,  on  peut  affirmer  qu'ils  ne  com- 
prenaient rien  aux  conséquences  d'une  ré- 
volution tonale  dans  l'art,  pas  plus  que 
Monteverde,  pas  plus  que  Dumont  et  Lulli, 

(Si'i)  Lettres  et  opuscules,  l.  I". 
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et  l'on  peut  ajouter,  pas  plus  que  la  plupart 
des  ecclésiastiques  et  môme  des  musiciens 
de  nos  jours.  S'ils  eussent  compris  cela,  s'ils 
eussent  pu  entrevoir  d'avance  lu  désastre 
sur  lequel  le  réveil  de  l'esprit  religieux  nous 
a  enfin  ouvert  les  yeux,  les  correcteurs  du 
chant  grégorien,  qui  au  fond  n'avaient  pas 
l'intention  do  porter  une  main  profane  sur 
l'arche  sainte,  qui  n'avaient  pas  du  moins 
la  conscience  de  ce  qu'ils  faisaient,  n'eus- 
sent pas  fait,  pour  le  maintenir  en  honneur 
et  le  perpétuer,  précisément  tout  <-e  qu'il 
fallait  faire  pour  le  détruire.  M.  de  Maislre, 
que  nous  avons  cité  plus  haut,  a  dit  encore 
un  beau  mot  :  «  Si  les  hommes  comprenaient 
la  révolution  aujourd'hui,  elle  tinirait  de- 
main. Mais  les  pompes  arrivent  souvent 
après  l'incendie  (J»5).  » 

D'ailleurs,  les  correcteurs  ne  firent  quo 
>récipiler  la  ruine  du  chant  ecclésiastique. 
,e  coup  mortel  était  porté.  11  l'avait  été  par 
'harmonie  dissonante  naturelle  qui  s'était 
fait  jour  par  C.  Monteverde,  et  si  C.  Monto- 
verde  n'avait  pas  existé,  l'harmonie  disso- 
nante se  serait  fait  jour  par  tout  autre,  et 
peut-être  dans  le  môme  temps;  car  elle  élait 
dans  le  cercle  limité  do  l'art  musical  la 
manifestation  nécessaire  de  cet  irrésistible 
besoin  d'expansion  individuelle  qui  tour- 
mentait le  génie  humain.  Elle  était  donc, 
non  un  fait  individuel,  mais  une  nécessité 
de  l'époque,  par  conséquent  un  fait  général, 
le  fait  d'une  conspiration,  sinon  intention- 
nelle, du  moins  universelle,  qui  avait  pour 
but  de  détrôner  la  pensée  sociale  absorbant 
la  pensée  individuelle,  par  la  pensée  indi- 
viduelle qui  exprimait  en  cela  la  Densée  col- 
lective et  sociale. 

XXXV.  Qu'on  ne  nous  oppose  pas  les 
anciens  réformateurs  du  chant  ecclésiasti- 
que, qui  faisaient  ce  qui  leur  plaisait.  En- 
tre eux  et  les  modernes  il  y  a  tout  un  monde 
d'idées  différent.  Jadis,  les  grands  propaga- 
teurs du  chant  liturgigue,  les  Boèce,  les 
saint  Augustin,  les  saint  Isidore,  les  Guido, 
les  Odon  de  Cluny,  les  saint  Bernard,  et 
plus  tard  les  Marcnetto,  les  Jean  de  Mûris, 
tes  Glaréan,  les  Zarlin,  lesGuidetti,  etc., 
étaient  fort  à  l'aise  pour  discuter  sur  ia 
musique  grecque  et  sur  le  plain-chant,  sur 
les  modes  anciens  et  sur  les  modes  ecclé- 
siastiques, car  ils  n'avaient  étudié  la  mu- 
sique grecque  que  d'une  manière  spécula- 
tive, tandis  que  le  plain-chant  avait  été  pour 
eux  l'objet  d  une  pratique  journalière*  Cha- 
cun d'eux  avait  bien,  sinon  son  système 
particulier,  du  moins  ses  idées  particuliè- 
res, sur  la  meilleure  manière  d'interpréter 
tel  texte  de  Ptolémée  ou  d'Aristoxène ,  sur 
les  méthodes  d'enseignement,  sur  les  muan- 
ces,  sur  la  notation,  sur  Je  principe  de  la 
transposition  ou  réduction  des  modes;  mais 
dans  la  pratique  il  fallait  toujours  en  venir 
aux  règles  précises,  aux  faits  rigoureux  du 
la  tonalité.  Là,  tous  étaient  d'accord,  et 
l'on  peut  dire  que  si,  sur  certains  points, 
ils  tenaient  un  langage  différent,  ils  parlaient 
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néanmoins  une  langue  commune,  entendue 
de  tous.  Mais  en  pouvait-il  être  ainsi  pour 
des  gens  comme  Ni  vers,  comme  Lebeuf , 
comme  Chastelain,  comme. De  Moz,  comme 
Lafeillée,  etc.,  qui  avaient  reçu  une  édu- 
cation primordiale  toute  différente*  dont 
l'oreille  s'était  pliée  à  l'euphonie,  a  la  syn- 
taie  d'une  langue  jeune,  nouvelle,  plVstne 
de  séve  et  de  vie,  de  mouvement,  d'accent, 
de  rhythme,  vis-à-vis  de  laquelle  le  plain- 
chant  n'était  déjà  plus  qu'une  langue  morte? 
Car,  à  supposer  même  que  les  véritables 
traditions  grégoriennes  fussent  conservées 
intactes  par  quelques  vieux  chantres,  isolés 
dans  leur  maîtrises,  ce  que  nous  sommes 
loin  d'accorder,  il  n'en  est  pas  moins  vrai 
que  ce  plaint-chant ,  si  vénérable  qu'il  fût , 
n'était  déjà  plus  qu'une  relique,  mais  une 
véritable  relique,  c  est-à-dire  un  corps  privé 
d'animation  et  d'où  le  souille  et  l'esprit  s'é- 
taient retirés. 

Celte  lutte,  ce  conflit  des  deux  tonalités, 
auxquels  a  donné  lieu  dans  les  deux  der- 
niers siècles  l'invasion  soudaine  de  la  mu- 
sique profane,  et  dont  on  peut  dire  que  le 
cerveau  des  compositeurs  a  été  le  théâ- 
tre ,  se  perpétuent  encore  aujourd'hui 
chez  les  esprits  distingués  qui  sentent  ce 
qu'il  y  avait  d'expression  auguste,  grave, 

Ïiuredetout  alliage  terrestre,  dans  les  mé- 
odies  sacrées.  On  ne  saurait  trop  hautement 
rendre  hommage  au  zèle  dont  quelques  sa- 
vants font  preuve,  daps  le  but  de  régénérer 
le  chant  grégorien,  et  de  le  réhabiliter  dans 
le  culte.  Pour  notre  compte,  nous  dési- 
rons vivement  qu'ils  réussissent ,  et  nous 
ne  croyons  pas  impossible  qu'ils  y  parvien- 
nent avec  le  temps,  à  certaines  conditions 
toutefois  que  nous  indiquerons  plus  tard; 
mais  s'ils  espèrent  qu'après  avoir  rétabli 
ces  textes  dans  leur  pureté  primitive,  qu'a- 
près les  avoir  purgés  des  éléments  parasites 
et  barbares,  dont  des  réformes  ignorantes 
et  maladroites  les  avaient  surchargés,  le 
chant  liturgique  sera  par  cela  même  ramené 
à  son  institution  primordiale  et  reprendra 
son  empire  sur  (es  esprits;  s'ils  s'imagi- 
nent que  le  clergé  et  les  fidèles ,  surpris 
d'admiration  et  d'enthousiasme,  ne  vou- 
dront plus  entendre  d'autres  accents  dans 
les  églises;  s'ils  se  flattent  que  le  domaine 
des  deux  arts  sera  parfaitement  défini  et 
circonscrit;  que  le  chant  grégorien  régnera 
sans  partage  dans  le  sanctuaire  sans  qu'au- 
cun schisme  y  vienne  mêler  te  doute  et  fa  con- 
fusion (8i6);  que  la  musique  profane  se 
contentera  de  ses  théâtres,  ses  concerts, 
ses  festivals;  qu'il  n'y  aura  plus  d'empié- 
tements réciproques,  plus  de  profanations; 
qu'il  y  aura  distinction  parfaite  entre  le 
spirituel  et  le  temporel  ;  si  les  hommes  dont 
nous  parlons  croient  tout  cela,  nous  leur 
déclarons  que  c'est  un  vrai  rêve.  MM.  Fétis, 
Lambillotte,  Th.  Nisard  ,  et  autres,  ont  en- 
trepris d'immenses  travaux  pour  épurer  les 

(84<$)  Expression  donl  t'est  servi  le  prince  de  la 
Moskowa  dans  la  France  musicale;  nous  ne  saurions 
indiquer  le  numéro.  Consulté  sur  un  projet  de 
réforme  harmonique  appliqué  au  plain-ciiant ,  le 
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chants  de  l'Eglise,  pour  les  retremper  a  la 
source  grégorienne,  dans  le  but  de  les  faire 
accepter  par  toutes  les  églises.  Quant  à 
M.  Fétis,  nous  nous  tromperions  fort  si  son 
idée  n'était  pas  une  idée  fort  belle,  fort 
louable,  mais  apiès  tout,  une  idée  d'ar- 
chéologue. Si  la  pensée  de  cet  écrivain  n'était 
pas  celle  que  nous  supposons,  nous  dirions 
alors  qu'il  est  en  contradiction  avec  lui- 
même,  car  c'est  lui  qui  a  magnifiquement 
démontré  que  la  tonalité  ecclésiastique  avait 
été  anéantie  par  le  fait  même  de  la  création 
de  la  tonalité  moderne.  Or,  on  n'accuse  pas 
légèrement  de  contradiction  un  hommo 
comme  M.  Fétis. 

XXXVI.  Mais  tous  les  partisans  du  plain- 
chant  ne  voient  pas  aussi  loin  que  lui. 
M.  l'abbé  Janssen,  auteur  d'un  livre  inti- 
tulé :  Les  vrais  principes  du  chant  grégorien, 
et  en  qui  l'on  ne  saurait  niéconnatire  un 
homme  de  savoir  et  de  sagacité,  a  l'air  de 
ne  tenir  aucun  compte  de  l'existence  de  la 
tonalité  moderne.  Il  semble  insinuer  que 
tout  le  mal  vient  de  «  la  dégénéra  lion  des 
formes  primitives  du  chant  et  de  la  manie 
de  plier  la  tonalité  primitive  et  sévère  du 
plain-chant  aux  exigences  prétendues  do 
l'harmonie  moderne.  »  La  tonalité  moderne 
ne  l'embarrasse  nullement.  Ecoutons-ie  : 
*  Eh  bien  I  s'écrie-t-il ,  qu'est-ce  qui  nous 
empêcherait  d'habituer  encore  aujourd'hui 
nos  orei  I  les  à  cet  te  bel  I  e  tonalité  pri  mi  ti  veî»— 
C'est  comme  si  l'on  disait  :  Qu'est-ce  qui  empê- 
cherait le  peuple  français  de  parler  la  langue 
du  xvi*  siècle  comme  il  parle  la  langue  du 
xtx'?  «  Qu'on  y  réfléchisse;  il  s'agit  ici 
d'un  dépôt  sacré  que  l'antiquité  chrétienne 
nous  a  légué  avec  une  pieuse  sollicitude;  il 
s'agit  d'une  tonalité  dont  les  effets  contras- 
tent heureusement  et  nécessairement  avec 
les  chants  profanes  écrits  dans  la  tonalité 
moderne.  »  Etourdi  !  vous  répondez  vous- 
même  à  votre  question:  Qu'est-ce  qui  empê- 
cherait, car  si  tes  effets  de  ta  tonalité  ecclé- 
siastique contrastent  nécessairement  avec  les 
chants  de  Vautre  tonalité,  vous  donnez  vous- 
même  la  raison  de  cet  empêchement.  «  Devons- 
nous  plier  nos  mélodies  sacrées  aux  capri- 
ces d'un  usago  récent  qui  ferait  bien  mieux 
de  se  plier  lui-même  à  la  majeslé  divine  des 
chants  séculaires  ?  »  Non,  vous  ne  le  devez 
pas,  mais  il  n'est  pas  moins  vrai  que  c'e.«t 
à  quoi  ont  été  réduits  et  ceux  qui  ont  voulu 
déhgurcr  sciemment  le  plain-chant  (et  nous 
soutenons  qu'ils  étaient  en  petit  nombre  ), 
et  ceux  qui,  comme  vous,  veulent  le  retrem- 
per à  son  origine.  Quant  à  l'usage  récent  qui 
ferait  bien  mieux  de  se  plier  lui-même  à  la 
majesté  des  chants  séculaires,  nous  avouons 
qu  il  nous  paratl  impayable  et  que  cet 
usage  récent  en  vaudrait  cinquante  anciens, 
si  vous  pouviez  nous  dire  en  quoi  consis- 
terait celte  faculté  de  la  tonalité  moderne, 
laquelle  est  née  de  l'inspiration  individuelle 
au  profit  de  la  musique  dramatique ,  passion- 

méme  écrivain  répondit  avec  autant  de  sens  que 
despril  :  t  En  Tait  de  musique  religieuse,  ne  me 
parlez  pas  des  libertés  de  l'Eglite  gallicane  :  je  suis 
tout  à  fait  uliramouUiu.  » 
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née,  colorée,  pittoresque,  en  quoi  consiste- 
rait, dis-je,  celte  faculté  de  la  tonalité  mo- 
derne do  ge  plier  à  la  majesté  de$  chants 
séculaires  f  «  Que  si  Ton  veut  absolument 
donner  quelque  chose  à  l'harmonie  moderne, 
pourquoi  défendrait-on  de  se  servir  d'un 
accompagnement  moins  monotone  que  les 
accompagnements  d'autrefois,  tout  en  con- 
servant au  plain-chant  sa  belle  simplicité, 
et  en  respectant  sa  tonalité  primitive?  » 
Pour  le  coup,  nous  ne  dirons  pas  ici  : 
Habemut  confitentem  reum ,  car  il  ne  s'agit 
pas  d'un  coupable;  je  dirai  plutôt  que  c'est 
un  innocent  qui  s'accuse,  c'est-à-dire  un 
athlète  consciencieux  qui,  no  se  sentant  pas 
à  l'aise  sur  son  terrain,  veut  bien  faire  à  son 
ennemi  la  concession  de  quelques  pouces, 
sans  se  douter  qu'il  livre  la  place  tout  en- 
tière. Voyez  plutôt  :  Si  Von  veut  absolument 
donner  quelque  chose  à  l'harmonie  moderne. 
D'abord,  qui  est-ce  qui  veut  absolument? 
C'est  tout  le  monde,  car  on,  c'est  tout  le 
monde.  Donner  quelque  chose  à  l'harmonie 
moderne;  quelque  chose  est  bien  vague,  c'est 
peu  ou  beaucoup.  Mais  comme  l'harmonie 
moderne  repose  sur  la  dissonance,  et  commo 
d'autre  part  l'harmonie  consonnante  ne 

Eeut  appartenir  qu'au  plain-chant,  il  faut 
ien  admettre  qu  une  seule  concession ,  la 
concession  d'une  seule  dissonance,  emporte 
la  concession  de  l'harmonie  moderne  tout 
entière.  Et  quant  à  l'accompagnement  moins 
monotone  que  les  accompagnements  d'autrefois, 
comme  l'accompagnement  ne  peut  cesser 
d'être  monotone,  c'esl-è-diro  d'être  basé  sur 
le  système  de  l'unité  du  ton  (unitonique) 
et  ne  peut  devenir  varié  qu'à  la  condition 
d'empruuler  quelque  chose  à  la  tonalité  ac- 
tuelle ,  il  s'ensuit  que  la  phrase  en  question 
n'a  aucun  sens  ou  qu'elle  a  celui-ci  :  mais 
attendu  que  l'organisation  humaine  est  telle- 
ment modiûée  aujourd'hui  par  la  tonalité 
moderne,  qu'il  est  d'une  nécessité  absolue 
pour  oJle  do  se  plier  aux  exigences  do  cette 
même  tonalité,  pourquoi  l'accompagnement 
du  plain-chant  ne  s'enrichirait-il  pas  des 
ressources  variées  que  celle-ci  présente,  de 
manière  cependant  à  sauvegarder  autant 
que  possible  la  belle  simplicité  et  la  tonalité 
primitive  du  chant  grégorien  1 1 1 

Et  alors  la  tonalité  des  anciens  modes  et 
la  tonalité  moderne  marcheraient  de  front; 
et  cependant  elles  s'excluent  :  l'une  repré- 
sente l'ordre  ancien  et  l'autre  lo  nouveau  ; 
l'une  est  née  de  l'inspiration  chrétienne,  et 
l'autre  est  le  fruit  de  l'inspiration  mondaine. 
L'une  est  une  langue  vivante,  la  langue  uni- 
verselle, qui  fait  chaque  jour  de  nouvelles 
conquêtes,  qui  se  développe  sans  cesse  dans 
l'énergie  de  ses  éléments  intimes,  qui  s'em- 
parede  touteslesdécouvertosde  l'acoustique, 
de  tous  les  progrès  de  l'instrumentation,  qui 
reproduit  toutes  les  voix,touslestimbres,tous 
les  bruits  de  la  nature;  l'autre  est  une  langue 
morte  dont  à  peino  quelques  vieillards  balbu- 
tient quelques  mots  dont  ils  ont  retenu  la  rou- 
tine, mais  dont  ils  ont  perdu  la  signification. 
Nous  savons  bien  que  M.  l'abbé  Jansscn 

(817)  Retne  de  M.  Douou,  décembre  1847. 
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poussera  les  hauts  cris  en  lisant  cette  tra- 
duction un  peu  libre  de  sa  pensée;  mais  ce 
n'est  pas  nous  qui  parlons  ainsi,  c'est  lui; 
ce  que  nous  lui  faisons  dire  là,  il  ne  le  pense 
pas  il  ne  croit  pas  le  penser;  il  ne  croit 
pas  le  dire,  mais  il  le  dit.  Nous  le  délions 
de  s'en  tirer  autrement.  Ce  n'est  pas  tant 
sa  faute  à  lui  que  la  faute  du  point  de  vue 
où  il  s'est  placé.  C'est  la  force  des  choses,  la 
force  de  la  vérité  qui  le  contraint  à  dire  ce 
qu'il  ne  veut  pas. 

Et  ces  passages  qu'on  vient  de  lire  sont 
tirés  d'une  discussion  fort  intéressante  entre 
M.  Fétis  et  M.  Janssen  au  sujet  de  l'enploi 
du  demi -ton  dans  le  plain-chant,  et  habile- 
ment soutenue  de  part  et  d'au  Ire;  mais  cette 
discussion  où  le  demi-ton  était  envisagé 
non-seulement  comme  accidentel,  c'est-à- 
dire  comme  moyen  d'éluder  la  dissonance 
do  triton,  ou  de  la  relation  de  si  contre  fa, 
mais  encore  comme  note  sensible,  et  dans 
ses  rapports  avec  les  habitudes  d'accompa- 
gnement des  organistes,  en  d'autres  termes, 
avec  l'harmonie  moderne  ;  celte  discussion 
n'est-elle  pas  un  indice  de  plus  de  celte 
lutte,  de  ce  conflit  que  les  deux  tonalités 
continuent  à  se  livrer  dans  le  cerveau,  dans 
l'oreille  et  par  suite  dans  l'esprit  des  théori- 
ciens d'aujourd'hui ,  dès  l'instant  qu'ils 
essayent  d'aborder  de  pareils  sujets?  Nousjle 
demandons  à  tous  les  musiciens  qui  ont 
voulu  se  faire  une  idée  de  la  théorie  des 
modes  ecclésiatiques  ;  à  ceux  surtout  qui, 
peu  familiarisés  dans  leur  jeunesse  avec  les 
chants  d'église,  ont  voulu  plus  tard,  pour 
satisfaire  une  curiosité  intellectuelle,  se 
rendre  compte  du  caractère  des  divers  modes 
du  plain-chant,  de  la  façon  dont  la  phrase 
mélodique  est  modifiée,  suivant  que  le  mode 
est  authentique  ou  plagal ,  suivant  que  la 
linale  est  la  note  la  plus  grave,  ou  suivant 
qu'elle  aune  quarte  au  bas;  du  tour  propre  à 
la  mélodie,  selon  que  le  chant  est  ce  qu'où 
appelait  mineur  droit,  mineur  inverse,  ou 
majeur;  selon  que  la  dominante  est  à  la 
quinte,  à  la  sixte,  ou  au  septième  degré, 
etc,  etc.  Nous  leur  demandons  si,  dans 
l'examen  de  tous  ces  détails,  ils  ont  pu 
s'abstraire  complètement  des  habitude» 
tonales  de  leur  éducation  ;  si  à  chaque  ins- 
taut  leur  oreille  n'a  pas  été  suspendue 
entre  deux  perceptions  absolument  contra- 
dictoires, et  si  les  notions,  les  impressions 
de  la  musique  moderne  ne  sont  pas  venues 
constamments'interposerentre  celte  tonalité, 
objet  de  leurs  éludes,  et  leur  propre  esprit. 

XXXVII.  Après  la  citation  de  M.  l'abbé 
Janssen ,  nous  produirons  un  texte  de 
M.  Danjou  qui  a  bien  son  mérite  aussi. 
Dans  le  préambule  de  l'article  Accompagsb- 
mbxt,  que  nous  avons  emprunté  à  ce  sa- 
vant, il  s'exprime  ainsi  :  «  Il  s'agit  seule- 
ment de  retrouver  et  de  rétablir,  dans  toute 
sa  pureté  primitive,  un  art  qui  avait  sa 
beauté  propre,  sa  grandeur  originale,  et 
qui,  absorbé  peu  à  peu  par  la  musique 
moderne,  a  été  défiguré  par  elle  au  point  de 
devenir  méconnaissable  (817).  » 
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Pesons  bien  ces  paroles.  Cet  art  dont  parle 
M.  Danjou.  quel  est-il  ?  C'est  l'art  musical 
fondé  sur  la  tonalité  grégorienne.  Cet  art 
avait  sa  beauté  propre,  sa  grandeur  originale, 
mais  il  a  été  tellement  absorbé  par  la  mu- 
sique moderne,  tellement  défiguré  par  elle, 
qu'i  I  en  est  devenu  méconnaissable.  De  q  uoi  s'a- 
gil-il  pourtant?  Oit  1  de  moins  que  rien.  Il 
s'agit  seulement  de  le  retrouver.  Nous  avons 
parlé  plus  haut  de  l'illusion  complète  où 
étaient  M.  Danjou  et  les  collaborateurs  de 
sa  Revue  (M.  8.  Morolot  excenté  peut-être), 
relativement  è  la  possibilité  d'une  restaura- 
tion du  chant  grégorien.  Voilà  notre  asser- 
tion pleinement  justifiée. 

Nous  produirons  d'autres  textesoù  M.  Dan- 
jou, aux  prises  avec  la  tonalité  moderne,  se 
sent  comme  écrasé  sous  la  domination  de 
celle-ci,  et  par  l'idée  de  son  incompatibilité 
avec  la  tonalité  ancienne.  Il  y  a  contradic- 
tion évidente,  il  faut  bien  l'avouer.  Mais  hâ- 
tons-nous de  le  dire,  rien  n'est  plus  honorable 
qu'une  telle  contradiction.  Il  arrive  à  M.  Dan- 
jou déjuger,  qu'il  nous  permette  de  le  lui 
dire,  tantôt  avec  son  esprit  et  tantôt  avec 
son  coeur.  Quand  il  juge  avec  son  esprit,  la 
lumière,  la  sagacité,  ne  lui  font  pas  défaut. 
Il  voit  bien  que  la  tonalité  moderne  a  tout 
envahi  et  que  rien  ne  saurait  résister  &  cette 
marée  montante;  il  voit  bien  que  le  chant 
grégorien  est  réduit  à  la  routine,  c'est-à-dire 
à  son  cadavre.  Quand  il  juge  avec  son  cœur, 
ei  que,  se  plaçant  au  sein  du  sanctuaire,  il 
évoque  dans  son  âme  d'artiste  et  de  catho- 
lique les  tradilions  grégoriennes,  c'est  alors 

3u'il  se  prend  à  désirer  vivement  le  retour 
e  ces  magnificences  liturgiques ,  et  que, 
transformant  ses  désirs  en  réalités,  il  se  dit 
qu'après  tout,  il  ne  s'agit  que  de  retrouver 
et  de  rétablir  le  plain-chant  dans  sa  pureté 
primitive. 

Qu'est-ce  à  dire  pourtant?  M.  Danjou  vou- 
drait-il se  borner  à  une  simple  atf  ure  d'ar- 
chéologie? Penserait-il  que  tout  serait  dil, 

(848)  En  supposant  que  la  cbose  fût  possible,  di- 
sons-nous, car,  en  admettant  qu'entre  les  différentes 
versions  des  divers  manuscr.is  on  pût  trouver  la 
bonne,  ce  que  nous  ne  nions  |>as,  il  faudrait  encore 
retrouver  les  lois  de  la  prosodie;  il  faudrait  encore 
ttécouvrir  le  secret  de  certains  orucmcnl3  de  chant  ; 
il  faudrait  enfln  suppléer  à  une  foule  de  signes  que 
les  anciens  chantres  n'écrivaient  pas,  notamment 
ceux  qui  se  rapportent  au  demi-ton,  à  la  note 
feinte,  etc.  El  pourquoi  ne  les  écrivait-on  pas? 
Parce  que  ces  signes  étaient  sous-entendus ,  tant 
I  oreille  exercée  aux  exigences  de  cette  tonalité  était 
sûre  de  ne  pas  se  tromper.  Mais  comme  notre  oreille 
est  aujourd'hui  formée  à  d'autres  habitudes  tonale*  ; 
comme  elle  admet,  comme  réguliers,  disons  mieux, 
comme  elle  sollicite  ardemment  certains  intervalles 
que  nos  pères  repoussaient  a»ec  horreur,  il  s'ensuit 
que,  dans  la  plupart  des  cas,  il  faudrait,  ainsi  qu'il 
a  été  dit,  non  juger  d'après  les  convenances  do 
I  oreille,  mais  d'après  ses  répulsions.  Quelles  incer- 
liiudesï  quel  chaos! 

Nous  sommes  heureux  de  trouver  l'occasion  i!e 
faire  coniiatlre  l'opinion  du  R.  P.  Lamhillolie  : 
«  Une  seconde  tentative  (  pour  la  restauration 
•  es  chants  grégoriens)  s'appuie  sur  les  règle». 
dit  il.  Mais  ces  règles  sont  celles  de  la  tvnalilé 
grégorienne  ou  celles  de  la  tonalité  moderne.  Dans  Se 


lorsqu'on  aurait  reconstruit  le  texte  pur  de 
saint  Grégoire,  en  supposant  que  la  chose 
fût  possible  (848)  ?  N'y  a-t-il  pas  une  au  Ire 
question  auprès  de  laquelle  la  première  dis- 
tarait,  la  question  de  réapprendre  aux  popu- 
ations  une  langue  dont  elles  s'éloignent 
toujours  davantage,  déplier  l'oreillehumaine 
aux  conditions,  à  la  syntaxe,  à  l'euphonio 
de  cette  langue-  quelle  a  oubliée  ? 

XXXVIII.  Faisons  une  comparaison.  L'an- 
cienne langue  romane  avait  sa  beauté prspre, 
son  caractère  original;  elle  a  été  absorbée 

Iiar  trois  langues  arrivées  à  la  plénitude  de 
eur  développement,  par  l'espagnol,  l'italien 
et  le  français;  de  telle  sorte  que  ces  trois 
langues  ne  présentent  plus  que  des  vestiges 
défi/jurés  de  la  langue  mère;  il  s'agit  pour- 
tant de  la  retrouver  et  de  la  rétablir  dans 
sa  pureté  primitive.  Des  savants,  tels  que 
Raynouard,  Fauriel,  Honnorat,  et  autres 
consacrent  à  cette  tâche  la  plus  grande  parlio 
de  leur  vie.  Entin,  ils  la  reconstruisent;  nous 
l'admettons  sans  dilliculté.  Ils  publient  des 
grammaires,  des  glossaires,  des  monuments 
inédits  de  celte  Tangue  éteinle.  C'est  fort 
bien.  Les  amateurs,  Tes  poètes,  les  linguis- 
tes, les  philologues,  savoureront  avec  dé- 
lices ces  fruits  d'un  autre  âge;  mais  de  là  à 
faire  parler  cette  langue  par  le  peuple,  à 
lui  en  remettro,  pour  ainsi  dire,  les  mots 
dans  la  bouche  et  les  sons  dans  l'oreille,  on 
conviendra  qu'il  y  a  loin. 

Et  cependant  il  est  bien  plus  aisé  d'ap- 
prendre une  langue  morte  que  de  plier 
notre  organisation  aux  conditions  d'un  sys- 
tème musical  qui  n'est  pas  le  nôtre*  Appren- 
dre une  langue  morte  est  une  affaire  de 
mémoire  d'abord,  et  ensuite  de  réflexion. 
La  syntaxe  repose  sur  un  ensemble  de  lois 
à  la  portée  de  toute  intelligence;  tandis  que 
dans  un  système  musical,  rien  ne  s'adresse 
à  l'esprit.  La  division  des  intervalles  propre 
à  ce  système  n'ayant  rien  d'esaentiei  eu  soi, 
ni  aucune  raisou  d'être  en  eile-môme,  elle  ne 

premier  cas,  nous  concevons  qu'au  moyen  de  ces 
régies  on  puisse  corriger  les  vices  de  certaines 
versions  corrompues,  et  dire:  Ceci  n'est  pas  de  saint 
Grégoire.  Mais  reconttruite  une  phrase  grégorienne, 
découvrir  si  saint  Grégoire  a  mis  telle  note  ou  telle 
autre,  jamais.  Ce  sont  la  des  faits  que  les  manuscrits 
seuls  peuvent  nous  apprendre.  Que  dirait-on  de 
quelqu'un  qui,  à  l'aide  des  règles  de  .la  versification 
latine,  voudrait  retrouver  un  vers  de  Virgile?  Virgile, 
sans  transgresser  ces  règles,  a  pu  faire  son  vers  d  une 
infinité  de  manières.  De  même  saint  Grégoire  a  pu 
moduler  sa  phrase  de  mille  façons,  toutes  d'accord 
avec  les  règles  de  sa  musique.  De  quel  secours  donc 
peuvent  être  les  règles  toutes  seules  pour  dire 
quelle  est  la  modulation  qu'il  a  choisie?  —  Quant  à 
ceux  qui  prétendent  appliquer  les  règles  de  la 
tonalité  moderne  aux  mélodies  grégoriennes,  leur 
erreur  est  encore  plus  palnalde.  D  un  tel  système  il 
ne  peut  résulter  qu'un  mélange  monstrueux  de  deux 
éléments  hétérogènes  et  incompatibles.  »  (De l'unité 
dans  le»  chams  liturgiques.)  De  son  côté  M.  Vilel 
s'exprime  ainsi  dans  ses  beaux  articles  du  Journal 
des  savants  sur  les  étude»  de  M.  T.  Nisard  :  i  Ce 
qu'il  y  a  de  plus  raie  et  de  plus  difficile  en  archéo- 
logie musie  le,  ce  n'est  pas  de  ntaldir  le  lexle  ex;:cl 
et  pur  d'une  aneieune  mélodie,  c'est  d'en  rclivuier 
t'aneiat  mode  d'exieution.  » 
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■saurait  affecter  que  nos  organes.  Mais  nos 
organes  ayant  été  antérieurement  modifiés 
!>ar  la  tonalité  universelle,  ils  perdent  toute 
aptitude  à  être  de  nouveau  modifiés  par  une 
tonalité  toute  différente.  L'analogie  même  de 
certains  éléments  delà  nouvelle  tonalité  avec 
la  tonalité  maternelle  devient  une  difficulté  de 
plus;  car  nous  n'apercevons  pas  plus  la  raison 
de  cette  analogie  que  la  raison  de  la  dissemblan- 
ce et  de  l'incompatibilité  des  deux  systèmes. 

XXXIX.  Maison  sera  curieux  de  connaî- 
tre ce  que  M.  Danjou  nous  a  appris  de 
Kame,  cette  terre  classique  de  la  musique, 
et  qui  devait  être  aussi  la  terre  classique 
des  traditions  grégoriennes.  Dans  une  lettre 
adressée  à  M.  Simon,  grand  doyen  de  Saint- 
Jacques,  à  Turcoing,  et  publiée  dans  la  Re~ 
vue  de  musique  religieuse  de  mai  18V7, 
M.  Danjou  célèbreainsi  qu'il suitles  obsèques 
du  plain-chant:  «  Vous  voyez...  que  l'élude 
du  chant  ecclésiastique  est  complètement 
abandonnée  à  Rome.  Comment  en  serait-il 
autrement? La  musique  moderne  a  envahi 
le  lieu  saint,  le  plain-chant  n'existe  plus,  le 
neuple  ne  prend  aucune  part,  non-seulemeot 
à  l'exécution  du  chant  religieux,  mais  en- 
core à  la  liturgie  des  saints  offices.  C'est  à 
Home  un  art  entièrement  éteint ,  que  celui 
qui  a  pour  objet  le  cbant  des  louanges  de 
Dieu.  Vous  jugerez  mieux  de  l'exactitude 
de  mes  assertions  par  l'exactitude  des 
détails  que  je  vais  vous  donner,  »  Sui- 
vent ces  détails  que  l'on  serait  tenté  de 
croire  exagérés,  tant  ils  sont  lamentables. 
«  Le  pJain-chant,  continue  l'écrivain,  est 
presque  entièrement  banni  des  églises  prin- 
cipales de  Rome;  il  faut  aller  dans  quelque 
couvent  de  Capucins  ou  de  Chartreux  pour 
entendre  exécuter*,  Dieu  sait  comment,  le 
chant  ecclésiastique.  »  Puis,  après  avoir 
parlé  des  orgues  enrichis  de  grosses  caisses, 
cymbales ,  chapeaux  chinois ,  desquels  les  or- 
ganistes font  un  usage  immodéré,  M.  Danjou 
iwursuil  :  «  Vous  avez  auprès  de  vous ,  en 
Belgique,  un  genre  de  chant  qui  peut  vous 
donner  une  idée  de  celui  qu'on  exécute  ici 
(à  Rome).  Imaginez ,  si  cela  vous  est  possi 
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seule  personne  qui  eût  eu  la  curiosité  de  les 
regarder  Encore  une  foiSj  il  est  impos- 
sible qu'on  porte  à  Rome  le  moindre  intérêt 
au  chant  ecclésiastique,  puisqu'il  a  entiè- 
rement disparu  de  l'office.  »  M.  Danjou  con- 
clut ainsi  :  «  C'est  la  France  oui  doit  impo- 
ser à  l'Italie  le  progrès,  la  lumière  et  le 

génie  de  l'art  chrétien  C'est  la  France 

qui  doit  rendre  aujourd'hui  à  Rome  les 
Antiphonaires  que  le  Pape  Adrien  a  prêtés  à 
Charlemagne  ;  c  est  la  France  gui  doit  donner 
l'exemple  d'une  réaction  impitoyable  contre 
l'esprit  naïen,  qui  a  corrompu  le  monde  de* 
puis  trois  siècles.  » 
Fut  !  Fiat  ! 

En  musique,  cet  esprit  païen  qui  a  cor-* 
rompu  le  monde  depuis  trots  siècles,  c'est  la 
tonalité  moderne.  C'est  du  moins  la  pensée 
de  M.  Danjou. 

Mais,  par  quel  miracle  cet  esprit  païen 
n'aurait*u  pas  corrompu  les  oreilles  fran- 
çaises ?  N'est-ce  pas  le  clergé  français  que 
M.  Danjou  dénonce  dans  son  numéro  do  mai 
1846,  lorsque,  a  propos  de  l'influence  que  la 
tonalité  nouvelle  avait  exercée  sur  l'esprit 
de  l'abbé  Lebeuf,  il  s'écrie  :  «  Tout  le  clergé 
de  notre  époque  partage  celte  erreur.  » 

Ne  sont-ce  pas  les  chantres  français  que 
M.  S.  Morelot  a  en  vue,  lorsque,  dans  le 
môme  recueil,  il  nous  dépeint  ces  «  chan- 
tres chez  lesquels  d'ailleurs  le  sentiment  de 
la  tonalité  ecclésiastique  est  émoussé  par 
l'habitude  qu'ils  ont  d'entendre  et  d'exécu- 
ter de  la  musique  moderne ,  et  n'ont  plus 
d'antre  guide  qu'une  routine  aveugle  qui 
ne  leur  fournit  aucun  secours,  lorsqu'ils  se 
trouvent  en  présence  d'une  mélodie  qui  ne 
leur  est  pas  familière  (849)  T  » 

Enfin  ce  sont  probablement  encore  les 
chantres  français  que  M.  Vilet  veut  dési- 
gner, quand,  dans  ses  articles  du  Journal 
des  savants  sur  les  Etudes  dé  notation  de 
M.  T.  Nisard,  il  s'exprime  de  cette  sorte  : 
«  Si  saint  Grégoire  revenait  au  monde;  s'il 
entendait  comment  on  psalmodie  à  nos  lu- 
trins; comment  tantôt  par  des  mugisse- 
ments inhumains ,  tantôt  par  des  fredons 
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ble,  quelque  chose  de  plus  mauvais  que.....    profanes,  on  défigure  ses  saintes  mélodies, 


le  plain-chant  harmonisé  suivant  la  méthode 
de  M.  T.'....;  persuadez- vous  qu'il  peut 
exister  des  organistes  pires  que  ceux  qu'on 
entend  dans  les  villages  belges  ;  cherchez  à 
vous  représenter  la  parodie  du  chœur  de 
Sainte-Gudule,  et  vous  comprendrez  la  musi- 
que des  églises  de  Rome  comme  si  vous  l'aviez 
entendue.  »  Remarquez  ici  comme,  tout  en 
passant,  M.  T....,  lechœurdo  Sainte-Gudule, 
toute  la  Belgique  enfin  reçoivent  leur  coup 
de  patte.  Mais  revenons  à  Rome.  Imaginez 
enfin  que  «  les  éditions  italiennes  (do  plain- 
chant),  depuis  le  xvt'  siècle,  oui  été  systé- 
matiquement altérées,  et  que  le  plain-chant 
y  a  été  altéré  et  corrompu  d'après  le  goût 
des  compositeurs  modernes.  Quant  aux  An- 
tiphonaires notés,  qui  sont  conservés  à  la 
bibliothèque  Vaticane,  j'ai  acquis  la  certi- 
tude que  j'étais  depuis  bien  longtemps  la 


il  serait  tenté  de  croire  que  les  Goths,  les 
Allobroges  ou  les  Lombards  nous  ont  fait, 
à  nous  aussi,  quelque  récente  visite.  » 

Que  M.  Danjou  veuille  bien  relire  main- 
tenant sa  fameuse  phrase  :  il  s'agit  seulement; 
et  qu'il  nous  dise  seuiemenl  ce  qu'il  pense  de 
ce  mot  seulement. 

XL.  Il  ne  faudrait  pas  s'imaginer,  comme 
M.  l'abbé  Janssen,  que  l'isolement  du 
monde,  l'habitude  du  sanctuaire,  sont  des 
préservatifs  absolus  contre  la  tonalité  domi- 
nante. C'est  peut  être  le  contraire.  Nous 
avons  déjà  dit  que  la  tonalité  est  une  langue 
que  les  enfants  apprennent  sans  te  savoir, 
sans  le  vouloir,  comme  ils  apprennent  a 
parler  leur  langue  maternelle. 

11  y  a  des  idées,  dit-on,  qui  sont  dans  l'air 
qu'on  respire.  Il  en  est  de  même  de  la  to- 
nalité. Confinez  un  enfant  de  chœur  ou  fond 


(819)  Ra-ue  de  M.  Dasjoc,  septembre  1817,  Pi  la  tolmitalio»,  p.  301. 
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de  sa  maîtrise,  no  lui  enseignez  que  le 
plain-chant,  établissez  autour  de  lui  un  cor- 
don sanitaire  pour  le  préserver  du  contact 
de  l'art  moderne,  la  tonalité  pénétrera  jus- 
qu'à lui  par  les  souvenirs  de  la  chanson  de 
sa  nourrice ,  par  le  refrain  des  orgues  de 
Barbarie,  par  la  musique  du  régiment,  les 
chanteurs  ambulants,  les  sons  de  l'orgue,  et 
même  par  le  carillon  de  son  église.  A  la 
longue  tous  ces  sons  se  seront  classés  dans 
sa  tète,  tous  los  intervalles  se  seront  ranges 
selon  le  mode  majeur  ou  le  mode  mineur. 

II  ne  s'en  rendra  pas  compte,  mais  qu'im- 
porte? Un  instinct  infaillible  le  guidera.  Et 
nuis,  quand  après  cela  vous  le  mettrez  au 
lutrin,  il  chantera  par  métier,  par  routine, 
sans  goût,  sans  plaisir;  il  parlera  une  lan- 
gue morte  comme  il  estropie  son  latin  au- 
quel il  n'entend  rien.  Il  a  un  autre  type  dans 
la  tôte.  Et  c'est  ce  qui  explique  la  prédilec- 
tion marquée  des  jeunes  séminaristes  pour 
la  musique  italienne  et  les  airs  d'opéra- 
comique,  prédilection  excitée  en  eux  ot 
rendue  irrésistible  par  le  régime  de  priva- 
lion  et  d'abstinence  auquel  ils  ont  été  sou- 
mis quant  à  la  musique.  L'Eglise  leur  dé- 
fend d'aller  au  théâtre  ;  ils  se  dédommagent 
en  transportant  le  théAlre  à  l'église.  Voilà 
pourquoi  les  exercices,  en  général,  dirigés 

Kir  de  jeunes  ecclésiastiques,  les  mois  de 
arie ,  les  confréries,  les  catéchismes  do 
persévérance,  retentissent  d'airs  mondains, 
que  ces  mêmes  ecclésiastiques  trouvent 
bien  plus  expressifs,  bien  plus  religieux, 
bien  plus  pieux,  que  le  plain-c.hanl;  et  cette 
illusion  est  d'autant  plus  honorable  pour 
eux  que,  lo  plain-chant  n'ayant  rien  qui  les 
attire,  ils  ont  naturellement  identihé  les 
sentiments  de  piété  qui  les  animent  avec  les 
accents  mêmes  qui,  sur  la  scène,  servent  à 
exprimer  des  sentiments  tout  opposés. 

aLI.  Nous  voulons  rapporter  ici  un  juge- 
ment sur  le  Miserere  de  l'abbé  Baini,  juge- 
ment que  nous  avons  lu  il  y  a  bien  des 
années,  et  qui  nous  a  toujours  frappé.  11 
est  d'un  musicien  distingué,  J.  Mainzer, 
Allemand  de  nation,  Israélite  de  religion, 
musicien  de  profession,  mort  à  la  peine  à 
Londres,  croyons-nous,  où  il  avait  fondé 
une  école  de  musique. 

«  Je  n'ai  pas  seulement  entendu  exécuter 
le  Miserere  do  Baini,  écrit  J.  Mainzer;  je 
l'ai  lu  Irès-allentivuraeiil  et  je  l'ai  étudié 
avec  Baini  lui-même,  qui  a  bien  voulu 
m'éclairer  de  ses  observations  orales.  Je 
pourrais  soutenir  hardiment  qu'il  a  épuisé 
dans  celte  composition  tout  ce  que  l'art 
connatt  de  plus  difficile,  et  que  son  œuvre 
doit  le  faire  regarder  comme  un  maître  et  un 

arlislo  du  premier  ordre  Et  pourtant, 

malgré  ma  profonde  estime  pour  Baini,  mal- 
gré rattachement  que  je  lui  porte,  comme 
homme,  comme  savant  et  comme  artiste,  je 
n'hésite  pas  à  affirmer  que  lo  jour  où  un 
décret  pontifical  a  autorisé  la  réception  de 
son  Miserere,  la  chapolle  Sixline  a  fait  son 
premier  pas  vers  la  décadence.  Si,  en  effet, 
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nous  trouvons  dans  cette  œuvre  une  profu- 
sion de  science  telle  nue,  sous  ce  rapport, 
les  ouvrages  do  Bei,  d  Allegri  et  de  Léo  ne 
sont  plus  quo  des  jeux  d'enfant,  nous  re- 
grettons aussi  de  n  y  pas  rencontrer  cette 
simplicité,  ainsi  que  ce  cachet  d'innocence 
et  de  piété,  qui,  pendant  tant  de  siècles, 
avaient  attiré  l'admiration  de  l'Europe.... 
On  voit  par  là  que  Baini,  qui  ne  connaît, 
pour  ainsi  dire,  qu6  les  œuvres  d'Animuccia, 
de  Palestrina,  de  Morales,  et  de  leurs  con- 
temporains; Baini,  à  qui  Hœndel,  Graùn, 
Gluck,  Haydn  et  Mozart  ne  sont  presque 
connus  que  de  nom,  a  pourtant  subi  l'in- 
fluence du  siècle  où  il  écrivait.  En  effet,  cet 
homme,  dont  la  vie  tout  entière  a  été  divi- 
sée en  deux  parts,  dont  l'une  consacrée  à 
l'étude  de  la  théologie,  voire  même  de  la 
casuistique,  qui  lui  est  nécessaire  comme 
confesseur,  et  l'autre  à  celle  de  la  musique, 
qu'il  a  travaillée  en  savant  et  en  historien  ; 
cet  homme  qui  n'a  jamais  vu  un  opéra  quel- 
conque, qui  se  croirait  perdu  si  jamais  il 
éprouvait  la  tentation  (l'en  voir  un  seul, 
cet  homme  a  pourtant  traité  ses  compositions 
avec  un  style  dramatique,  en  reproduisant 
sans  cesse  le  sens  des  paroles  et  des  senti- 
ments, comme  aurait  pu  le  faire  un  compo- 
siteur d'opéras,  si  ce  n'est  quo  celui-ci  au- 
rait employé  dos  couleurs  plus  brillantes  et 
plus  mondaines  (850).  » 

Et  notez  bien  qu'il  n'est  pas  question 
ici  d'uno  autre  tonalité  que  de  la  mo- 
derne. 

Eh  quoi  I  nous  avons  perdu,  absolument 
perdu  les  traditions  de  Grélry,  de  Gluck, 
deSpontini,  qui  sont  d'hier,  à  tel  point  que 
ni  le  Sylvain,  ni  Alceste,  ni  la  Vestale,  ne 
sauraient  être  représentés  aujourd'hui  sur 
la  scène;  demain,  oui  demain,  c'est-à-dire 
avant  dix  ans,  nous  aurons  perdu  les  tra- 
ditions de  Rossini,  et  vous  vous  figurez  re- 
trouver, non-seulement  la  lettre  du  chant 
grégorien,  mais  encore  ses  traditions,  son 
esprit  1  Nous  no  pouvons  retrouver  l'accent 
de  nos  pères  dans  des  partitions  qui  datent 
de  cinquante  ans  et  que  nous  déchiffrons  à 
merveille,  et  vous  rétablirez  les  chants  du 
moyen  âge  notés  en  hiéroglyphes  1 

XL1L  A  ceux  oui  disent  que  l'oreille  peut 
se  prêter  aux  éléments  des  deux  tonalités, 
nous  leur  répéterons  qu'ils  se  font  des 
illusions  étranges.  A  force  d'étude,  de  pa- 
tience, de  méditations;  à  force  de  s'isoler 
des  habitudes  de  l'art  moderne,  nous  con- 
cevons qu'on  peut,  jusqu'à  un  certain  point, 
se  familiariser  avec  les  formules  des  modes 
ecclésiastiques.  Nous  l'admettrons,  toujours 
jusqu'à  un  certain  point,  pour  vous,  M.  Félis, 

1>oui  vous,  M.  Nisard,  pour  vous,  M.  de  La 
•'âge,  pour  vous,  M.  Janssen,  M.  Danjou, 
M.  Lambillollc,  M.  l'abbé  David,  qui  savez 
analyser  vos  sensations.  Mais  il  ne  s'agit  pas 
d'un, de  deux,  de  trois  individus  pris  à  part; 
il  s'agit  de  la  masse,  qui  n'a  le  temps  ni 
d'étudier,  ni  de  réfléchir,  ni  de  comparer, 
et  à  qui  vous  no  ferez  pas  apprendre  une 


DK  rUI.VCIIANT. 


1850)  Gttidie  musicale  de  1835,  Article  sur  ta  chapctlc  Sixtmc. 
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langue  morte.  Priez  donc  M.  Fétis,  M. 
l'abbé  Janssen,  M.  l'abbé  David,  de  discuter 
devant  vous  sur  certains  caractères  des 
inodes,  sur  la  position  des  demi-tons,  sur 
l'emploi  des  feintes  dans  le  plain-chant; 
c'est  alors  que  vous  verrez  maître  Trudon 
en  désaccord  avec  maître  Albinus,  et  maître 
Atbinus  et  maître  Trudon  démentis  par 
maitre  Salomon.  Si  bien  que,  de  guerre 
lasso,  vous  rpiitierez  la  partie  en  disant  avec 
Rousseau  :  ■  Le  plain-chant  plaît  aujour- 
d'hui à  quelques-uns  d'entre  nous  par  le 
contraste  qu'il  présente  avec  la  musique 
moderne,  par  son  caractère  calme  et  reli- 
gieux ;  mats,  si  nous  sommes  sincères,  nous 
avouerons  que  nous  n'entendons  rien  aux 
modes  ni  à  leurs  variétés  mélodiques.  »  Ou 
bien  vous  vous  écrierez  avec  un  autre  écri- 
vain :  «  Lbs  modes  sont  l'écubil  de  tous  les 
musiciens.  Ils  n'y  entendent  rien,  tocs  tant 
qu'ils  sont;  et,  en  effet,  si  la  science  de 
quelques-uns  ne  va  mit  jusqu'à  connollre 
seulement  le  détail  qu  syrtème  grégorien, 

COMMENT  POURROIBNT-II.S  PÉNÉTRER  DANS 
LES  SYSTÈMES  DE  CUANT  QUI  SONT  PLUS  ANCIENS 
BT  RECONNOlTRE  DANS  NOS  OPPICES  CE  QUI  EN 

est  émané?»  Et  qui  est  ce  qui  parle  ainsi?  Eh, 
mon  Dieu  I  c'est  cet  excellent  abbé  Lebeuf, 
qui  tour  à  tour  séduit  par  les  tours  gracieux, 
les  belles  pentées  du  chant  de  l'art  moderne, 
et  par  le  caractère  calme  et  religieux  du  plain- 
chant,  a  dit  le  pour  et  le  contre  avec  une 
aisance  qui  fait  le  plus  bel  éloge  de  sa 
sincérité  (831).  On  peut  apprendre  une 
langue  morte ,  nous  l'avons  déjà  dit,  parce 
que  les  mots  sont  une  affaire  de  mémoire, 
et  la  syntaxe  une  affaire  de  raison  et  d'ana- 
logie. La  parler,  c'est  plus  difficile.  Penser 
dans  cette  langue,  c'est  encore  plus  fort. 
Mais  enûn  on  peut  l'admettre.  Il  n'y  a  nulle 
incompatibilité-  entre  la  langue  d'Homère,  la 
langue  de  Virgile  et  la  langue  française. 
Mais  il  y  a  incompatibilité  entre  la  tonalité 
ancienne  et  notre  tonalité.  Encore  une  fois, 
pourquoi  ?  Parce  que  l'une  repose  sur  ce 
qui  est  réprouvé  par  l'autre  ;  parce  que  l'ac- 
cord de  «m*tY»/e,  la  Xra*«'/t'on,  la  dissonance, 
le  triton,  en  un  mol  ce  diable  en  musique, 
diabolus  in  musica,  ce  dont  la  nature  a  hor- 
reur, perhorrescit  natura,  ce  que  les  musi- 
ciens doivent  éviter  comme  les  nautonniers 
évitent  les  écueils  (852),  tout  cela  est  l'âme, 
la  viede  la  musique  actuelle.  Grétry  s'écriait, 
on  entendant  l'opéra  iVUthal,  de  Méhul,  où 
les  violons  avaient  cédé  la  place  aux  altos  : 
«  Je  donnerais  un  louis  pour  entendre  une 

(851)  Lettre  (extrêmement  curieuse)  écrite  à 
l'abbé  Fenel,  touchant  l'origine  du  proverbe,  Li  cmas- 
teor  de  Skns.  {Mercure  de  France,  février  1734,  pp. 
210-418.)  —  Mais  c'est  dans  le  Mémoire  sur  r auto- 
rité des  musiciens  que  l'abbé  Lcbouf  nous  Tait  des 
aveux  plus  curieux  encore-  Il  ne  cette  point  qu'avant  son 
voyage  à  Auxerre,  il  étoit  dans  le  préjugé  commun, 
mais  qu'il  eu  csl  entièrement  revenu;  il  reconnaît 
aujourd'hui  que  te  ijoàt  de  ta  musique  et  le  goût  du 
filant  chant  sont  deux  goûts  bien  différents  ;  que  pour 
tire  habite  dans  la  composition  de  l'une  on  ne  l'est  pas 
pour  cela  dans  ta  composition  de  l'autre;  qu'il  y  a 
(trtnius  cithniitemmis,  certaines  manièies  de  ttnilcr, 
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chanterelle.  •  S'il  nous  était  possible  d'en- 
tendre cinquante  mesures  d'accords  parfaits 
de  suite  nous  nous  écrierions  :  «  Un  louif 
pour  une  dissonance  I  >  Et  observons  bien 
que  ce  diabolus  in  musica  subsiste  toujours 
pour  nous.  De  ce  qu'il  fait  la  base  de  no- 
tre tonalité,  il  n'a  pas  pour  cela  changé 
de  nature.  On  peut  môme  dire  qu'a  certains 
égards  il  était  admis  avant  Montevcrde;  du 
moins  cedïa6o/u«  montrait-il  le  bout  d«  l'o- 
reille dans  la  dissonance  artificielle.  Il  se 
dévoile  à  nu  dans  la  dissonance  sans  prépa- 
ration. M.  Fétis  a  fort  bien  dit  ci-dessus 
qu'il  est  fondé  sur  la  répulsion  harmonique 
entre  le  quatrième  et  le  septième  degré  de 
la  gamme,  et  que  c'est  pour  cela  qu'il  néces- 
site une  résolution  sur  l'accord  parfait,  ex- 
pression du  repos.  Or,  c'est  aussi  pour  cela 
qu'il  produit  ce  douloureux  chatouillement 
(qu'on  nous  passe  ces  expressions,  mats 
elles  sont  exactes  ),  ce  frémissement  ner- 
veux, état  de  malaise  et  de  souffrance,  mais 
rendu  on  ne  peut  plus  sensuel  et  voluptueux 
par  l'attente  et  le  pressentiment  irrésistible 
de  la  consonnance  qui  va  suivre.  Qu'après 
cela  on  dise  que  notre  musique  est  bien 
réellement  endiablée,  nous  n'y  contredi- 
rons pas;  —  ni  M.  Danjou  non  plus,  pen- 
sons-nous. 

XLU1.  La  tonalité  du  plain-chant  est-elle 
donc  perdue  sans  retour? 

A  Dieu  ne  plaise  que  nous  osions  pronon- 
cer un  arrêt  terrible  I  Nous  essaierons  tou- 
tefois de  répondre  à  celte  question,  mais 
après  avoir  reposé  notre  vue  sur  un  ordre 
de  faits  plus  rassurant.  Nous  avons  parlé  du 
clergé  vieux  et  jeune,  des  chantres,  des 
maîtres  de  chapelle,  des  organistes,  des 
correcteurs  «des  théoriciens,  qui  se  vouent  à 
la  restauration  du  chant  liturgique,  des  fi- 
dèles de  nos  grandes  paroisses,  tous  gens 
fort  civilisés,  fort  au  niveau  de  lèur  siècle  ; 
nous  avons  montré  ce  qu'il  y  avait  à  atten- 
dre de  ces  ordres  divers  suivant  leurs  diver- 
ses tendances.  Mais  n'oublions   pas  un 
personnage,  un  quelqu'un  dont  malheureu- 
sement on  ne  tient  pas  assez  de  compte 
dans  les  questions  du  genre  de  celle  oui 
nous  occupe.  Ce  quelqu'un,  c'est  le  peuple, 
le  peuple  qui  nous  entoure,  dont  l'oreille 
est  bien  puis  près  que  la  nôtre  de  la  tona- 
lité ecclésiastique ,  parce  qu'il  est  plus 
étranger  à  notre  luxe,  a  nos  arts,  h  nos  jouis- 
sances, à  nos  raffinements;  le  peuple  de 
Paris  et  le  peuple  de  nos  provinces  en  qui 
se  conserveul  nos  anciens  dialectes. 

certaines  tournures,  en  un  mot  une  mechaniqne  par- 
ticulière dans  fart  du  plain-chant,  laquelle  mechuni- 
niqne  n'est  pas  fort  aisée  à  attraper;  que  te  plain- 
chant  composé  dans  ces  derniers  temps  par  des  mu- 
siciens n'est  pas  du  plain-chant,  etc.  {Mercure  de 
France,  1729.) 

(852)  *  Quem  profeclo  tritimum,  musici  non  minus 
abhorrent  (sic)  in  canlilcna,  quam  naulx  io  mari 
syrtes,  quoniam  sonora  ac  concordi  voce  proferri 
non  polesl.  »  (Recanelum  de  musica  aurea,  lit»,  m, 
cap.  55,  d'Etienne  Vàkseo,  1555;  liibl.  Imp.,  In- 
for., V  612.) 
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Mais  ce  mot  de  provinces  nous  suggère  à 
l'instant  une  courte  observation  qui  no  sera 
peut-être  pas  dépourvue  d'intérêt. 

XtlV.  Assurément  il  ne  viendra  à  l'esprit 
de  personne  de  dire  que  les  méridionaux,  les 
Provençaux,  les  Languedociens, les  Gascons, 
sont  dépourvus  du  génie  poétique;  qu'ils 
n'ont  pas  cette  grâce,  cette  naïveté,  cette 
fraîcheur  d'inspiration  ,  cette  richesse  de 
toloris,  cette  vivacité  d'images,  ce  sentiment 
de  la  nature,  cet  élan,  cette  soudaineté, 
celte  énergie  qui  font  les  grands  poètes.  Et 
pourtant  parmi  les  grands  noms  dont  s'ho- 
nore la  poésie  française,  il  n'en  est  aucun 
qui  appartienne  à  cette  partie  de  la  France 
que  le  soleil  échauffe  de  ses  rayons  et  qui 
a  vu  naître  ces  troubadours  à  qui  il  n'a 
manqué  qu'une  chose,  à  savoir  une  langue 
assez  parfaite  pour    perfectionner  leurs 
chants,  assez  fixe  pour  les  perpétuer  dans  la 
mémoire  des  hommes.  Tous  nos  poêles  ap- 
partiennent aux  régions  du  centre  et  du 
nord.  On  en  peut  dire  autant  des  grands 
écrivains.  Montaigne  excepté,   qui  justifie 
sous  certains  ramiorls  ce  que  je  vais  dire. 
Quelle  est  donc  la  raison  de  cette  inégalité? 
Et  pourquoi  la  moitié  des  habitants  d'un 
vaste  territoire  se  irouve-t-elle  ainsi  déshé- 
ritée en  ce  qui  louche  aux  nobles  créations 
de  l'intelligence?  Ne  < -lien  lions  pas  cette 
raison  ailleurs  que  dans  les  dialectes  que 
l'on  parle  dans  celte  partie  de  la  France; 
dialectes  qui  présentent  des  analogies  re- 
marquables avee  la  langue  dominante,  qui 
ont  contribué  h  sa  formation,  mais  qui  ce- 
pendant n'ont  pas  assez  d'affinité  avec  elle 
pour  qu'elle  puisse  être  considérée  autre- 
ment que  la  langue  do  la  conquête,  la  lan- 
gue imposée,  et  par  conséquent  la  langue 
artificielle. 

La  langue  française  n'est  pas  pour  les 
méridionaux  la  langue  maternelle  ;  c'est  la 
langue  apprise,  la  languo  superposée,  ta 
langue  du  bon  ton,  la  langue  de  la  politique, 
la  languo  savante,  la  langue  ollicielle ;  ce 
n'est  Pas  ta  langue  du  foyer.  Et  l'étranger 
qui,  dans  les  transactions,  dans  les  affaires, 
parle  le  français,  est  appelé,  par  le  peuple, 
qui  se  méfie  toujours,  un  Franciot. 

Or,  ces  trois  dialectes,  le  provençal,  le 
languedocien,  le  gascon,  qui  sortent  tous  de 
la  langue  romane,  leur  souche  commune,  et 
qui  n'en  diffèrent  qu'à  la  surface,  ont  aussi 
leur  tonalité  qui  n'est  pas  celle  de  la  langue 


tes  transplantées  en  serre  chaude  perdent 
toute  séve,  tout  parfum  natal,  et  ce  qu'elles 
acquièrent  en  élégance,  en  dehors  séduisants, 
est  loin  de  compenser  ce  qu'on  leur  enlève* 
de  jet,  de  spontanéité,  d'originalité.  Ainsi, 
soit  qu'on  les  sépare  Irop  tôt  des  germes  nour- 
riciers propres  au  sol  natal,  soit  qu'on  les  re- 
tienne trop  longtemps  dans  la  région  saine, 
mais  étroite  et  bornée  du  foyer  domestique, 
les  méridionaux  sont  restés  jusqu'ici,  en  fait 
de  poésie  et  de  littérature,  sauf  certaines 
exceptions,  inférieurs  aux  autres  habitants 
de  la  France.  Mais,  si  nous  ne  mettons  plus 
en  ligne  de  compte  que  ceux  d'entro  nos  mé- 
ridionaux qui  s'obstinent  à  naître,  à  vivre  et 
à  mourir  au  sein  de  leurs  habitudes  casa- 
nières, sous  l'empire  de  leurs  dialectes, 
nous  dirons  que  ces  dialectes  ont  établi 
entre  eux  et  le  reste  de  la  France  un  mur 
de  séparation,  et  que  sous  le  rapport  des 
arts  du  langage,  ifs  sont  en  quelque  sorte 
rayés  de  la  grande  famille  française. 

Quant  à  Montaigne,  c'est  un  pur  Gascon, 
resté  Gascon,  et  qui  a  eu  l'art  de  se  traduire 
admirablement  pour  toutes  les  contrées  de 
la  France. 

XLV.  —  Revenons  au  peuple.  D'abord, 
admettons  comme  indubitable  que  le  plain- 
chant  ne  se  serait  pas  maintenu,  perpétué 
durant  tant  de  siècles,  qu'il  n'aurait  pas, 
durant  tant  de  siècles,  réglé  pour  ainsi  dire 
l'oreille  des  populations,  s'il  n'eût  pas  pré- 
senté un  caractère  éminemment  populaire, 
et  s'il  n'eût  pas  été  l'élément,  lo  moyen 
d'action  le  plus  puissant  des  deux  choses 
également  les  plus  populaires,  à  savoir,  le 
culte  et  la  liturgie.  Aujourd'hui  même, 
malgré  sa  décadeuce,  malgré  le  dédain  dont 
il  est  l'objet,  malgré  le  rôle  subalterne  au- 
quel le  condamnent  les  envahissements  do 
la  musique  profane,  il  est  encore,  dans  le 
temple,  le  seul  lien  au  moyen  duquel  le  riche 
et  le  pauvre,  l'homme  de  science  et  l'homme 
de  travail,  le  matlre  et  le  serviteur,  frater- 
nisent saintement  :  Loquentes  et  commonen» 
tet  vos  in  hymnis  et  cantieis  spirilualibus. 
(Saint  Paul.) 

Un  de  nos  théoriciens  ecclésiastiques  les 
plus  recomroandables.  Poisson,  qui  a  eu  le  tort 
de  prêter  les  mains  à  la  correction  de  l'Anti- 

fihonaire,  mais  qui  sembleavoir  reculé  devait  t 
es  conséquences  de  l'œuvre  à  laquelle  il  avait 
concouru,  puisque  dans  le  livre  même  où  il 
a  consigné  les  changements  dont  le  chant  a 


française  ;  ils  ont  leur  accent,  leur  couleur,    été  l'objet,  il  s'élève  avec  force  contre  cer- 
leur  sonorité,  accent  incorrigible,  invétéré, 
qui  peut,  à  la  longue,  être  modifiable  dans 


un  grand  empire  sillonné  de  chemins  de  fer, 
mais  qui  ne  l'a  pas  été  jusqu'ici.  Comment 
veut-on  que  des  gens  parlent,  écrivent  en 
français,  tandis  qu'ils  pensent  dans  une  au- 
tre langue?  Pour  obvier  à  cet  inconvénient 
de  l'accent,  la  plupart  des  parents  riches 
ont  pris  le  parti  d'envoyer  de  bonne  heure 
leurs  enfants  à  Paris.  Qu'arrivo-t-il  sou- 
vent ?  Soumis  à  une  aclion  trop  vive,  à  un  pour  objet  de  changer  les  habitudes  tonale* 
développement  trop  bâté,  ces  natures  si  ri-  du  peuple.  «  Le  peuple,  dit-il,  n'est  pas  ici 
clies  s'épuisent  toul  à  coup,  comme  des  plan-    de  petite  considération.  C'est  pour  lui  prio- 


tains  systèmes  qui  ne  tendaient  à  rien, 
moins  qu'à  tout  ramener  à  la  musique  tno- 
tfcrne,  c'est-à-dire  à  substituer  la  tonalité, 
moderne  à  l'ancienne;  Poisson  n'a  pas  man- 
qué de  signaler  ce  caractère  du  plain-chant, 
et,  sans  se  rendre  compte,  plus  que  les  au- 
tres réformateurs,  de  ce  que  nous  entendons 
aujourd'hui  par  ce  mot  de  tonalité,  il  a  bien 
entrevu  le  danger  qui  résulterait,  pour  le 
chant  grégorien,  d'une  révolution  qui  aurait 
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ci  paiement  que  s'est  formé  l'extérieur  du  musique  et  de  plain-chant,  dit  encore  notre 

culte  divin,  et  le  chant  des  offices,  qui  en  auteur,  qu'où  peut  justement  appeler  caco- 

fnit  une  partie  si  considérable,  ne  lui  est  pas  pkonie  (856).  Quant  au  peuple  et  au  clergé, 

indifférent.  On  sait  au  contraire  quel  est  ils  n'entendaient  goutte  à  ces  raffinements 

son  attrait  pour  quantité  do  pièces  qu'il  af-  ils  étaient  pour  le  plain-chant. 

fectionne,  chacun  suivant  son  goût  et  son  XLVI.  Il  est  bon  de  noter  en  passant, 

caractère.  Qu'à  la  place  de  ces  chants  popu-  sinon  l'état  de  l'art,  du  moins  l'état  des  es- 

laires  on  en  substitue  de  plus  parfaits,  si  prits  relativement  à  l'art  à  certaines  époques. 


l'on  veut,  et  même  plus  harmonieux,  mais 
plus  difficiles  :  jusqu'à  ce  que  le  peuple 
soit  accoutumé  à  un  pareil  changement, 
combien  faut-il  qu'il  s'écoule  de  temps?  N'y 
auroit-il  pas  aussi  lieu  de  craindre  qu'il  ne 
passât  du  mécontentement  au  dégoût  même 
des  offices  publics,  si  le  chant  étoit  si  peu 
à  sa  portée  qu'il  lût  obligé  d'y  renoncer?... 
Peut-on  se  flatter  que  le  peuple  et  môme  le 
clergé  adoptent  volontiers  un  chant  si  diffi- 
cile, et  d  ailleurs  si  différent  du  grégo- 
rien (853)  ?  »  Deux  choses  ressortent  de  ce 
passage.  En  premier  lieu,  il  est  visible  que 
Poisson  redoute  le  moment  où  la  musique 
détrônera  le  plain-chant  et  prendra  sa  place 
dans  l'église,  ou,  si  l'on  veut,  le  moment 
où  le  plain-chant  abandonnera  ses  règles, 
sa  tonalité,  pour  se  plier  à  la  tonalité  et  aui 
règles  de  la  musique,  moment  qui  est  ar- 
rivé plus  tôt  que  Poisson  ne  l'avait  prévu  et 

au'il  a  hâté  pour  sa  part.  En  deuxième  lieu, 
est  non  moins  'évident  qu'au  moment  où 
Poisson  écrivait,  c'est-à-dire  vers  le  milieu 
du  xviii*  siècle,  les  deux  classes  les  moins 
en  contact  avec  l'art  officiel,  l'art  du  luxe, 
l'art  profane,  le  peuple  et  le  clergé,  étaient 
les  meilleures  gardiennes  des  traditions  litur- 
giques et  grégoriennes.  Quant  aux  musiciens 
de  profession,  il  est  de  fait  qu'ils  étaient 
partisans  du  système  moderne-  Poisson  les 
représente  comme  «des  maîtres  habiles  d'ail- 
leurs, que  le  goût  de  leur  science  ou  Yusage 
de  leurs  églises  a  rendus  dédaigneux  du  plain- 
chant,  ou  qui  n'en  ont  composé  qu'en  vue 
du  contrepoint.  »  On  a  vu  ce  que  l'abbé 
Lebeuf  nous  a  dit  à  ce  sujet  dans  son  mé- 
moire sur  l'incompétence  des  musiciens  en 
fait  de  chant  ecclésiastique  et  dans  sa  Lettre 
à  Vabbi  Fenel  (851). 

Dans  un  autre  endroit ,  luttant  toujours 
contre  les  musiciens,  il  s'écrie  :  «  Nous  ne 
pensons  pas  que  le  plain-chant  ait  besoin 
de  plus  ne  musique  qu'il  n'en  a  par  lui- 
même  (855).  »  Ainsi,  il  y  a  juste  un  siècle 
que  Vusage  de  certaines  églises  était  de  rem- 
placer le  plain-chant  par  le  contre-point,  ou 
le  chant  sur  le  livre,  bizarre  mélange  de 

(855)  Poisson  ,  Traité  du  chant,  grég. ,  pp.  14  et 

15.  ,     *  ^ 

(854)  «  Si  voire  chapitre  fui  des  premiers  à  ad- 

meure  l'organisation  du  chant  grégorien,  c'esl-a: 

dire  qu'on  fit  des  accords  sur  ce  citant,  il  Tut  aussi 

des  premiers  à  rejeter  cet  usage;  non  pas  que  ces 

accords  blessassent  l'oreille,  mais  parce  qu'on  scuiit 

peut-être  quelques  inconvénients  de  la  part  de  ceux 

qui  l'exécuioient  Je  crois  que  voire  église  a  tros- 

priKlemnicnl  fait  de  prévenir  le  temps  des  raujuc- 

ments  où  nous  sommes  à  présent,  temps  auquel  la 

musique  voudroit  supplanter  le  plain-chant.  Les 

musiciens  en  général  et  ceux  qui  leur  sont  pour  ainsi 

dire  affiliés,  ou  qui  leur  touchent  par  quelque  endroit, 

comme,  par  exemple,  seroit  un  chanoine  qui  mt 


un 


Aujourd'hui,  après  un  siècle,  où  en  sommes 
nous  tous,  clergé,  musiciens  et  peuple  ?  En- 
trons dans  une  de  nos  grandes  paroisses. 
Pas  une  grande  fête,  et  môme  pas  un  diman- 
che ordinaire,  sans  une  messe  en  musique, 
ou  tout  au  moins  en  plain-chant  harmo- 
nisé. II  faut  qu'une  paroisse  soit  bien  pau- 
vre pour  qu'elle  se  contente  du  plain-chant, 
et  quel  plain-chant  t  comment  maltraité  I 
comment  défiguré  1 

Nous  nous  trompons  :  aujourd'hui,  en 
1853,  celte  pauvre  tonalité  du  plain-chant, 
traquée  dans  le  sanctuaire,  a  trouvé  un  der- 
nier asile  dans  certains  rangs  du  peuple  et 
dans  certains  recoins  de  la  France  où  le 
peuple,  le  peuple  des  campagnes  et  des 
dialectes,  par  ceia  même  moins  en  contact 
avec  les  choses  bonnes  ou  mauvaises  de  la 
civilisation  moderne,  est  devenu  le  déposi- 
taire des  anciennes  coutumes  et  traditions 
nationales. 

Hais  nous  voulons  parler  d'abord  du  peu- 
ple de  Paris,  qùi  n'est  pas  toujours  aussi 
révolutionnaire  qu'on  le  dit,  et  qui  se 
montre  parfois  plus  conservateur  qu'il  ne 
pense.  Nous  allons  entrer  dans  des  détails 
qui  sembleront  peut-être  familiers  et  pué- 
rils, mais  il  faut  toujours  en  venir  là  quand 
il  s'agit  d'expliquer  l'origine  de  certaines 
choses  et  de  chercher  la  raison  d'être  do 
certains  usages.  Eh  bien  1  ce  peuple  de  Pans 
conserve  la  tonalité  ancienne  beaucoup  plus 
fidèlement  que  ne  le  font  les  ecclésiastiques 
et  les  chantres.  La  rue  est  meilleure  gar- 
dienne que  l'église  :  io  prends  à  témoin  ces 
cris  de  Paris,  ces  phrases  plus  ou  moins 
mélodiques,  mais  toutes  significatives,  que 
les  marchands  ambulants  font  retentir  dans 
nos  carrefours  et  au  moyen  desquelles  ils 
annoncent  l'objet  de  leur  industrie.  Ces  cris 
qui  se  succèdent  suivant  l'ordre  des  saisons, 
et  quo  chaque  saison  ramène  avec  les  divers 
produits  de  la  terre;  ces  cris  qui  se  trans- 
mettent invariablement  de  père  en  fils  sur 
le  même  mode,  la  même  intonation,  le 
môme  accent,  la  môme  cadence  tonale, 

peu  toucher  du  clavecin,  ou  chanter 
musique,  font  des  raisonnements 
de  plain-chant,  et  traitent  si  mal  cette 
tout  est  à  craindre  pour  les  églises  où  ils  sont  < 
(Même  Lettre  à  l'abbé  Fenel.) 

(855)  Poisw»,  Tr.  du.  ch.  grég.,  p.  6  et  p.  l«.  — 
Uousscau  dit  de  son  côté  :  «Loin  qu  on  doive  porter 
notre  musique  dans  le  plain-chant,  j« ;  suis  persuada 
au'on  Kasrnerailh  transporter  leplaiii-ClianUlans  noire 

musique  ;  mais  il  faudrait  avoir  pour  cela  beaucoup 
de  soût.  encore  plus  de  savoir,  et  surtout  être 
exempt  de  préjuges.  >  Passons  sur  les  préjugés.  — 
C'est  ce  qu'a  faït  M.  Meycrbeer dans  les  Huguenots 
elle  Prophète;  on  sait  avec  quel  savoir  et  quel  yoW, 

(856)  . /M.,  p.  75. 


tenter  m  partie  de 
si  pitoyables  en  fait 


Digitized  by  Google 


(501 


DE  PLA1N  CHANT. 


TON 


sont  évidemment  dérivés  des  modes  du 
plain-chant  (857). 

Et  remarquez  que  c'est  le  mode,  le  jet 
mélodique,  la  note  prolongée,  ou  sacca- 
dée avec  un  accent  rauque,  et  non  pas  la 
parole  qui  pénètre  au  fond  du  logis  et  qui 
va  frapper  I  oreille  de  la  ménagère.  L'oreille 
ue  celle-ci  est  tellement  façonnée  À  cette 
gamme,  a  cette  tonalité,  qu'elle  discerne  tout 
de  suite  quel  est  le  marchand,  quelle  est  la 
denrée  qui  attendent  le  consommateur  a  la 
porte.  Cnaque  fruit,  chaque  légume,  chaque 
engin  a  sa  note  pittoresque,  son  cri  guttu- 
ral ou  mélodieux,  strident  ou  velouté,  par 
lequel  il  se  nomme  de  lui-môme,  comme 
pour  l'oiseleur,  chaque  oiseau  a,  indépen- 
damment de  son  chant  propre,  un  cri  qui  le 
distingue,  et  au  moyen  duquel  il  appelle  les 
oiseaux  de  son  espèce.  Grâce  à  cet  argot 
musical,  le  peuple  s'entretient  chaque  ma- 
tin de  ses  affaires,  de  son  commerce,  de 
son  industrie,  des  objets  nécessaires  à  son 
existence  pendant  la  journée.  Et  cet  argot 
musical,  qu'est-il  autre  chose  aux  yeux  de 
l'archéologue,  si  ce  n'est  une  partie  de 
cet  ensemble  de  notions  dont  le  peuple 
a  fait,  sans  s'en  douter,  et  livré  à  ses  pro- 
pres instincts,  un  art  véritable  que  l'on 
pourrait  appeler  la  musique  civile  par 
opposition  à  la  musique  religieuse,  c'est-à-dire 
au  chaut  grégorien,  dout  celte  musique  civile 
est  dérivée,  de  la  même  manière  que  l'ar- 
chitecture civile  dans  le  moyen  âge  a  pour 
type  l'architecture  religieuse?  Mais  ce  qu'il 
y  a  de  remarquable,  c'est  que,  tandis  que 
l'architecture  civile  du  moyen  âge  a  disparu, 
la  musique  civile  se  maintient,  et  tandis  que 
l'architecture  religieuse  du  moyeu  âge  est 
devenue  aujourd'hui  l'objet  d'un  culte  tel 
que  l'histoire  n'en  offre  pas  d'exemples,  la 
musique  religieuse  (le  plain- chant)  s'éteint 
peu  à  pou  dans  les  temples  ;  et  1  on  peut 
dire  que,  là  où  il  en  subsiste  encore  quel- 
ques traces,  c'est  grâce,  non  aux  maîtres  de 
chapelle  et  aux  chantres,  mais  à  l'oreille 
populaire,  qui,  malgré  les  maîtres  de  cha- 
pelle et  les  chantres,  n'est  pas  entièrement 

(857)  Pour  ne  parler  que  des  pins  connus,  citons 
te.  cri  des  ma  reband  es  de  plaisirs  et  le  cri  des  marchands 
d'asperges,  si  caractéristiques  et  qui  appartiennent 
évidemment  a  la  tonalité  du  plain-cbant.  On  sait  que 
Çlétnenl  Jannequin  avait  réuni  tous  ces  cris  dans  un 
morceau  charmant,  intitulé  Cris  de  Paris,  exécuté 
jadis  avec  beaucoup  de  succès  cliei  Choron.  Ce 
compositeur,  qui  vivait  sous  François I«,  avait  aussi 
mis  en  musique  la  bataille  de  Marignan  et  le  caquet 
(Ut  femmei. 

(858)  Lettre  adressée  à  Si.  le  président  ds  la  sous- 
cowmiuion  muticatedes  chant»  religieux  et  historiques, 
du  49  juin  1845,  p.  % 

Une  autre  lettre  pleine  d'intérêt  de  M.  Danjou,  et 
qui  a  été  écrite  pendant  le  cours  des  explorations 
de  ce  savant  en  Italie,  contient  quelques  passages 
que  |e  me  fais  un  plaisir  de  mettre  en  regard  de  la 
citation  de  Bottée  de  Toulmon  dont  ils  dévelop- 
pent la  pensée. 

bu  xiu*  au  xvi*  siècle  <  la  mnsiqoe  française 
comprenait  deux  parties  bien  distinctes,  l'une  po- 
pulaire, facile,  variée,  pleine  d'inspiration,  de  (an- 
laisie,  de  charme,  de  naïveté  ;  c'était  la  mélodie. 
L'autre  aristocratique  ,  compliquée  ,  pleine  de  re- 


désaccoutumée de  l'ancienne  tonalité  des 
modes  ecclésiastiques.  En  sorte  qu'en  fait 
de  langage  comme  en  fait  de  musique,  c'est 
toujours  le  peuple  qui  conserve,  [parce  qu'il 
est  plus  près  de  la  source,  parce  qu'il  est  la 
source  même;  etc'estaussi  pourquoi,  toujours 
en  fait  de  musique  et  de  langage,  c'est  encore 
le  peuple  qui  invente.  Viennent  ensuite  les 
savants,  les  grammairiens,  les  théoriciens, 
qui  mettent  en  œuvre,  mais  qui  n'inventent 
pas.  Ceux-ci  font  bien  ou  mal,  suivant  qu'ils 
ont  ou  n'oot  pas  de  génie.  Mais  ceux  qui 
ont  du  génie  ne  sont  pas  ceux  qui  mettent 
de  leur  crû, qui  tirent  d'eux-mêmes;  ce  sont 
ceux,  au  contraire,  qui  puisent  dans  le  fonds 
commun,  dans  le  vaste  réservoir  populaire, 
ceuxdontrinstinctdevinelafibresympalhique 
et  la  font  vibrer.  Un  hommo  qui  avait  particu- 
lièrement approfondi  les  systèmes  de  mu- 
sique propres  aux  diverses  écoles  du  moyen 
âge,  Bottée  de  Toulmon  a  dit  :  «  Il  faut 
bien  se  garder  de  croire  que  la  musique  fut 
partout  la  même.  Non,  celle  que  je  viens  de 
définir  était  celle  des  savants  en  musique, 
de  ceux  quo  l'on  appelait  musiciens.  Il  exis- 
tait encore  une  autre  musique,  assez  mé- 
prisée, du  reste,  et  qui  vivait  parallèlement 
à  celle  des  musiciens  ;  celle-là,  c'était  celle 
du  peuple,  et  malheureusement  pour  les 

{irétentions  de  nos  ancêtres  connaisseurs,  il 
aut.lo  dire,  c'était  la  vraie  ;  c'est  celle  qui  a 
produit  l'art  moderne  (858).  »  On  le  voit, 
taudis  que  le  peuple  se  constituait  et  so 
constitue  encore,  à  son  insu,  le  dépositaire 
des  traditions  grégoriennes,  il  créait  une 
musique  eu  harmonie  avec  les  accidents 
journaliers  de  son  existence  à  lui  ;  car  le 
peuple,  tout  en  vivant,  à  certaines  heures, 
de  la  vie  du  temple,  vivait  aussi  de  la  vie 
de  la  cité.  11  avait  ses  travaux,  ses  joies  et 
ses  douleurs  privées,  ses  joies  et  ses  dou- 
leurs publiques;  il  avait  ses  plaisirs,  ses 
réunions;  et  puis  il  fallait  bien  accorder 
quelque  chose  au  côté  sceptique,  frondeur 
et  railleur  de  la  nature  gauloise.  Les  mélo- 
dies grégoriennes  ne  disaient  donc  pas  tout 
pouMui.  Elles  ne  correspondaient  pas  à  un 

cherches  et  de  difficultés,  premiers  et  laborieux  es- 
sais d'un  art  qui  venait  de  naître,  c'était  l'harmonie 
oudéchant,  organum,  diaphonie, contrepoint, qui  fai- 
sait l'admiration  des  savants.  Les  mystères  qu'on 
représentait  dans  les  églises,  les  proses,  tropes,  sé- 
quences, conductus  que  le  peuple  y  chaulait,  les 
rondeaux,  lais,  virelais,  pastourelles,  ballades, 
plaincts,  chansons  de  Noire-Dame,  etc.,  formaient 
la  musique  populaire,  celle  qui  retentissait  dans 
les  cours  les  plus  brillantes  ,  comme  dans  les  ma- 
noirs les  plus  modestes,  celle  que  le  roi  saint  Louis 
chantait  a  la  Sainte  Chapelle,  et  que  le  peuple 
chantait  à  Notre-Dame  de  Paris...  Ou  ne  connaît 
pas  à  beaucoup  près  tous  les  noms  de  ces  composi- 
teurs de  musique  populaire  et  de  mélodies  que  lo 
peuple  a  chantées  pendant  trois  ou  quatre  cents 
ans,  et  dont  le  souvenir  n'est  pas  entièrement  eflaco 
de  sa  mémoire.  On  sait  seulement  que  les  plus  cé- 
lèbres étaient  du  nord  de  la  France,  à  la  fois  contem- 
porains et  compatriotes  des  artistes  qui  bâtissaient 
les  cathédrales  de  Chartres,  d'Amiens,  de  Reims, 

de  Laon,  de  Saint  Orner,  etc       Non-seulement  la 

musique  populaire  n'avait  pas  voulu  subir  le  joug  do 
la  sciciKC,  mais  fendant  que  celle  dernière  s'eftoiçuk 
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certain  côlé  de  l'élément  humain,  et  un  des  poumons  dont  celui-ci  fait  preuve, 

sentiment  délicat  lui  interdisait  peut-être  juge  un  chantre,  un  chanteur,  d'après  l'é- 

de  leur  faire  transgresser  le  seuil  du  temple;  c'°t  de  sa  voix.  La  musique  militaire  même 

M  avait  donc  inventé  une  musique  ;  il  s'était  n'a  aucune  prise  sur  lui,  si  ce  n'est  par  le 

fait  une  tonalité  mixte,  où  les  éléments  de  rhylhme  et  par  le  timbre  strident  des  instru- 

la  tonalité  ecclésiastique  entraient  pour  une  meots  de  cuivre.  Et  pourtant,  ce  peuple 

moitié,  et  les  éléments  de  la  tonalité  future  chante  ;  il  a  ses  chansons,  ses  complaintes, 

pour  une  autre  moitié  ;  et  l'on  peut  dire  ses  airs  do  danse,  ses  airs  do  galoubet.  S'il 
qu'à  partir  de  Monteverde,  tous  les  grands 


n'entend  rien  a  la  musique  actuelle,  il  a 
une  tonalité  qu'il  chante  purement,  de 
môme  que  s'il  ne  comprend  rien  ou  pas 
grand  chose  à  notre  français,  il  a  un  dialecte 
qu'il  parle  purement,  dialecte  nuancé, 
musical,  souple,  imitatif,  énergique,  rapide, 
concis;  bien  différent  en  cela  du  peuple  de 
Paris  qui  n'a  pas  de  dialecte  et  qui  estropie 
le  français.  Où  s'est  formée  l'oreille  de  ce 
peuple?  Elle  s'est  formée  d'abord  à  l'église 
dont  il  a  retenu  les  hymnes,  les  psaumes, 
certains  chants  de  la  messe,  les  Kyrie ,  les 
Gloria,  les  Credo;  elle  s'est  formée  aux 
processions,  aux  cérémonies  de  la  première 
communion  dont  il  a  retenu  les  litanies,  les 
cantiques;  elle  s'est  formée  à  ces  fêles, 
qui  sont  pour  ce  peuple  des  fêtes  de  famille 
la  manière  dont  lo  meVidranTeiVaVeVgle  du  4.u*  ra«r<Iuont  les  époques  de  l'année  ,  la 
eoin  des  rues  jouent  sur  le  violon  ou  la  cla-  *oi"1'  ,a  sen^1"©  sainte,  les  Pâques,  les 
rinette  les  airs  les  plus  connus  et  particu-    Rogations,  la  Fêle-Dieu,  la  Saint-Jean, 


compositeurs  qui  ont  laissé  des  traces  pro- 
fondes dans  les  souvenirs  des  populations 
et  dans  l'histoire  de  l'art,  les  Carissini,  les 
Jomelli,  les  Bach,  les  Hiendel,  les  Mozart,  les 
Beethoven,  lesGluck,  lesCimarosa,  les  Bos- 
sini,  ont  été,  dans  des  ordres  divers,  les 
traducteurs  des  instincts  populaires. 

XLVII.  Il  faut  bien  que  celle  tonalité  du 
plain-chant  ait  encore  de  secrètes  affinités 
avec  l'oreille  du  peuple,  puisque,  non  con- 
tent d'avoir  maintenu  les  terminaisons 
par  un  ton  entier,  là  où  les  musiciens 
avaient  depuis  longtemps  substitué  la  note 
sensible,  le  peuple  exclut  cetie  note  sensi- 
ble des  mélodies  qui  la  comportent  essen- 
tiellement. Je  n'en  veux  d'autre  preuvo  quo 


lièrement  les  airs  écrits  en  mode  mineur, 
tels  que  :  Que  je  ne  suis- je  sur  la  fou- 
gère, et  autres  Sans  doute,  ces  artistes  am* 
hulants  se  permettent  une  foule  d'irrégula- 
rités qui  ne  témoignent  pas  trop  en  faveur 
de  la  délicatesse  do  leurs  organes;  mais 
on  peut  remarquer  chez  eux  une  tendance 
prononcée  à  transformer  toutos  les  mélo- 
dies du  mode  mineur  en  chants  du  premier 
et  du  second  modes. 


etc.,  etc.,  et  qui  amènent  avec  elles  des 
chants,  des  cantiques,  des  noëls,  des  lita- 
nies, des  complaintes,  que  l'on  chante  lo 
soir  au  foyer  et  souvent  dans  les  travaux 
de  la  campagne.  Elle  s'est  formée  ensuite, 
le  dirons-nous?  elle  s'est  formée  dans  la 
tonalité  de  la  nature,  c'est-à-dire  dans  les 
bruits  extérieurs,  cette  gammo  sonore  pro- 
pre aux  sites,  suivant  que  ceux-ci  sont  en 
plaine,  ou  sont  sillonnés  par  un  fleuve,  ou 


XLV'lil.  Quant  au  peuple  des  campagnes,  se  composent  de  rochers  escarpés,  de  ravins 
à  celui  que  les  habitudes  pastorales  ou  agri-  abruptes  où  se  précipitent  les  cataractes,  de 
colcs,  que  les  difficultés  de  la  localité,  que  forêts  sombres  où  mugissent  les  vents;  to- 
l'idiome  qu'il  parle,  constituent  dans  un  nalité  douce  ou  véhémente,  harmonieuse 
état  d'ilotisme  relativement  au  reste  de  la  ou  abrupte,  dont  l'accent  du  langage  repro- 
nalion ,  il  faut  avoir  vécu  avec  lui ,  partagé    duit  l'écho,  et  qui  fait  de  ce  langage  le  sigm 

ses  travaux ,  s'être  identifié  avec  lui  par  les    distinclif  de  la  race.  

mœurs  et  le  langage,  pour  se  faire  une  idée 
de  ses  dispositions  musicales.  D'abord, 
quant  à  la  musique  actuelle,  elle  ne  lui  dit 
absolument  rien.  Les  sons  de  l'orgue  (quand 
l'orgue  n'accompagne  pas  le  nlain-cnant), 
les  sons  du  piano  (qu'il  appelle  un  orgue, 
à  cause  de  la  ressemblance  du  clavier),  sont 
tout  à  fait  inintelligibles  pour  lui.  Ce  peu- 
ple qui  juge  un  prédicateur  d'après  la  force 

(le  créer  une  nouvelle  tonalité,  ou  plutôt  de  retrouver  tes 
genre» enharmoniques  et  chromatiques  des  anciens,  les 
compositeurs  populaires  devançaient  toutes  les  réfor- 
ines  et  réalisaient  par  indépendance  ou  par  instinct 
CO  (]||C  'es  ls  savants  n'avaient  pu  produire. 
Long!**  i  psavunl que Monteverde  cùi écrit lesotivragfs 
dinslesqunlsapparaitla  tonalité  nouvelle,  on  la  trouve 
Clairement  in  liquée  dans  plusieurs  chœurs  composés 
pour  l'oratoire  de  Saint-Philippe  par  Nanini,  Rinaldo 
del  Mel.  l'abtiale  Komanocl  d'autres  auteurs.  Assu- 
rément les  faits  de  ce  genre  qu'on  pourrait  cher  ne 
diminuent  en  rien  la  gloire  de  Montevenie,  qui  n'en 
a  sans  doute  jamais  en  connaissance,  maisi's  prouvei  l 
une  le  sentiment  de  la  tonalité  nouvelle  et  le  besoin 
U'uiic  transformation  de  l'art  étaient  daus  tons  les 


De  là  ces  singularités  si  variées  que  l'on 
remarque  dans  les  chants  populaires  des 
diverses  contrées ,  singularités  du  rhylhme 
tantôt  binaire,  tantôt  ternaire,  ici  mineurs, 
là  majeurs ,  le  plus  souvent  mélangés 
(les  deux  modes,  comme  aussi  coupés  de 
diverses  mesures  et  se  terminant  parfois 
par  un  intervalle  irrationnel  dont  l  oreille 
cherche  en  vain  à  se  rendre  compte,  et  qui 

frprils.  »  (Revue  et  Gatette  musicale  du  9  janvier 
18 18.)  Nous  avons  souligné  la  phrase  dans  laquelle 
M.  Danjou  parle  des  effort»  de  la  science  dans  le  but 
de  créer  une  nouvelle  tonalité,  etc.,  parce  qne  notre 
conviction  est  que  dans  des  choses  semblables  on 
n'agit  pas  de  parti  pris.  Les  musiciens  pouvaient  bien 
avoir  le  sentiment  de  l'impuissance  de  la  musique, 
alors  constituée  sur  les  modes  du  plain-chant,  à 
inierpreler  les  aftVclions  humaines;  ils  pouvaient 
vouloir  l'enrichir  des  genres  chromatiques  et 
enharmoniques  à  l'imitation  des  Grecs;  mais  quant 
à  changer  la  tonalité,  nous  crovons  pouvoir  affirmer 


que  personne  n'y  songeait.  Une  tonalité  pas  plus 

■l'i'unc  langue  no  se  fait  de  propos  délibéré. 
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pourtant  no  manque  pas  de  charme  à  cause 
môme  de  son  étrangetô  et  de  son  indépen- 
dance Je  toute  loi  tonale. 

Que  l'on  pénètre  dans  les  campagnes  du 
corotat  Veoaissin,  aux  saisons  de  Tannée 
où  les  travaux  exigent  le  concours  des  fem- 
mes, tels  que  la  cueillette  des  olives  [leis  ou- 
livados),  la  double  cueillette  de  la  feuille  des 
mûriers,  au  printemps  pour  les  vers  à  soie, 
à  l'automne  pour  les  troupeaux ,  le  déco- 
conage,  etc.,  etc.;  c'est  alors  que,  pour  con- 
jurer l'ennui  d'un  labeur  long  et  monotone, 
nos  paysannes  passent  en  revue  tout  leur 
répertoire  de  cantiques,  de  noëls,  de  lam- 
beaux de  litanies,  qu'eHes  chantent  aux  pro- 
cessions, et  chez  elles  à  la  veillée;  puis 
viennent  des  chansons,  des  complaintes, 
des  espèces  de  ballades  interminables,  qui 
déGlent  sur  une  cinquantaine  do  couplets 
et  qui  le  plus  souvent  traitent  d'amour, 
de  guerre,  de  catastrophes,  d'apparitions, 
etc.  Quel  est  l'auteur  de  cette  poésie  et  de 
cette  musique?  Elles  ne  le  savent  pas  elles- 
mêmes.  Plusieurs  parmi  ellos  improvisent 
des  vers  et  en  composent  probablement  la 
musique;  quoi  qu'il  en  soit,  h  tonalité  ec- 
clésiasliqueest  le  fond  de  ces  chants,  comme 
on  peut  en  juger  par  l'admirable  cantique  : 
Pletn  d'un  respect  mêlé  de  confiance,  attribué 
au  P.  Brida ino,  et  qui,  sauf  une  seule  ren- 
contre de  la  note  sensible,  appartient  au 
deuxième  mode.  Mais  cette  tonalité  se  sur- 
charge ici  d'une  foule  de  petits  ornements, 
île  grupeiti,  qui  prouvent  bien  que  cette  terre 
a  été  rendue  è  moitié  italienne  pendant  près 
d'un  siècle  parle  séjour  des  Papes,  et  qu  elle 
est  au  surplus  la  terre  des  troubadours,  qui 
rapportèrent  des  croisades  le  goût  de  ces 
agréments,  de  ces  roulades,  qui  sont  un  des 
caractères  delà  musique  orientale,  plus  rap- 
prochée que  la  nôtre  de  l'institution  de  la 
parole. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  de  l'existence 
de  la  tonalité  ancienne  dans  nos  contrées 
méridionales  se  trouve  justifié  dans  un 

Cassa  ge  de  la  Lettre  ci-dessus  citée,  où 
I.  F.  Daniou  rend  compte  de  ses  explora- 
tions archéologico-musicales,  dans  un  petit 
coin  de  la  haute  Italie,  situé  entre  Venise 
et  l'Autriche.  Ce  qu'il  y  a  de  remarqua- 
ble surtout,  c'est  qu'une  colonie  provençale 
vint  s'établir  en  ce  pays  vers  le  milieu  du 
xiii*  siècle.  Mais  ce  passage  est  beaucoup 
trop  étendu  pour  être  reproduit  ici,  et 
nous  sommes  obligé  de  laisser  aux  lec- 
teurs le  plaisir  de  le  lire  dans  la  Gazette 
musicale. 

XL1X.  Il  nous  est  arrivé  h  nous-môme, 
il  y  a  quelques  années,  de  parcourir  pen- 
dant l'automne  les  campagnes  avoisinant  la 
montagne  du  Léberoo,  pour  y  faire  la  chasse, 
non  au  gibier,  mais  aux  mélodies  ancien- 

(859)  Monseigneur  Pariais,  qui  die  ce  texle  dans 
sou  Instruction  jwttorale  sur  te  chant  d'église  (Paris, 
1846,  iu-8»),  le  Tait  suivre  des  paroles  suivantes  : 
«Nous  n'avons  pas  précisément  vu  ces  beaux  Jours  de 
roi,  mais  il  nous  semble  en  avoir  encore  aperçu, 
(tans  les  années  do  noire  enfance,  comme  le  dernier 
crépuscule.  Nous  nous  rappelons  que  les  prciu hires 
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nés.  Quand  nous  entendions  une  chanson , 
un  cantique,  une  complainte,  ou  bien  un 
air  de  fifre  qui  nous  plaisait  par  sa  singula- 
rité et  son  tour  naïf,  nous  allions  interroger 
le  paysan,  la  paysanne  ou  le  berger,  qui  ? 
l'exécutaient,  et  si  nous  ne  pouvions  le  ^ 
transcrire  au  moment  môme,  nous  annon-  '■■ 
cions  notre  visite  le  soir  à  la  veillée  dans 
la  grange.  Réunis  autour  d'une  table,  les 
femmes  cousant  et  Qlaut,  les  hommes  lisant, 
chantant  ou  fumant,  ces  braves  gens  nous 
répétaient  la  mélodie  du  matin,  et  quand 
nous  en  avions  bien  saisi  les  intonations  et 
le  rbythme,  ce  qui  (pour  le  rhythme  prin- 
cipalement) n'était  pas  toujours  facile; 
quand  nous  avions  tenu  compte  des  diverses 
variantes  que  plusieurs  d'entre  eux  propo- 
saient, nous  écrivions  le  chant  sous  la  dic- 
tée d'un  seul,  au  grand  élonnement  de  l'as- 
semblée qui  ne  pouvait  concevoir  comment, 
au  moyen  de  certains  signes,  on  pût  tixer 
les  sons.  Mais  ils  étaient  bien  obligés  ,de  se 
rendre  quand  nous  leur  chantions  à  notro 
tour  la  mélodie  et  les  paroles  sans  faire  une 
faute.  D'ordinaire  ces  bous  paysans  nous 
disaient  :  Tel  cantique  a  deux  airs,  l'ancien 
et  le  nouveau.  Lequel  voulez-vous?  Nous 
les  leur  faisions  chanter  tous  les  deux,  mais 
nous  donuions  presque  toujours  la  préfé- 
rence à  l'air  ancien.  Effectivement,  disaient- 
ils,  l'ancien  est  beaucoup  plus  beau,  et  il 
est  fort  remarquable  qu'ils  traduisaient  le 
plus  souvent  l'air  moderne  dans  leur  vieille 
tonalité  favorite,  en  supprimant  presque 
partout  la  note  sensible.  Nous  avons  ainsi 
recueilli  plusieurs  airs  fort  jolis,  dont  quel 
ques-uns  môme  sont  très-curieux. 

Mais  nous  parlons  ici  d'un  recoin  privi- 
légié, éloigne  de  tout  centre  académique, 
littéraire,  musical; d'un  recoin  où  l'on  parle 
le  patois  dans  sa  pureté,  la  langue,  commu 
disait  Nodier ,  du  père,  du  pays,  de  la  pe- 
ine, et  non  encore  traversé  par  un  chemin 
de  fer.  «  Quelque  part  quo  vous  tourniez 
vos  pas ,  écrivait  saint  Jérôme  à  sainte  Mar- 
celle, vous  entendez  des  voix  qui  bénissent 
le  Seigneur;  le  laboureur  en  conduisant  sa 
charrue  chante  de  joyeux  alléluia;  le  mois- 
sonneur, en  recueillant  ses  gerbes  sous  les 
feux  du  soleil,  se  soutient  par  le  chant  des 
psaumes;  et  celui  qui  cultive  la  vigne,  en 
émondant  et  en  redressant  les  tiges  d'un  ar- 
buste insensible,  redit  au  loin  hos  phrases 
sublimes  du  Roi-Prophète  :  Quocunque  te 
vertis,  arator  stivam  tenens  alléluia  décan- 
tât, sudans  messor  psalmis  se  evocat  et  curra 
attoltens  vitem  falce  vinator  aliquid  Davi- 
dicum  eanil.  Hœc  sunt  in  protincia  nostra 
carmina  :  hœc,  ut  vulgo  dicitur,  amatoriœ 
cantationes ,  hic  pnttorum  sililus,  hœc  arma 
culturœ  (859).  »  Hœc  sunt  in  provincia  nos- 
tra carmina.  Heureuses  les  contrées  qui 

mélodies  dont  nos  oreilles  furent  frappées  en  entrant 
dans  la  vie  étaient  celles  des  chanis  liturgiques..... 
et  nous  bénissons  Dieu  avec  effusion  decaMir  en  non» 
souvenant  de  ces  soirées  des  jours  de  fêle,  où  Cou 
donnait  pour  récompense  à  noire  jeune  âge  la  faveur 
de  ebanter  en  famille  les  touchants  mystères  dit 
diviu  fils  de  Marie,  laniot  dans  la  langue  même  de 
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DICTIONNAIRE  TUA 

TORSELLUM.  —  •  Nom  que  l'en  donnait 
anciennement  aux  orgues  composés  de  deux, 
trois  ou  quatre  jeux  accordés  a  la  quinte  ou 
à  l'octave.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  18W,  t.  III,  p.  596.) 

TOUCHE.  —  «  Les  touches  du  clavier  du 
piano  ou  de  l'orgue  sont  les  leviers  sur  les- 
quels les  doigts  agissent  pour  faire  parler 
les  notes.  »  (Fétu.) 

TRAÎNÉE  ou  TIRADE.  —  On  donne  le 
nom  de  traînée  de  notes  à  une  série  de  notes 
figurées  en  rhomboïdes»  et  qui  descendent 
sur  une  même  syllabe.  Elles  ont  la  même 
valeur  que  la  note  commune.  La  plupart  des 
modernes  ont  abandonné  cette  figure  et  l'ont 
remplacée  par  des  notes  carrées  ou  commu- 
nes, liées  les  unes  aux  autres»  ce  qui  pro- 
duit* le  môme  effet. 

TRAIT.  —  Petite  pièce  de  plain-chant  qui, 
selon  Honorius  d'Autun  ,  Hugues  de  Saint- 
Victor  et  quelques  autres,  tire  son  nom  de 
ce  qu'elle  doit  être  chantée  d'une  voix  irai— 


peuvent  parler  de  la  sorte  1  Mais  combien  y 

en  a-t-il  7  ... 

L.  Abordons  enfin  la  grande  question  :  La 
tonalité  du  plain-chant  est-elle  perdue  sans 
retour? 

Nous  n'avons  qu'un  mot  à  dire. Si  le  cierge, 
si  les  hommes  qui  se  sont  consacrés  à  l'œu- 
Yre  de  la  restauration  grégorienne  se  préoc- 
cupent moins  d'efforts  individuels  que  d'ef- 
forts communs,  le  mal  peut  être  conjuré. 
"Nous  leur  dirons  à  tous  :  Descendez  dans  le 
peuple,  môlez-vous  au  peuple,  faites-vous 
peuple.  Emparez-vous  de  l'instinct  musical 
du  peuple  ;  attirez-le  surtout  dans  les  tem- 
ples; redonnez-lui-en  l'habitude.  Il  y  a  une 
certaine  libre  dans  le  peuple,  il  s'agit  de  la 
toucher;  or,  cette  fibre,  cest  le  clergé  qui 
en  a  le  secret;  et  ce  secret,  le  cierge  croit 
l'avoir  perdu  :  voilà  le  grand  malheur.  Ou- 
vrez, dans  tous  les  diocèses,  daus  toutes  les 
cités,  dans  tous  les  villages,  des  écoles  gra- 
tuites, où,  sous  la  surveillance  d'hommes 

compétents,  chargés  de  donner  l'impulsion  «ante.  C  est  è  cause  de  leur  tristesse  que  les 
aux  études,  tous  les  enfants  du  peuple  se-  traits  sont  fort  longs  en  carême.  Tractus  a 
ront  appelés  à  apprendre  le  plain-chant,  trahendo  dtatur,quta  trahendo,  td  esttractm 
bien  entendu  en  dehors  de  toute  éducation  (««0)  camtur  (Hokorius  Auoustod.,  hb.  i, 
musicale;  mais  le  plain-chant  mélodique,  cap.  W).  Tractus  autem  quia  gtmitum  el cou- 
non  musical,  non  harmonisé;  où  les  maîtres  tu'n  lachrymabilem  cxpnmit ,  lacrymas  son- 
se  formeront,  non  d'après  les  méthodes  nou-    ctorum....  reprœsentat.  Unde  tractus  dtcitur, 

qma  sancli  tuspxrantcs  ab  tmo  pectons  genu- 


velles,maisd'après  les  anciennes,  fondées  sur  ?'"<*          suspirantesabtmo  pectorugenu- 
les  systèmes  des  muances  et  des  hexacordes ;  tumtrahuiu.  (flueo  .A  S-  Victorb,  tn  Specul. 
bannissez  des  églises  toute  harmonie,  toute  kc?(z  1}P' ■»  MP-  70.  .... 
musique,  tout  orgue  d'accompagnement,  et  L  Ordinaire  romain  dit  ,  dans  le  mémo 
le  plain-chant  pourra  être  sauvé.  Pourquoi,  «eus que  resdeux  textes  fort  remarquables: 
dans  toutes  les  écoles  communales,  dans  1  ractus,  td  est  luctus. 
toutes  les  écoles  des  Frères,  dans  les  grands  Pour  marquer  la  diirerencedu  jroif  et  du  ré- 
el petits  séminaires,  n'y  aurait-il  pas  une  pons,AroaIaire  ajoute  :  HocdxÏÏert  mfer  re- 
classe de  plain-chant?  Certes,  les  hommes  ponsortum,  cm  chorus  respondtt,  et  traclum 
de  zèle  ne  manqueraient  pas  à  une  œuvre  de  cm  nemo.  (  Amal.,  hb.  iv  De  dmn.  offic. , 
dé  vou  cm  on  t  Cflp»  1  *•  J 
C'est  au  clergé  à  prendre  l'initiative  de  ..  *-e  trait  se  chante  après  VAlleluia,  quand 


celte  œuvre  de  restauration  au  nom  de  la 
religion,  au  gouvernement  è  le  seconder  au 
nom  de  l'art.  Mais  si  cela  ne  se  fait  pas  ;  si, 
faute  d'entente  et  d'accord,  ce  projet  n'est 
pas  réalisé  sur  un  plan  quelconque,  soyez 
bien  sûr  qu  i)  faudra  bientôt  mettre  au  rang 
«les  stériles  témoignages  de  la  vanité  scien- 
tifique les  recherches  auxquelles  se  livrent 
tant  d'érudits  recommandantes,  dans  le  but 
de  débrouiller  la  natation  du  moyen  âge.  In 
vanum  laboraverunt  qui  œdificant  eam. 

TON1UUE.  —  Note  fondamentale  du  ton 
dans  la  musique;  mais,  pour  le  plain-chant, 
on  devrait  éviter  cette  expression,  et  se  ser- 
vir du  mot  fondamentale  ou  finale.  Il  n'y  a 
pas  de  tons  dans  le  plain-chant,  il  n'y  a  que 
des  modes.  On  les  a  nommés  tons  à  cause  de 
leurs  relations  avec  l'orgue  dans  l'accompa- 
gnement. 

l'Eglise,  tantôt  dans  le  langage  naïf  de  nos  religieux 
ancêtres.  Hélas  1  N.T.C.F.,  que  sont  devenue»  dans 
le  monde  ces  douces  cl  saintes  habitudes?  Si  dans 
quelques  rares  contrées  il  en  reste  encore  quelques 
trace»,  n'est-il  pas  malheureusement  vrai  qu'elles 
t'y  effacent  chaque  jour?  Où  sont  les  familles  dans 
lesquelles  on  cherche  à  charmer,  par  les  chants 
de  la  liturgie  catholique  ,  les  loisirs  quelquefois 
daitfereux  des  soirées  d'hiver?  Où  sont  les  ateliers 


il  y  en  a.  C'est  ce  qu'explique  l'Ordinaire 
romain  :Si  fuerit  tempus,ut  dicatur  alléluia, 
bene;  sin  autem,  tractus.  Et  ailleurs  :  Qua- 
propter  alléluia  illo  tempore  non  cantatur 
apud  nos,  sed  tractus,  id  est  luctus. 

Saint  Ambroise,  le  Pape  Gélaso  et  saint 
Grégoire  ont  institué  I  usage  des  traits: 
Grudualia,  tractus  et  alléluia  Âmbrosius,  Ge- 
lasius  et  Gregorius  ad  mirsam  cantari  insti- 
tuerai. (RlCOBALOUS  FeRR.,  00.  MVRATOR., 

loua.  IX,  col.  114.)  Le  sens  du  mot  trait, 
c'est-à-dire  soupir  tiré  du  fond  de  la  pui- 
trine,  a  passé  dans  le  vieux  mol  traitif: 

Moult  se  doulouse,  moult  se  plaint, 
Mains  soupirs  fait  looe  et  trailif. 

{M,rae.  mu.  B.  M.  F.,  lih.  i.) 


—  «  Dans  les  répons,  dit  Gafori,  le  chant 
ej>l  véhément,  et  semble  réveiller  par  des 

d'où  l'on  entende  sortir  quelques  accents  empruntés 
aux  souvenirs  de  nos  divins  offices?  Où  sont  même 
les  campagnes  qui  soient  é  liûees  et  réjouies  par  de 
pieux  accents  eomme  ceux  que  redisaient  par- 
tout, au  temps  de  saint  Jérôme,  les  vignes  et  les 
champs?  t 

(8tiO)  «  Tractim  vero  cancre ,  knta  et  roorosa 
modulatione.  »  (Ap.  Du  Casce  ,  v»  Tratlim  et 
Tractus. 
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sons  rompus  ceux  qui  sonl  assoupis  ;  dans 
Jes  antiennes,  le  chant  est  uni  et  doux  ;  dans 
les  introits,  il  est  élevé,  pour  exciter  h  chan- 
ter les  louanges  de  Dieu;  dans  les  Alléluia 
i>l  dans  les  versets,  il  est  doux  et  inspire  de 
la  joio  ;  dans  les  traits  et  dans  les  graduels, 
il  est  allongé,  traînant,  modeste,  numble; 
dans  les  offertoires  et  les  communions,  il 
lient  un  certain  milieu.  » 

Tuait.  —  «  Depuis  la  Septuagésime 
jusqu'à  Pâques,  dit  Poisson,  à  l'office  des 
Morts,  et  encore  en  quelque  occasion  par- 
ticulière, au  lieu  du  chant  joyeux  de  V Allé- 
luia et  des  proses,  on  dit  un  psaume  ou 
quelques  versets  de  psaume,  quon  appelle 
trait;  parce  que  c'est  comme  une  psalmodie 
traînée  ou  chargée  de  plusieurs  notes  et 
d'un  air  lugubre. 

«  Ce  chant  a  des  médiations  toujours  ou 
presque  toujours  semblables,  et  des  termi- 
naisons de  versets  presque  toutes  les  mômes, 
nu  peu  variées.  Le  dernier  verset  finit  or- 
dinairement par  une  espèce  de  neume  qui 
est  presque  la  même  dans  tous  les  traits  du 
même  mode.  Les  anciens  chants  des  traits 
sont  extrêmement  chargés,  on  auroit  pu  et 
même  dû  les  décharger  plus  qu'on  n'a  fait 
à  Paris,  surtout  quand  le  trait  est  long, 
comme  le  premier  dimanche  de  carême,  le 
dimanche  des  Rameaux,  le  vendredi  et  le 
samedi  saints. 

«  Si  on  veut  réussir  dans  le  chant  des 
traits,  il  faut,  comme  les  anciens,  s'en  tenir 
au  second  et  au  huitième  mode,  pour  ces 
sortes  de  pièces.  L'expérience  a  prouvé  que 
les  autres  modes  n'y  sont  pas  propres. 

«  Comme  le  chaut  des  traits  est  une  psal- 
modie chargée,  il  faut  faire  attention  à  en 
bien  placer  la  médiation  suivant  l'exigence 
du  teite,  comme  on  fait  dans  la  psalmodie 
ordinaire;  et  faire  la  terminaison  de  chaque 
verset  sur  la  note  finale  du  mode.  On  peut 
la  varier  un  peu  dans  la  préparation.  » 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  p.  iW.) 

Trait. — On  appelle  trait  dans  la  nota- 
tion du  plain-chant  celle  petite  barre  verti- 
cale qui  coupe  les  lignes  et  qui  sert  à  mar- 
quer la  séparation  des  mots  et  des  périodes. 

—  On  appelait  encore  du  nom  de  trait 
chaque  coup  de  cloche  d'une  sonnerie;  ainsi 
telle  sonnerie  devait  avoir  quarante  traits, 
telle  autre  six  vingts. 

TRANSITORIUM.  —Dans  le  rite  ambro- 
sien,  dit  Gerbert,  on  appel  le  transitorium  l'an- 
tienne chantée  après  la  communion.  In  om- 
brosiano  appellatur  transitorium  antiphona 
post  communionem  cantanda.  (De  cantu  et 
mus.  sacr.,  t.  1",  p.  Wl.) 

TRANSLATION.  —  «  C'est,  dans  nos  vieil- 
les musiques,  le  transport  de  la  signification 
d'un  point  à  une  note  séparée  par  *  d'autres 
notes  de  ce  même  point.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

TRANSPOSITEUR  (L'orsanista).  —  [  Bre- 
vet  d'inventiou  s.  g.  a.  g.,  parle  R.  P.  Lam- 
billottb,  S.  J.  )  —  Vorganista  est  un  instru- 
ment de  musique  composé  de  quatre  petits 
claviers  transposileurs,  de  vingt-cinq  touches 
chacun,  destinées  à  mettre  en  mouvement 
le  clavier  d'un  orgue  quelconque,  cl  par  là 
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produire  des  accords  et  des  mélodies  à  une, 
ou  deux  ou  trois  parties,  à  la  volonté  de 
l'exécutant;  de  manière  que  sans  avoir 
appris  à  toucher  l'orgue,  on  peut  à  l'instant 
même  accompagner  tous  les  chants  d'église 
avec  autant  de  perfection  qu'un  organiste 
qui  aurait  appris  cet  instrument  pendant 
plusieurs  années.  11  n'est  besoin  pour  cela 
que  de  connaître  les  sept  notes  de  la  gamme 
ou  les  chiffres  ordinaires.  Le  R.  P.  Louis 
Larabillotte,  auteur  de  cette  invention,  l'a 
réalisée  dans  le  but  d'être  utile  au  clergé 
des  villes  et  des  campagnes,  aux  missions 
lointaines  où  il  est  très-difficile  pour  ne 
pas  dire  impossible  de  trouver  un  organiste. 

Avec  Yorganista  et  un  orgue  quelconque  le 
missionnaire  dans  les  Indes,  le  cure  dans 
son  village,  peut  chanter  les  saints  offices 
avec  l'harmonie  religieuse  de  l'orgue;  ce 
qui  faisait  dire  à  Montaigne:  «Il n'est  âme  si 
revêche  oui  ne  soit  sensible  aux  sons  dévo- 
lieux  de  l'orgue  dans  nos  églises.  » 

En  effet,  l'harmonie  de  l'orgue  a  toujours 
été  considérée  comme  propre  à  exciter  les 
fidèles  à  assister  avec  empressement  aux 
cérémonies  de  l'Eglise  et  à  produire  en  eux 
les  fruits  d'une  douce  et  suave  piété. 

Mais  avant  de  faire  connaître  cet  instru- 
ment nous  devons  répondre  à  une  objection 
que  l'on  fait  souvent  sans  bien  la  compren- 
dre; on  dira  :  Cest  encore  un  mécanisme,  or, 
les  mécanismes  tuent  Yart  et  les  artistes;  nous 
répondons  :  oui,  c'est  un  mécanisme,  mais 
le  piano  est  aussi  un  mécanisme  destiné  à 
mettre  en  mouvement  des  touches  pour 
faire  vibrer  les  cordes;  l'orgue  lui-même 
est  un  mécanisme  destiné  aussi  à  mettre  en 
mouvement  les  touches  qui  font  parler  des 
tuyaux.  L'organista  est  donc  aussi  un  méca- 
nisme, mais  ce  n'est  point  un  mécanisme 
comme  celui  par  exemple  d'une  serinette, 
d'un  orgue  de  Barbarie,  qui  ne  demande 
qu'une  machine  pour  tourner  la  manivelle, 
comme  le  piano  mécanique. 

Ici,  une  intelligence,  une  faible  connais^ 
sa  née  de  la  musique  est  requise,  mais  si 
faible  et  si  légère  qu'on  peut  la  trouver 
partout,  même  [dans  le  moindre  village, 
et  c'est  là  un  dès  plus  précieux  avanta- 
ges de  celte  invention  ;  si  à  celte  faible 
connaissance  on  joint  une  bonne  organi- 
sation, c'est-à-dire  une  oreille  sensible  à 
l'harmonie,  aux  charmes  d'une  mélodie 
régulière,  on  aura  un  plaisir  singulier  à 
l'exercer  sur  Yorganista;  les  moments  que 
l'on  y  passera  seront  de  douces  et  utiles 
récréations  ;  un  clerc,  un  vicaire,  un  curé, 
un  missionnaire, y  trouveront  des  moments 
de  délassements  après  l'étude  ou  les  fatigues 
du  saint  ministère;  en  s'amusant  ils  se 
familiariseront  avec  l'harmonie  des  accords 
et  la  beauté  des  mélodies  anciennes  et  mo- 
dernes ;  de  là  l'usage  de  l'orgue  se  propa- 
geant partout  dans  nos  campagnes,  les  peu- 
ples eux-mêmes  deviendront  plus  sensibles 
aux  harmonies  sacrées,  et  bientôt  le  goût  de 
la  musique  deviendra  général  comme  an 
Allemagne  ;  tous  les  artistes,  en  effet,  s  ac- 
cordent à  dire  que  c'esl  l'habitude  d'enleu- 
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dre  l'orgue  dans  les  églisos  qui  a  donné  ce 
goût  si  répandu  chet  tes  peuples  allemands; 
de  là  par  conséquent  naîtront  une  foule 
d'artistes  nouveaux.  Nous  disons  plus,  l'a- 
mateur qui  voudra  s'occuper  agréablement 
dans  ses  salons,  sans  savoir  beaucoup  de 
musique,  trouvera  dans  Vorganista  une  des 
plus  agréables  jouissances  qu'il  puisse  ren- 
contrer, un  plaisir  bien  plus  varié,  bien 
plus  digne,  bien  plus  noble  que  celui  qu'il 
se  procurait  naguère  a  grands  frais  en  ache- 
tant un  accordéon  ou  un  piano  à  mécanique. 

Ainsi,  pour  conclure  ,  Vorganista  n'est 
point  une  machine  qui  tue  l'art  et  les  ar- 
tistes, mais  c'est  un  instrument  qui,  mis  en 
mouvement  par  une  intelligence  douée  de 
quelques  connaissances ,  telle  qu'on  en 
trouve  partout,  produira  des  artistes,  et 
propagera  la  musique  jusqu'au  sein  de  nos 
campagnes. 

Toutefois  nous  prions  le  public  de  ne  pas 
confondre  Vorganista  avec  Vharmoniphone, 
dont  l'invention  est  du*  aussi  eu  R.  P.  Laui- 
billolte,  mais  Vharmoniphone  n'était  qu'une 
première  ébauche,  une  idée  incomplète  et 
par  conséquent  laissant  beaucoup  a  désirer; 
du  reste  voici  les  différences  que  tout  le 
monde  saisira  facilement. 

1*  Vorganista  n'est  pas  composé  de  deux 
rangées  de  boutons  en  forme  de  pistons, 
comme  Vharmoniphone;  Vorganista  possède 
quatre  claviers  de  vingt-cinq  louches  cha- 
cun, ce  qui  donne  en  tout  cent  touches, 
portant  mélodie  et  accords. 

2*  Les  quatre  claviers  de  Vorganista  répon- 
dent aux  quatre  grands  modes  des  anciens, 
appelés  protus,  deuterus,  tritus  et  tetrardus, 
divisés  en  huit  par  saint  Grégoire  le  Grand, 
ce  qui  forme  nos  huit  modes  du  plein-chant; 
ils  répondent  aussi  aux  deux  modes  des 
modernes,  appelés  majeur  et  mineur;  ces 
quatre  claviers  servent  à  accompagner  tous 
les  chants  ecclésiastiques  et  autres ,  et 
même  si  l'on  veut  avec  toutes  les  richesses 
de  l'harmonie  moderne,  ce  que  l'eu  ne  pou- 
vait pas  dire  de  Vharmoniphone. 

3"  Vorganista,  par  une  pression  plus  ou 
moins  forte  du  doigt  sur  la  touche,  fait 
parler  ou  la  mélodie  seule  ou  la  mélodie 
avec  un  accord  complet,  à  la  volonté  de 
l'exécutant,  autre  avantage  qui  n'existait 
pas  daus  Vharmoniphone. 

à*  De  là  la  facilité  :  1*  de  faire  des  orne- 
ments, tels  que  petites  notes  d'agréments, 
trilles  ,  gruppetti  ,  fioritures  ,  roulades  ; 
2*  d'exécuter  des  mélodies  en  solo,  en  duo, 
en  trio,  en  quatuor,  etc.  ;  de  donner  au 
chantre  l'intonation  de  la  noie  principale 
avant  l'accord ,  et  par  là  l'obliger  comme 
malgré  lui  à  chanter  juste  et  lui  former 
l'oreille  à  la  bonne  intonation  ;  k*  de  sauver 
toutes  les  fausses  relations  et  mauvaises 
successions  d'accords;  5°  de  produire  avec 
trois  doigts  seulement  des  effets  qu'un  orga- 
niste très-habile  ue  pourrait  produire  avec 
dix;  comme  par  exemple,  de  moduler  avec 
une  promptitude  étonnante,  avec  des  accords 
complets,  par  le  moyen  d'un  seul  doigt, 
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tandis  qu'avec  deux  autres  doigts  on  exécute 
diverses  mélodies. 

,pTels  sont  les  avantages  que  ne  possédait 

I>oint  Vharmoniphone  et  qui  sont  propres  à 
'organista. 

5"  Vorganista  est  aussi  transnositcur,  non 
pas  comme  ceux  dont  on  parle  tant  en  co 
moment,  qui  exigent  encore  des  années 
d'étude  pour  exécuter  de  bons  accompagne- 
ments et  autres  morceaux  de  musique,  mais 
Iransposileur  avec  lequel  on  peut  à  l'instant 
même  accompagner  dans  tous  les  tons  tout 
le  chant  ecclésiastique  (chose  même  très- 
difficile  aux  bons  organistes)  et  exécuter 
avec  la  même  promptitude  des  airs  à  plu- 
sieurs parties. 

6*  Après  avoir  fait  connaître  les  avantages 

Srécieux  de  Vorganista  et  donné  une  idée 
es  services  qu  il  est  destiné  à  rendre  au 
culte  religieux,  nous  devons  faire  connaître 
succinctement  la  manière  de  s'en  servir,  et 
expliquer  pourquoi  il  esl  composé  de  quatre 
claviers. 

7"  Dans  la  musique,  il  y  a  des  lois  qu'il 
n'est  jamais  permis  de  transgresser  sans 
raison;  ces  lois  ont  deux  objets  principaux, 
la  mélodie  et  l'harmonie;  la  mélodie  c'est  le 
chant  considéré  indépendamment  des  ac- 
cords ;  elle  est  l'Ame  de  la  musique,  parce 
qu'elle  est  l'impression  de  ses  sentiments  ; 
1  harmonie  est  le  résultat  de  plusieurs  sons 
sonnant  simultanément  et  donnant  un  ac- 
cord ;  c'est  l'accompagnement  de  la  mélodie. 

8°  Toute  mélodie  doit  être  dans  un  mode 
quelconque  et  y  demeurer;  elle  peut  s'élo> 
gner  pour  un  moment  du  mode  principal, 
mais  elle  doit  y  reveniret  finir  dans  le  mode 
au  ton  où  elle  a  commencé  ;  c'est  la  loi  de 
la  tonalité,  reçue  généralement  chez  les 
anciens  comme  chez  les  modernes.  L'har- 
monie destinée  à  accompagner  la  mélodie,  h 
la  revêtir  de  ses  charmes  est  soumise  aux 
mêmes  lois  de  la  tonalité;  ainsi,  si  la  mé- 
lodie est  dans  un  mode,  I  harmonie  doit 
l'accompagner  dans  ce  mode  ;  mais  de  plus 
l'harmonie,  pour  être  bonne  et  régulière, 
doit  éviter  les  mauvaises  successions  qui 
feraient  entendre  deux  modes  à  la  fois,  ce 
qui  arrive  lorsque  se  succèdent  de  suite 
plusieurs  quintes  el  plusieurs  octaves,  a  un 
ton  ou  à  un  demi-ion  de  dislance,  comme 
par  exemple  l'accord  fa,  ta,  do,  fa,  suivi  de 
sol,  si,  ré,  sol;  ces  sortes  de  successions 
sont  condamnées. 

Ceci  étant  posé,  Vorganista,  soit  pour  évi- 
ter ces  mauvaises  successions,  soit  pour 
donner  la  facilité  d'accompagner  la  mélodie 
dans  tous  ces  modes,  possède  quatre  cla- 
viers superposés  comprenant  toute  l'étendue 
de  la  voix  humaine,  el  dont  les  touches  se 
correspondent  en  ligne  directe,  afin  que 
l'exécutant  ait  sous  Ta  main  la  fac  lilô  de 
changer  de  touches  et  parlant  d'accords,  et 
par  là  sauver  toutes  mauvaises  successions. 

Les  deux  claviers  inférieurs  sont  destinés 
à  accompagner  les  modes  mineurs  modernes 
et  les  modes  anciens  tels  que  le'  premier  el 
le  deuxième,  et  les  phrases  mélodiques  des 
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outres  modes  qui  transitoiretnent  so  rencon- 
trent dans  la  mélodie. 

Les  deux  claviers  supérieurs  sont  destinés 
à  accompagner  les  modes  majeurs  modernes 
et  les  troisième,  quatrième,  cinquième, 
sixième,  septième,  huitième  moiies  grégo- 
riens, ainsi  que  les  phrases  mélodiques  des 
premier  et  deuxième  modes  qui  transitoi- 
rement  appartiennent  au  mode  majeur.  Ce 
qui  se  reconnaît  aisément  par  la  note  qui 
commence  et  termine  les  phrases  qu'on  ap- 
pelle note  de  repos  ;  ainsi  par  exemple  :  si 
dans  le  premier  modo  grégorien  on  trouve  une 
phrase  qui  a  un  repos  sur  fa,  on  prendra  lo 
troisième  clavier,  ou  si  l'on  rencontre  des 
phrases  qui  ont  leur  repos  sur  le  do,  on 
prendra  le  troisième  ou  le  quatrième  cla- 
vier, etc.  Du  reste,  une  petite  méthode  ex- 
pliquera clairement  tout  le  système  de  cet 
instrument,  et  un  livre  écrit  en  chiffres  et 
en  notes  lèvera  toutes  les  difficultés. 

Tel  est  l'instrument  que  le  R.  P.  Larabil- 
lotle  vient  de  mettre  au  jour;  on  peut  le 
voir  dès  &  présent  fonctionner  dans  les  sa- 
lons de  M.Vabbô  Clergeau,  rue  des  Tour- 
nelles,  n*  28,  à  Paris. 

Vorganista  est  à  l'ancienne  manière  d'ap- 
prendre à  toucher  l'orgue  ce  que  la  vapeur 
est  aux  anciens  moyens  de  transport,  ce 
qu'est  le  télégraphe  électrique  aux  anciens 
télégraphes  :  même  promptitude,  mômes 
résultats  étonnants.  Chacun  peut  en  faire 
l'essai. 

Cependant  il  faut  le  dire  en  finissant,  l'or- 
ganista  n'est  point  fait  pour  nos  grands  or- 
ganistes de  la  capitale  ni  de  nos  grandes 
villes,  ils  n'en  ont  que  faire;  mais  combien 
ils  sont  rares  ces  bons  organistes,  même 
dans  nos  villes  de  province  1  Combien  après 
avoir  étudié  l'orgue  pendant  six  ou  sept  ans 
savent  à  peine  accompagner  le  chanl  liturgi- 
que d'une  manière  supportable  !  de  là  on 
peut  juger  quels  services  Vorganista  est 
destiné  à  rendre  dans  les  petites  villes,  dans 
nos  campagnes  et  surtout  dans  nos  missions 
lointaines  lit 

TRANSPOS1TEUR9.  - 11  existe  des  cla- 
viers trauspositeurs,  des  pianos,  des  harmo- 
uiums  et  des  orgues  qui  transposent ,  c'est- 
à-dire  qui  haussent  ou  baissent  plus  ou 
moins  le  son  do  toutes  les  notes  représen- 
tées par  chaque  touche. 

L'idée  première  de  cette  invention  appar- 
tient à  l'abbé  George-Joseph  Vogler,  savant 
musicien  et  organiste-  allemand,  mort  le  6 
mai  18H. 

Depuis  lors ,  quelques  facteurs  français 
ont  appliqué  au  piano  le  mécanisme  de 
Vogler,  entre  autres  M.  Roller  et  M.  Montai. 
Ce  dernier  surtout  a  introduit  des  améliora- 
tions notables  dans  la  construction  de  ses 
instruments  trauspositeurs. 

C'est  vers  le  commencement  de  l'année 
18V5  seulement,  que  M.  l'abbé  Clergciu, 
curé  de  Villeblevin,  dans  lo  département  de 
l'Yonne,  voulut  enrichir  nos  orgues  d'église 
d'un  mécanisme  que,  à  l'exception  de  Vo- 
gler, ou  avait  toujours  regardé  comme  l'ap- 
pendice exclusif  du  piano. 

DlCTIOSH.  DE  PlAlN-CUANT. 
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L'appareil  transpositeur  de  M.  Clergeau 
consistait:  en  une  tablette  mince  rouvrant 
entièrement  lo  clavier  sur  lequel  elle  s'a- 
daptait. Au-dessus  et  au  milieu  de  cette 
tablette  était  fixée  une  tringle  horizontale. 
Les  deux  pièces  étaient  traversées  par  des 
pilotes  destinées  à  jouer  perpendiculaire- 
ment, ol  distancées  do  manière  è  descendre 
sur  les  touches  blanches  et  sur  les  louches 
noires;  ces  pilotes  étaient  conséquemment 
inégales  en  longueur,  mais  présentant  un 
niveau  parfait  au-dessus  de  la  tringle, 
qu'elles  dépassaient  d'un  centimètre. 

Sur  la  partie  de  l'appareil  que  je  viens  de 
décrire,  M.  Clergoau  plaçait  unautre  clavier 
qui  possédait  douze  louches  de  plus  que 
celui  de  l'instrument.  Ce  clavier  glissait  dans 
une  coulisse  vers  la  gauche  ou  vers  la  droite. 

Un  indicateur  contenant  une  portée  mu- 
sicale sur  laquelle  était  écrite  une  gamme 
chromatique  de  douze  demi-tons,  montrait 
à  l'œil  le  résultat  de  transposition  obtenu  ou 
à  obtenir. 

Plusieurs  inconvénients  graves  se  faisaient 
remarquer  dans  ce  clavier  transpositeur. 
1*  En  faisant  rouler  le  clavier  de  dessus  pour 
transposer,  il  arrivait  fort  souvent,  malgré 
toutes  les  précautions,  que  la  tête  des  pilotes 
se  brisait  en  s'accrochant  au  clavier  mobile. 
2*  Par  cela  même,  la  transposition,  prompte 
on  apparence,  devenait  une  opération  déli- 
cate et  lente,  d'autant  plus  lenle  même,  que 
rien  d'extérieur  n'arrêtait  le  clavier  mobile 
à  son  arrivée  au  but.  3*  La  tablette  mine* 
qui  couvrait  tout  le  clavier  fixe  de  l'instru- 
ment avec  une  tringle  horizontale,  n'était 
pas  quelque  chose  do  bien  solide  ni  de  bien 
durable,  et  le  châssis  du  clavier  mobile  no 
se  trouvait  pas  dans  demeilleures  condition*. 
4*  La  transposition  ,  appliquée  a  l'orgue  ou 
à  l'harmonium,  accusait  hautement  un  but 
tout  à  fait  musical,  et  laissait  do  côté  la 
question  du  plain-chant  ramené  à  une  domi- 
nante unissonique. 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  le  clavier 
transpositeur  de  M.  l'abbé  Clergeau  ne  resta 
pas  longtemps  h  l'état  d'appareil  extérieure- 
ment applicable  à  un  instrument  préexistant. 
L'accueil  enthousiaste  dont  on  salua  so-i 
introduction  dans  le  monde  religieux  ,  no 
l'empêcha  point  de  tomber  rapidement  dans 
le  plus  profond  oubli;  en  sorte  que  l'on  peut 
dire  qu  un  véritable  appareil  transpositeur, 
qui  s'adapte  à  un  clavier  conçu  dans  d'autres 
conditions,  est  encore  une  chose  qui  man- 
que. 

M.  l'abbé  Clergeau  ne  se  découragea  point. 
Homme  actif  et  aussi  intelligent  qu'on  peut 
l'être,  en  pareil  cas,  lorsque  l'on  est  étran- 
ger à  la  science  musicale,  il  méprisa  avec 
esprit  les  clameurs  des  uns  et  les  injures 
des  autres.  Il  poursuivit  avec  énergie  uno 
tAohe  qu'il  regardait  comme  uno  mission 
sainte,  et  se  remit  à  l'œuvre  avec  une  nou- 
velle ardeur. 

Et  pourtant  son  nouveau  mécanisme, 
adhérent  aux  orgues  ou  aux  harmoniums 
qu'il  fait  fabriquer  et  dont  il  couvre  in 
France,  en  est  encore  à  son  état  primitif. 
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A  part  la  question  de  solidité,  l'idée  première  séries  de  petites  pointes  établies  sur  le  cla- 
de  l'auteur  subsiste  toujours  :  c'est  la  môme    vier  réel  de  l'instrument,  permettent^  une 
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imperfection,  la  même  persévérance 6  con-  ligne  de  saillies  placées  au-dessous  du  cla 
fondre  la  musique  avec  le  plain-chant,  la    vier  mobile  et  en  dépendant,  d'obtenir  les 

résultats  voulus  par  l'auteur,  selon  qu'on 


même  prétention  de  faire  exécuter  toutes 
les  caulilènes  liturgiques  en  ut  naturel! 

Sans  doute  on  peut  transposer  le  plain- 
chant  avec  un  clavier  mobile  qui  hausse 
J'échelle  générale  des  sons  de  douze  demi- 
tons;  mais  il  faut  pour  cela  que  l'organiste 
prépare  d'avance  l'intonation  de  tous  les 
.  morceaux  de  plain-chant  qu'il  doitiouer,  et 

Su'il  en  écrive  au  moins  la  première  note, 
e  telle  sorte  que  toutes  les  dominantes 
soient  à  l'unisson.  Colle  préparation,  sans 
être  bien  difficile,  suffit  cependant  pour  re- 
buter les  organistes  ordinaires,  et  fera  sou- 
rire les  hommes  de  mérite. 

Ajoutons  à  cet  inconvénient  celui  de 
l'imprévu,  et  l'on  restera  convaincu  de  l'in- 
suffisance du  Transpositeur-Clergeau. 
En  effet,  combien  de  fois  ne  peut-il  pa? 


pose  les  saillies  sur  telle  ou  telle  série  de 
pointes.  Or,  ce  placement  s'opère  au  moyen 
d'un  indicateur.  En  posant  l'aiguille  de  l'in- 
dicateur sur  le  ion  de  mi  bémol ,  par  exem- 
ple, il  en  résulte  que  l'appareil  permei  à 
l'exécutant  de  jouer  un  morceau  en  mi  bémol 
exclusivement  sur  les  touches  blanches. 
Les  touches  noires  ne  figurent  que  pour 
mémoire  dans  l'appareil  de  M.  Perrard;  en 
fait,  elles  deviennent  inutiles  et  sont  même 
un  embarras  pour  l'élève. 

Or,  il  suffit  de  connaître  le  but  du  trans- 
positeur, si  ingénieux  d'ailleurs,  du  vicaire 
de  Digoin,  pour  douter  de,  son  succès.  Peu 
de  pianistes  et  d'organistes  pourront  sn 
servir  de  cet  instrument.  Et,  quant  aux 
élèves ,  il  ne  leur  procurera  aucun  avon- 


arriver,  qu'au  milieu  même  d'une  cérémonie  tage  solide;  bien  au  contraire,  en  établis- 
religieuse,  on  vienne  dire  à  un  organiste  :  sant  une  lulte  permanente  entre  Vœil  et 
«  Les  voix  du  lutrin  sont  fatiguées  ;  on  vous  V oreille,  le  Transpositeur-Perrard  sera  lou- 
prie  de  faire  chanter  les  antiennes,  les  psau-  jours  un  obstacle  à  toute  éducation  musi- 
-,  l'hymne,  le    bref,  etc., des Comnlies,  cole. 

r-  A  la  vue  de  l'inanité  des  tentatives  faites 

pour  réaliser,  sur  le  piano  et  sur  les  diffé- 
rentes espèces  d'orgues,  la  transposition  du 
plain-chant,  faul-il  perdre  l'espérance  d'ob- 
tenir un  jour  la  solution  de  cet  intéressant 
problème?  Faut-il  aussi,  avec  certains  cri- 
tiques, s'opposer  à  un  résultat  mécanique 
dont  la  réussite  tournerait  évidemment  au 
profil  de  la  bonne  exécution  et  de  l'ensei- 
gnement du  chant  religieux? 
Ni  l'un  ui  l'autre. 

Un  bon  clavier  transpositeur  épargnera 
toujours  à  l'artiste,  si  distingué  qu'il  soit, 
des  difficultés  matérielles  dont  l'aplanisse- 
mont  ne  saurait  élre  pour  lui  qu'un  bienfait. 
Ou  bien,  il  faudrait  condamner  les  amélio- 
rations que  d'habiles  fabricants  font  subir  à 
d'aulresinstruments.  Et, en  effet,  pourquoi, 

ftar  exemple,  des  flûtes  armées  d'une  pha- 
.mge  de  clefs? sinon,  parce  que  les  résuliats 
obtenus  sans  clefs,  s'obtiennent  bien  plus 
facilement  et  en  plus  grand  nombre  avec 
elles?  Pourquoi  cette  tendance  louable 
de  l'industrie  à  venir  en  aide  à  tel  ou 
tel  obstacle  qui  s'offre  à  l'exécution  sur 
certains  instruments?  sinon  encore  et  tou- 
jours pour  laisser  briller  le  génie  de  l'ar- 
tisle  sans  entrave  et  dans  toute  sa  plénitude? 
La  musique,  qu'on  le  sache  bien,  n'est 


à  la  dominante  unissonique  de  fa  dièse, 

difficulté  qui  équivaut  à  ceci  :  «  Combien  y 
a-t-il  d'organistes  capables  d'exécuter,  sans 
hésitation  et  sans  préparation,  tous  les  mor- 
ceaux de  plain-chant  d'après  une  dominante 
unissonique  indiquée  au  hasard ,  depuis  mi 
bémol  au-dessous  de  la  clé  de  fa,  jusqu'au 
ré  naturel  au-dessus  de  la  clé  de  $ol?  Pour 
mon  compte,  je  regarde  la  chose  comme 
vraiment  effrayante,  et  il  n'y  a  peut-être  pas 
un  homme  en  Europe  qui  soit  capable  de 
résoudre  instantanément  ce  problème.  Cette 
solution  n'est  possible  qu'avec  un  vaste  ré- 
pertoire contenant  la  manière  d'entonner  la 
note  finale  ou  tonique  de  tous  les  modes 
sur  le  transpositeur,  d'après  vingt-trois 
dominantes  possiblbs.  Or,  quand  un  instru- 
ment exige  l'auxiliaire  d'un  pareil  répertoire, 
on  peut  dire,  sans  crainte  de  se  tromper, 
qu'if  ne  vaut  rien ,  parce  qu'il  n'atteint  pas 
son  but  franchement  et  carrément. 

Ce  qui  vient  d'être  dit  du  Transpositeur- 
Clergeau,  peut  s'appliquer  sans  restriction 
au  Symphonium-Transpositeur ,  à  l'Harmo- 

niphone-Transposileur  et  à  tous  les  autres  pas  et  ne  doit  pas  être  l'art  de  vaincre  des 
instruments  analogues.  difficultés  matérielles  :  c'est  une  source  d  é- 

Le  système  transpositeur  inventé  en  1852    motions  palpitantes  pour  le  monde  et  graves 
par  M.  l'abbé  Perrard,  vicaire  à  Digoin    pour  l'église.  Si  ces  émotions  ressemblent 
Saône-et-Loire),  mérite  une  mention  spé-    à  celles  qui  distinguent,  dans  leurs  jeux, 


èiale.  C'est  toujours  la  musique  actuelle,  et 
non  le  plain-chant,  que  ce  système  trans- 
pose; mais  il  procède  d'une  manière  neuve 
et  digne  d'être  signalée. 

Le  mouvement  opéré  par  le  clavier  de 
M.  Perrard  n'a  |>as  lieu  daus  le  sens  de  la 
longueur:  il  se  réa.ise,  au  contraire,  dans 
ks  sens  de  la  largeur  du  clavier  mobile.  Des 


l'athlète  ou  le  prestidigitateur,  la  musique 
n'existe  plus  :  loin  d'être  quelque  chose  de 
noble,  ce  n'est  plus  qu'un  vil  métier  où 
l'histrion  te  dispute  au  saltimbanque. 

C'est  d'ailleurs  ce  que  pensent  des  écri- 
vains et  des  artistes  dont  les  travaux  sérieux 
donnent  à  leur  sentiment  une  grande  auto- 
rité en  matière  de  musique,  et  surtout  de 
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musique  Grégorienne.  Ces  personnes  affir-  Au-dessous  de  ce  premier  tableau,  il  y 

ment  que  la  transposition  du  plain-chant  sur  en  a  un  second  qui,  mobile,  suit  tous  le* 

l'orgue  offre  des  difficultés  aussi  épineuses  mouvements  du  clavier  transpositeur.  Il 

qu'inutiles,  cl  qu'il  serait  désirable  que  des  contient  trois  choses  :  f  Une  échelle  géné- 

efforls  fussent  tentés  pour  résoudre  corn-  ralo  des  sons  employés  dans  le  plain-chant 

plétement  celle  grande  et  utile  question.  Lo  en  notation  carrée  et  avec  les  clefs  en  usage 


e  a 

plain-chant  se  populariserait;  les  connais- 
sances élémentaires  qui  en  supposent  et  en 
assurent  la  parfaite  exécution,  finiraient 
par  prendre  racine  dans  les  habitudes  mu- 
sicales des  séminaires,  des  écoles  et  des 
églises.  On  y  aurait  du  moins  un  guide 
infaillible,  une  sorte  de  règle  qui  maintien- 
drait rigoureusement,  toujours  et  sans  ef- 
forts, le  chant  de  chaque  morceau  dans  le 
médium  des  voix  du  lutrin;  et,  libre  do 
toute  préoccupation  plus  ou  moins  pénible, 
l'organiste  se  livrerait  tout  entier  aux  res- 
sources de  son  inspiration  et  do  son  art.  La 
musique  religieuse  y  gagnerait  à  coup  sûr,  et 


dans  les  différents  modes.  Cette  échelle  ne 
laisse  aucun  doute  sur  l'emplacement  que 
les  modes  viennent  occuper  à  chaque  trans- 
position. L'emploi  de  différentes  couleurs 
dans  l'écriture  ou  l'impression  des  notes 
qui  dépendent  des  diverses  clefs  adoptées 
par  les  éditeurs  du  chant  liturgique,  achève 
do  dissiper  toute  incertitude,  s'il  pouvait 
en  <  xisler.  2"  Au-dessus  de  cette  échelle 
générale,  on  voit  l'énumération  et  la  place 
des  quatorze  modes  dans  le  diagramme  mu- 
sical do  saint  Grégoire.  Les  organistes  qui 
à  suivre  des  éditions  où  il  n'y 


ont 

huit  tons 


ou  modes,  doivent  se 


a  que 
servir  du 


la  science  n'y  perdrait  rien,  puisqu'elle  doit  tableau  des  quatorze  tons,  mais  s'arrêter  au 
négliger  tout  ce  qui  est  inutile  ou  superflu.  ' 

C'est  sous  l'empire  de  ces  idées  que  notre 
collaborateur,  M. Théodore  Nisard,  vient  de 
prendre  un  brevet  de  quinze  ans  pour  un 
appareil  transpositeur  qu'il  appelle  Clavier 
grégorien.  Ce  nom  significatif  indique  assez 
que  le  but  de  l'inventeur  est  la  transposi- 
tion du  plain-chant;  mais  comme  on  peut 
également  obtenir,  avec  le  nouveau  clavier, 
la  transposition  de  la  musique  proprement 
dite,  M.  Nisard  aurait  pu  donner  à  sa  ma- 
chine le  titro  de  Transpositeur-universel. 
S'il  ne  l'a  pas  fait,  c'est  sans  doute  pour  op- 
poser une  réaction  plus  énergique  aux  ap- 
pareils analogues  que   l'on  introduit  de 

lises,  et  qui  n'y  sont 


ins  nos  e 


pa 

toutes  parts  d; 

que  d'une  utilité  fort  pou  réelle. 

Le  clavier  grégorien  transpose  donc  la 
musique. 

Il  transpose  aussi  et  surtout  le  plain- 
chant  d'une  manière  logique,  précise  et 
instantanée.  Quelle  que  soit  la  dominante 
choisie,  quel  que  soit  même  lo  nombre  des 
dominantes  quo  l'on  veuille  admettre  ou 
que  les  circonstances  puissent  exiger,  on 
peut,  en  moins  d'une  seconde,  donner  lo 
ton  de  n'importe  quel  morceau  de  plain- 
chant  sans  aucune  élude  préalable,  et  tout 
exécuter  sans  rien  changer  à  la  notation  des 
livres  de  chœur. 

Deux  tableaux  font  obtenir  ce  résultat. 

L'un  est  immobile  comme  le  clavier  in- 
férieur et  fixe  qu'il  représente.  Sous  le  titre 
d'Indication  de  la  dominante,  il  contient  uno 
série  chromatique  de  seize  demi-tous  depuis 

~^-^r>   * 

çj*  &  jusqu'à 


Éi 


Au  besoin, 


cette  série  peut  être  encore  augmentée. 
Quoi  qu'il  en  soit,  chaque  demi-ton  occupe 
la  place  d'une  touche  du  clavier,  et  présente 
un  trou  dans  lequel  on  peut  fixer  une  petite 
tige  en  fer  ou  en  cuivre,  ornée  à  l'extrémité 
extérieure  d'une  sorte  d'étoile.  Celte  étoile 
se  pose  là  où  l'ou  veut  établir  la  dominante 
du  chœur,  opération  qui  dépend  al 
des  voix  qu'il  faut  accompagner. 


huitième  exclusivement.  3*  Les  pièces  de 
plain-chant  qui  portent  des  désignations 
particulières,  comme  2  avec  clef  do  fa,  — 
2  eu  D,  —  5  en  C,  —  2  en  A,  —  2  avec  clef 
d'ut,  —  1  en  A,  —  k  en  A,  etc.,  sont  enfin 
soigneusement  indiquées  entre  lediagramme 
et  la  liste  des  quatorze  modes. 

Disons  tout  de  suite  que  le  chiffre  qui 
marque  un  ton  est  toujours  posé  sur  la 
dominante  de  ce  même  ton  :  en  sorte  qu'a- 
mener un  chiffre  du  tablesu  mobile  sous 
l'étoile  du  tableau  immobile,  c'est  transno- 
sor  un  morceau  de  plain-chant,  c'est  ré- 
lover ou  l'abaisserè  la  dominante  convenue. 

Disons  encore  que  les  deux  tableaux  sont 
d'une  telle  clarté,  qu'il  suffit  de  les  exami- 
ner pendant  quelques  minutes  pour  les 
bien  comprendre.  Quant  à  l'application, 
on  sait  que  les  éditions  indiquent  toutes 
un  chiffre  avant  ou  aprit  chaque  morceau 
de  plain-chant.  Ce  chiffre  est  la  désignation 
du  mode,  et  se  rapporte  touiours  à  quel- 
qu'une des  marques  du  tableau  mobile. 
Sous  ce  rapport,  il  n'y  a  donc  pas  même 
l'ombre  d'une  difficulté  pour  I  organiste. 

Disons  enfin  qu'une  petite  tige  en  métal 
que  l'on  peut  lixer  a  avance  dans  une 
rainure  du  tableau  mobile  et  qui  va  butter 
contre  celle  de  l'étoile  du  tableau  immobile, 
achève  de  donner  toutes  les  garanties  de 
précision  et  de  promptitude  qu'exige  sou- 
vent la  succession  non  interrompue  de  cer- 
taines cantilènes  liturgiques. 

Abordons  maintenant,  mais  d'une  ma- 
nière sommaire,  les  détails  relatifs  à  la 
construction  du  Clavier  grégorien. 

Ce  clavier  peut  très-facilement  s'adapter 
à  toute  espèce  d'orgue  et  de  piano,  et  s'en 
distraire  sans  le  moindre  dommage  pour 
l'instrument  auquel  on  l'applique.  C'est  un 
meuble  fort  élégant  qui  se  transporte  avec 
la  plus  grande  facilité,  et  que  l'on  peut 
même  démonter  pièce  par  pièce.  On  le  plare 
dans  un  étui,  lorsque  l'on  ne  veut  pas  s'en 
servir. 

Il  peut  aussi  ne  faire  qu'un  avec  l'instru- 
ment lui-même,  et,  dans  ce  cas,  la  fabrica- 
tion en  est  beaucoup  plus  simple. 
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On  nous  assure  que  M.  Th.  Nisard  esl,  en 
ce  moment,  sur  lepointd'ouvriràDalignolles 
où  il  habite,  rue  des  Dames,  112,  des  ateliers 
pour  la  construction  d'orgues  et  de  claviers 
d'après  son  nouveau  système.  Son  désir  n'est 
pas  de  renouveler  en  France  les  instruments 
que  les  églises  y  possèdent  :  ce  serait  chose 
impossible;  mais  il  ose  espérer  que  le  cler- 
gé, appréciant  le  mérite  du  nouveau  méca- 
nisme, s'empressera  d'en  appliquer  un  à 
I  orgue  majestueux  de  nos  plus  riches  ba- 
siliques comme  au  modeste  iustruraeut  du 
plus  pauvre  hameau. 

L'addition  extérieure  du  Clavier  grégorien 
à  un  instrument  existant  et  établi  en  dehors 
de  toute  idée  de  transposition,  peut  se  réa- 
liser au  moyen  de  quelques  renseignements 
envoyés  à  l'inventeur.  Celui-ci  précisera 
lui-même,  sans  aucun  doute,  quels  sont  les 
détails  nécessaires  à  la  construction  de  son 
Clamer  pour  tel  ou  tel  orgue  auquel  on  vou- 
drait l'appliquer.  Qu'il  nous  suffise  de  dire 
ici  que  l'appareil  est  remarquable  sous  les 
rapports  suivants  : 

1°  Le  Clavier  grégorien  a  trente-trois  tou- 
ches déplus  que  celui  sur  lequel  on  le  pose  : 
dix-neuf  à  droite  et  quatorze  à  gauche. 

2*  Le  châssis  qui  le  supporte  est  doublé 
presque  entièrement  en  cuivre,  immédia- 
tement au-dessous  des  touches,  et  avec 
d«s  trous  qui  permettent  aux  pilotos,  dont 
nous  parlerons  plus  bas,  leur  communica- 
tion avec  les  deux  claviers. 

3*  Les  touches  qui  excèdent,  soit  à  gauche, 
soit  à  droite,  sont  réunies  entre  elles  par 
des  charnières  placées  au-dessous  du  châs- 
sis, et  descendent  do  chaque  côté  de  l'instru- 
ment réel  sur  un  petit  tambour  qui  n'a  que 
quelques  centimètres  de  largeur.  Ainsi  les 
trente-quatre  touches  supplémentaires  oc- 
cupent très-peu  de  place. 

4*  Le  Clavier  supérieur  ou  grégorien  est 
établi  sur  une  boite  solide  qui  occupe  toute 
la  largeur  du  clavier  réel  et  toute  la  longueur 
qui  se  trouve  comprise  entre  les  deux  bras 
de  l'entablement  du  piano  ou  de  l'orgue. 
Cette  botte  est  un  peu  plus  haute  que  I  en- 
tablement lui-même,  afin  de  permettre  au 
châssis  mobile  toute  la  liberté  du  roulement 
qui  lui  est  nécessaire. 

5*  A  sa  surface  supérieure,  la  boite  pré- 
sente deux  rainures  profondes  qui  servent 
à  loger  les  deux  barres  transversales  et  sail- 
lantes du  châssis  du  Clavier  grégorien. 

ù'  La  boite  confient  une  série  de  pilotes, 
comme  dans  le  transpositeur  de  M.  Clergeau, 
et  absolument  dans  le  mémo  but. 

7'  Quand  on  veut  faire  rouler  lo  Clavier 
grégorien,  on  fait  faire  un  quart  de  cercle  à 
un  levier  placé  en  avant  et  au  milieu 
de  la  boite.  Aussitôt  lo  châssis  mobile 
se  soulève  par  devant  et  pivote  par  der- 
rière sur  lui-même,  sans  y  quitter  son 
point  d'appui.  Une  garde  en  acier  vient  s'in- 
terposer, d'une  manière  inébranlable,  entre 
la  tête  de  toutes  les  pilotes  et  la  doublure 
du  châssis  mobile,  au  moyen  du  seul  mou- 
vement du  levier.  On  peut  alors  prendre  un 
bouton  placé  en  avant  du  châssis  qui  porte 
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le  clavier,  grégorien,  cl  faire  manœuvrer  ce- 
lui-ci avec  une  rapidité  surprenante,  et  ce- 
pendant avec  une  solidité  à  toute  épreuve. 

8"  On  ramène  le  levier  à  son  point  de 
départ;  à  l'instant,  la  garde  oui  protégeait 
les  pilotes  s'abaisse,  —  le  clavier  mobile 
rentre  dans  ses  rainures,  —  la  communi- 
cation se  rétablit  entre  les  deux  claviers, 
—  et  la  transposition  esl  faite.  On  peut 
jouer. 

Telle  est,  en  substance,  la  description  du 
nouveau  transpositeur  dont  M.  Nisard  vient 
d'enrichir  la  musique  d'église.  A  ceux  qui 
connaissent  l'érudition, le  dévouement  et  la 
patience  de  cet  infatigable  musiciste,  comme 
écrivain  sur  l'archéologie  du  chant  reli- 
gieux, il  est  inutile,  ce  nous  semble,  de 
leur  prouver  que  son  Clavier  grégorien  est 
une  œuvre  sérieuse  et  digne  de  la  réputation 
de  son  inventeur. 

TRANSPOSITION.  —  La  transposition  en 
général  est  une  opération  par  laquelle  on 
met  dans  un  ton  grave  un  chant  qui  est 
dans  un  ton  haut,  et  vice  versa. 

Mais,  dans  le  plain-chant,  la  transposition 
est  basée  sur  un  autre  principe  qui  est  la 
ressemblance  ou  l'affinité  que  les  quatre 
derniers  des  douze  modes,  formés  par  les 
douze  espèces  d'octaves,  ont  avec  les  huit 
premiers,  soit  en  leurs  quintes  et  leurs 

3uartes,  leurs  dominantes  et  leurs  finales, 
r,  remarquons  que  ces  quatre  derniers  mo- 
des se  rapportent,  le  neuvième  au  premier,  le 
dixième  audeuxième, le onzièmeau  sixième 
et  le  douzième  au  septième.  Voilà  pourquoi 
ils  ont  été  nommés  affinaux. 

Celte  théorie  se  trouvant  exposée,  avec 
tous  les  développements  qu'elle  comporte, 
dans  notre  article  .Mode,  nous  nous  dispen- 
serons d'y  revenir  ici. 

TRECANUM.  -  On  lit  dans  l'hisloire  de 
saint  Germain,  évêque  de  Paris,  au  t.  III  de 
l'Histoire  littéraire  de  la  France  des  Béné- 
dictins, p.  315,  au  sujet  de  la  liturgie  de  la 
messe  avant  le  vr  siècle,  que,  pendant  la 
distribution  de  la  communion,  «  le  c  hœur 
chantait  le  trecanum pour  exprimer  la  foi  sur 
la  Trinité.  II  y  a  beaucoup  d'apparence  que 
ce  trecanum  n'était  autre  chose  que  le  Sym- 
bole des  apôtres,  auquel  on  substitua  depuis 
celui  de  Cunstanlinople.  »  M.  S.  Morelot 
(Revue  de  M.  Daimou  ,  mars  1847)  a  lâché 
d'éclaircir  ce  point. 

«  Le  trecanum,  dit-il,  d'après  les  paroles 
de  saint  Germain,  devait  se  chanter  au  mo- 
ment de  la  communion.  Mais  le  saint  évê- 
que, toul  préoccupé  de  pieuses  allégories, 
s'est  peu  attaché  a  nous  faire  connaître  la 
nature  et  la  composition  de  ce  chant.  Voici 
ses  paroles  :  Trecanum  vero  quod  psalletur 
signum  est  catholicœ  fidei  de  Trinilatis  cre- 
dulitate  procédera.  Sic  ciiitn prima  in  secun- 
do, secunda  in  tertio,  et  rursum  tertio  in  se- 
cundi,  et  secunda  rotatur  in  prima  ;  sic  Pater 
in  FUio,  etc.  En  s'appuyant  sur  ce  texte  fort 
obscur,  et  sur  les  rapports  incontestables 
de  la  liturgie  gallicane  avec  celle  de  l'au- 
cienue  Eglise  gothique-espagnole,  autre- 
ment dite  mozarabe,  le  P.  Lebrun  a  cru 


DICT10NNAIKE 


Digitized  by  Google 


1521  TRE  DE  PLAI 

pouvoir  conclure  que  le  trecanum  du  pre- 
mier de  oes  rites  n  était  autre  chose  que  lo 
répons  qui,  d'après  le  second,  se  chante  au 
moment  de  la  communion.  Ce  répons,  formé 
d'une  antienne  principale,  suivie  de  trois 
versets,  dont  le  dernier  est  la  doxologie 
ordinaire,  et  qui  sont  terminés  chacun  par 
une  reprise,  a  paru  au  docte  liturgistu  se 
rapporter  assez  exactement  à  la  détinition 
de  saint  Germain  (861).  Dans  le  Missel  mo- 
zarabe, donné  par  le  cardinal  Ximenès,  en 
1500,  ot  réimprimé  au  dernier  siècle  (802), 
ce  répons,  qui  varie  suivait  les  temps  et  les 
fêles,  est  ordinairement  précédé  de  la  ru- 
brique  Ad  accedendum.  Mais  on  ne  voit 

Sas  comment  la  définition  du  trecanum , 
onnée  par  saint  Germain,  pourrait  s'appli- 
quer à  nos  fragments.  Peut-être  faudrait-il 
supposer  que  nous  ne  les  possédons  plus 
dans  leur  état  primitif,  ou  que,  les  rites  de 
l'Eglise  gallicane  n'étant  point  soumis  à 
une  règle  complètement  uniforme  dans  tou- 
tes les  parties  de  cette  grande  Eglise,  comme 
cela  résulte  assez  de  la  diversité  des  monu- 
ments que  nous  en  possédons ,  les  paroles 
de  saint  Germain,  applicables  seulement  à 
l'Eglise  de  Paris,  ne  doivent  pas  être  prises 
dans  le  sens  d'une  règle  générale.  » 

Nous  terminerons  par  le  texte  de  Gerbert, 
dont  nous  donnerons  la  traduction  : 
«  Cantus  antiphonus  prœscribitur  in  lilur- 

gia  S.  Germani        Tempore  communionis 

pnescribitur  trecanum;  quod  quid  sit,  diffi- 
cile est  diviuare.  «  Erit  forte  (inquit  Marte- 
«  nius)  qui  trecanum  interpretetur  Syrabo- 
«  lum  apostolorum,  sanclœ  Trinilatis  (idem 
«  explicans  (Anecdot.,  t.  V,  p.  90),  quod  in 
«  Missali  quidem  moxarabum  posl  consecru- 
«  tionem  anle  communionemdicendum  prae- 
«  scribitur  :  in  gallicana  vero  liturgia  post 
«  communionem  recitaretur.  »  Videlurque 
huic  opinioni  favere,  quod  ibi  de  hoc  tre- 
cano  dicitur  (p.  90)  :  Trecanum  vero  quod 
psalletur,  signum  est  catholicœ  fidei  de  Tri- 
nitatis  credulitate  procedere.  Sed  adversan- 
tur  quœ  sequuntur,  indicantque  potius  re- 
petitionem  stropharum,  aut  versiculorum. 
Sic  enim  prima  in  secunda,  secundo  in  ter- 
tio, et  rursum  tertio  in  secundo,  et  secunda 
rotatur  in  prima.  Jta  Pater  in  Filio  myste- 
rium  Trinitatis  complectit.  Res  illuslrari 
queal  ex  liturgia  mozarabica,  in  multis  con- 
veniente  cum  bac  S.  Germani  ac  veteri 
gallicana,  ut  intor  illos  Brunus  (Exposition 
de  la  messe,  t.  II,  p.  330;  t.  VI,  p.  99105)  in 
opère  liturgico,  et  Pinius  in  actis  SS.  Julii 
déclarant,  eliam  quoad  hoc,  quod  trecanum 
cantarelur  eodem  plane  loco  in  niissa  S.  Ger- 
mani, quo  canitur  Gustate,et  videte  in  mis- 
sali mozarabico,  quod  responsum  ad  accé- 
dantes dicitur,  alque  in  eo  ubique  occurrit 
ternarius  numerus.  1.  Constat  tribus  versi- 
bus,  nimirura  Gustate,  lienedicam,  et  Redi- 
met. 2.  Ter  dicitur  alléluia  post  versus  istos 
singulos.  3.  Subditur  illis  doxologia  Gloria, 
et  honor,  inquauorainnt'mi  cxprirauntur  1res 

(8GI)  Explication  de  la  mette,  i.  u,  p.330. 

mi\  Miaule  mixium  secundum  requlam  beau 
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personne  divinœ.  h.  Doxologire  isti  subjun- 
giturter.A//e/uia.  »  (Apud  Gerbekt.,  Decan- 
tu,  t.  II,  p.  126.) 

Le  chant  des  antiennes  est  prescrit  dans 

la  liturgie  do  S.  Germain        Le  trecanum 

est  prescrit  pour  le  temps  de  la  communion; 
dire  ce  que  c'est,  est  choyé  difficile:  «  Peut- 
être  quelqu'un,  dit  D.  Mirtène,  verra  dans 
le  trecanum  une  interprétation  du  Symbole 
des  apôtres,  expliquant  la  foi  au  mystère  de 
la  S1'  Triuité,  car  dans  le  Missel  mozarabe, 
on  ordonne  de  le  dire  entre  la  consécration 
et  la  communion.  Mais,  dans  la  liturgie 
gallicane,  il  devait  être  chanté  après  la 
communion.  »  Co  qui  semble  s'accorder 
avec  ce  sentiment,  c'est  ce  qui  est  dit  en  ce 
lieu  du  trecanum  :  Le  trecanum  que  Von 
chante  est  un  signe  de  la  foi  catholique  tou- 
chant la  Trinité,  mais  les  paroles  qui  sui- 
vent ne  s'accordent  pas  avec  cette  opinion 
et  marquent  plutôt  une  répétition  des  stro- 
phes ou  des  versets.  En  effet,  la  première 
strophe  roule  ainsi  dans  la  seconde,  la  se- 
conde dans  la  troisième,  et  à  son  tour  la 
troisième  dans  la  seconde,  et  la  seconde  dans 
la  première.  De  même  que  de  l'union  du  Père 
avec  le  Fils  résulte  le  mystère  de  ta  sainte- 
Trinité.  Cela  peut  s'expliquer  par  la  liturgie 
mozarabe  qui,  en  beaucoup  de  points,  est 
conforme  h  celle  de  saint  Germain  et  a  l'an- 
cienne liturgie  gallicane,  comme  le  décla- 
rent, entre  autres,  le  P.  Lebrun,  dans  son 
ouvrage  liturgique,  et  Pin,  dans  les  Actes 
des  saints  du  mois  de  juillet,  jusque-là  que 
h  trecanum,  dans  la  messe  de  saint  Germain, 
était  chanté  absolument  au  même  endroit 
où,  dans  le  Missel  mozarabe,  l'on  chante 
Gustate,  et  videte,  que  l'on  appelle  Respon- 
sum ad  accedentes,  et  où  se  rencontre  partout 
le  nombre  ternaire,  lvll  se  compose  de 
trois  versets,  savoir  Gustate,  Benedicam  et 
Redimet.  2°  Après  chacun  de  ces  versets  on 
chante  alléluia.  3"  On  y  ajoute  la  doxologie 
Gloria  et  honor,  où  sont  nominativement 
exprimées  tes  trois  personnes  divines,  4°  À 
cette  doxologie  on  ajoute  trois  fois  alléluia. 
'  TREMBLEMENT  (Trevidatio,  Tremula).— 
Sorte  d'ornement  qu  on  faisait  autrefois  clans 
le  plain-chant. 

TREMOLO.  —  «  C'est  un  tremblant  à  vent 
perdu ,  mais  dont  les  oscillations  faibles  et 
rapides  imitent  assez  bien  la  vibration  d'une 
voix  expressive.  On  le  nomme  aussi  trem- 
blant anglais.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues, 
Paris,  Roret,  1849,  t.  111,  p.  597.) 

TREMULA.  —  «  Vocem  tremulam  expli- 
cal  B.  Engelbertus  lib.  u,  c.  29  suas  Musxcct: 
Vnisonum,quia  non  habet  arsim  et  thesim,  nec 
per  consequens  intervallum ,  vel  distanciam  , 
sed  est  vox  tremula  :  sicut  est  sonus  flatus 
tubœ  vel  cornu,  et  designaiur  per  neumam , 
quœ  vocatur  quilisma.  »  (Apud.  Gehb.,  t.  II, 
p.  60.) 

TRICINWM.  —  Chant  à  trois  parties  — 
triplex  canins.  Du  Cange  ajoute  :  tricinium 
semivolucrum  puellarum  d'après  Symmach., 

Isidori,  diilum  Uoiarabe*;  Rom*,  1755,  iti-4*. 
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)ib.  it  epist.  41 ,  c'est-à-dire  les  sirènes. 

TRIHKM1T0N.  —  «  C'est  le  nom  que  don- 
naient les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous 
appelons  lierce  mineure  ;  ils  l'appelaient 
dussi  quelquefois  hémiditon.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

TR1MÈLES.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes  dans  l'ancienne  musique  des  Grecs.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

TR1MÈRRS.  —  «  Nome  qui  s'eiécutait 
en  trois  modes  cousôcutifs  ;  savoir,  le  phry- 
gien, le  dorien  et  le  lydien.  Les  uns  attri- 
buent l'invention  de  ce  nome  composé  à 
Sacadas  Argien,  et  d'autres  à  Clonas  Tlio- 
géate.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

TR10DION.  —  Nom  que,  dans  l'Eglise 
grecque,  on  donne  au  livre  do  chant  qui 
contient  le  commun  des  saints. 

TRIOMPHER,  TRIOMPHÉ.  —  Antiennes 
triomphées,  cantiques  ou  psaumes  triomphés. 
Ces  expressions  se  rapportaient  au  Magni- 
ficat, ou  au  Benedictus,  ou  au  Cœli  enar- 
rant,  etc„  que  l'on  chantait  en  les  entremê- 
lant de  l'antienne,  de  telle  sorte  qu'entre 
chaque  verset  on  répétait  une  partie  de 
l'antienne  ou  l'autienne  tout  entière.  Cet 
usage  était  particulièrement  en  honneur  à 
Rouen  et  à  Lyon.  Dans  cette  dernière  ville, 
il  était  consacré  par  l'ancien  Ordinaire  de 
l'église  de  Saint-Paul.  A  la  cathédrale  de 
Saint-Jean  on  triomphait  le  Magnificat  le  17 
décembre  et  les  six  jours  suivants.  C'est 
ainsi  que  l'on  se  préparait  huit  jours  d'a- 
vance à  la  solennité  de  Noël.  Les  grandes 
antiennes  G,  divisées  en  trois  parties,  étaient 
répétées  alternativement  par  l'un  des  doux 
choeurs  entre  chaque  verset.  On  allait  ainsi 
jusqu'au  Deposuit  polentes,  après  lequel  on 
entremêlait  verset  par  verset  l'an  tienne  tout 
entière.  11  faut  observer  que  le  cantique 
Magnificat  était  entonné  et  chanté  submissa 
voce,  c'est-à-dire  moins  haut  qu'à  l'ordinaire, 
et  cela  sans  doute  pour  faire  dominer  le 
Sicut  tocutus  est  ad  patres  nostros,  Abruham 
et  semini  ejus  in  sœcuia,  qu'on  chantait  plus 
haut  pour  se  conformer  à  un  bréviaire  do 
Lyon  où  il  était  dit  (part.d'hiv.  17  décembre): 
«  /n  choro  submissa  voce  intonat  canticum 
Magnificat,  et  sic  canitur  usque  ad  versum  : 
âiout  locutus  est  exclusive.  »  lit  plus  bas  : 
«  Hic  vos  elevatur  :  Sicut  locutus  est,  «etc.  Le 
samedi  avant  la  Septuagésime  on  triomphait 
encore  le  Magnificat  ;  Je  lendemain  de  la 
Septuagésime,  on  triomphait  le  psaume  Cœli 
enarrantau  troisième  nocturne  jusqu'au  ver- 
set Et  erunt  ut  complaceant  exclus,  veraotil  ; 
le  dernier  psaume  des  Laudes,  Laudate  Do- 
minum  de  colis  et  le  cantique  Benedictus, 
après  lequel  on  chantait  l'amienne  tout  en- 
tière. (Voy.  liturg.,  pp.  425  et  426  et  passim.) 

A  Clerraont  en  Auvergne,  à  la  messe  de 
minuit,  le  psaume  Dominus  regnavit  était 
triomphé;  on  l'entremêlait  à  chaque  verset 
du  Pastore*  dicite,  etc.  {Ibid.,  p.  76.) 

On  lit  dans  l'Ordinaire  de  SainUMartial  de 
Limoges  (  Ex  Cod.  Reg.  1138,  fol.  31,  V  ubi 
de  sabbalo  saucto)  :  Jnchoat  cantor  Magni- 
ficat, quo  completo,  et  antiphona  triumphata, 
dicitur  oratio.  —  Et  Capitul.  gen.  S.  rhtor. 
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Massif.,  ann.  1312,  porte  :  Statuimus  quoi 
diebus  Dominicis  et  festis,  in  quibus  mista 
Jntroitus  triumphatur,  ipse  introitus  non  re- 
iteretur  posl  versum,  sed  alta  voce  incipictur 
Gloria  Patri.  (Ap.  Cangium.) 

On  voit  que  cet  usage  de  triompher,  sauf 
les  cas  où  il  ne  consistait  qu'en  une  répé- 
tition simple  ou  double,  se  rapportait  h  ce 
qu'on  appelle  farcis. 

TRIPIION1A.  —  On  appelait  ainsi  Vorga- 
num  h  trois  voix.  La  troisième  voix  ne  fai- 
sait que  doubler  le  chant  à  l'octave  haute  ou 
basse,  suivant  ce  que  Guido  avait  pratiqué 
lui-même. 

TRIPLE  (Chanter  en  ).  —  Bien  que  le 
plain-chant  ne  soit  pas  mesuré,  il  y  a  pour- 
tant des  hymnes  et  des  proses  qui  sont 
sur  la  mesure  ternaire.  L  emploi  de  cette 
mesure  s'appelle  chanter  en  triple. 

TRIPLE  anciennement  TRIPLAT.  —  Ex- 
pression de  la  division  ternaire  dans  la 
musique  figurée  du  moyen  âge. 

TRI  PLU  M  (Organum).  —  C'était  la  troi- 
sième voix  dans  le  déchant  appelé  à  triplum, 
sous-entendu  organum.  Le  triplum,  suivant 
Perne ,  tenait  le  superius  ou  soprano,  tan- 
dis que  l'abbé  Lebeuf  dit  qu'il  tenait  la 
haute-contre.  Il  fallait  que  cette  voix  eût 
égard  au  ténor  (le  chant)  et  au  déchant 
(voix  qui  accompagne),  de  manière  que, 
si  elle  venait  à  discorder  avec  le  ténor, 
elle  pût  concorder  avec  le  déchant,  et  vite 
versa.  Mais  commo  le  déchant  procédait  par 
concordances,  il  fallait  que  le  triplum  montât 
tantôt  avec  le  ténor,  et  tantôt  descendit  avec 
le  déchant,  car  il  n'était  pas  astreint  à  la 
marche  de  l'une  ou  de  l'autre  de  ces  parties. 
Qui  autem  triplum  optrari  voluerit,  respicert 
débet  tenorem  et  discantum,  ita  quod  si  discor- 
det  cum  tenore,  non  discordet  cum  discantu  ; 
et  a  converso  et  procédât  utterius  per  concor- 
dantias,  modo  ascendendo  cum  tenore,  vel 
descendendo  cum  discantu,  ita  quodnon  sem- 
per  cum  aller o  tantum.  (Francon.,  xii  De  dis- 
cantu et  ejus  speciebus,  ap.  Gerbert.,  Script, 
eccles.) 

TR1TE  Dl EZEUG  MENON.  —  C'était,  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs,  la  corde 
appelée  la  troisième  dos  séparées  dans  le 
tétracorde  des  séparées.  Elle  était  corde  mo- 
bile et  mésopyene. 

TRITE  HYPERBOLÊON.  —  C'était,  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs,  la  troisième 
des  excellentes  ou  des  aiguës.  Elle  était 
corde  mobile  et  mésopvcne. 

TRITE  SYNEMMÉNÔN.—  C'était,  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs,  la  troisième 
des  conjointes,  ou  du  tétracorde  synemmé- 
nôn.  Elle  était  mobile  et  mésopyene. 

TRITON.— On  donnait,  dans  l'ancienne 
tonalité,  et  l'on  donne  encore  dans  la  tona- 
lité moderne,  le  nom  de  triton  à  la  relation 
de  la  seconde  note  du  premier  demi-ton  de 
la  gamme  avec  la  première  note  du  second 
demi-ton,  par  exemple  :  fa-si.  Celte  relation 
est  appelée  triton  parce  qu'elle  embrasse 
un  intervalle  de  trois  tons  ontiers  :  le  pre- 
mier de  fa  à  sol,  le  second  de  sol  h  la,  la 
troisième  de  la  à  si.  Essayons  d'expliquer 
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d'où  découle  la  Ibéorie  conceruanl  le  triton. 
La  musique  grecque  étant  fondée  sur  l'es 
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me 


alun 
du  s 
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tétracordes,  le  triton  nè  pouvait  exister  dans 
te  système  ;  cependant,  il  se  présentait  de 
fait  dans  la  suite  des  tétracordes,  mais  il 
taut  montrer  que  les  degrés  extrêmes  de 
cet  intervalle  de  triton  n'étaient  jamais 
mis  en  rapport  entre  eux. 

Il  faut  se  rappeler  d'abord  que  les  tétra- 
cordes se  surajoutaient  entre  eux  de  deux 
manières,  ou  par  conjonction  ou  par  disjonc- 
tion :  il  y  avait  conjonction,  lorsque  la  der- 
nière note  du  premier  tétracorde  était  le 
point  de  départ  du  second,  comme  : 

Conjonction. 

I"  tbtrac)  io/  la  si  ut  —  ut  ré  mi  fa  (!!•  tétbac.) 
ou  bien: 

Conjonction. 

,1"  tctrac.)  «  ut  ré  mi  —  mi  fa  toi  la  (II*  trtrac.) 

Il  y  avait  disjonction,  lorsque  la  première 
note  du  second  tétracorde  était  placée  im- 
médiatement au-dessus  de  la  dernière  note 
du  premier,  comme  : 

Disjonction. 

(T-  tétrac.)  ut  ré  mi  fa  —  toi  la  tint  tetrac) 

ou  bien  : 

Dit  jonction. 
(!»  têtrac.)  mi  fa  toi  la  —  ti  ut  ré  mi 

Les  Grecs  se  servaient  effectivement  des 
tétracordes  disjoints,  mais  en  passant  de 
L'un  à  l'autre,  ils  changeaient  de  système,  et 
le  triton,  ou  l'intervalle  composé  de  trois 
tons  consécutifs,  ou  la  fausse  quarte,  ne 
pouvait  se  faire  entendre  dans  la  même 
déduction.  Aussi  avaient-ils  nommé  îwfruÇtc, 
réparation,  l'intervalle  existant  entre  les 
tétracordes  disjoints. 

Pourtant,  qu  arrivait-il  dans  ce  système? 
Il  arrivait  que  tous  les  degrés  diatoniques 
de  l'échelle  du  diagramme  des  Grecs  pou- 
vaient être  pris  indiiréremraent  pour  point 
de  départ  d  un  tétracorde,  à  l'exception  de 
fa,  qui  amenait  la  fausse  quarte  si.  Pour 
obvier  à  cet  inconvénient,  les  Grecs  imagi- 
nèrent d'altérer  une  des  deux  notes  de  1  un 
des  deux  tétracordes  disjoints  pour  les  ren- 
dre conjoints,  et  c'est  ainsi  que  fut  trouvé  le 
tétracorde  synemmenon,  pour  faire  disparaître 
la  dureté  du  triton:  adaitum  est  synemmenon 
ad  denmlcendam  tritoni  duritiem;  de  cette 
manière  : 

Conjonction. 

(I"  tbtrac.)  mi  fa  10/  la  —ta  <t  fc>  ut  ré tétrac) 

Voilà  donc  le  si  bémol  trouvé.  Et  remar- 
quez que  ce  fc,  ou  la  mèse,  où  se  faisait  la 
séparation  des  tétracordes  disjoints,  et  qui 
devenait  ainsi  la  base  du  tétracorde  synem- 
menon ajouté,  était,  dans  le  système  de  la 
soimisation  du  plain-cbant  par  les  hexacor- 
des,  la  limite  aiguë  de  l'hexacorde  de 
nature,  ut  re  mi  fa  sol  la  (je  dis  de  nature. 
parce  que  cet  hexacorde  ne  renfermait  ni  h 
ni  t>),  et  que  l'hexacorde,  qui  suivait  immé- 
diatement celui-là  et  qui  parlait  du  fa,  for- 
mait l'hexacorde  de  bémol. 

L'inteivalle  de  triton  n'étant  donné  ni  par 


la  division  arithmétique,  ni  par  la  division 
harmonique  de  la  gamme,  et  pouvant  êtro 
considéré  comme  un  intervalle  incommen- 
surable, c'est-à-dire  en  dehors  de  toute  pro- 
gression harmonique  et  mélodique,  a  été 
pendant  longtemps  un  objet  d'horreur  pour 
les  musiciens.  Les  théoriciens,  en  lo  dési- 
gnant sous  le  nom  de  diabolus  in  musica, 
indiquaient  suffisamment  qu'à  leurs  yeux 
l'emploi  de  cette  relation  était  l'anéantisse- 
ment de  l'art  musical.  C'était  le  désordre, 
le  bouleversement  de  toute  l'économie  de  la 
musique.  Guido  recommande  expressément 
de  ne  pas  faire  entendre  le  rapport  du  fa  h  si 
dans  la  même  neume  :  utrumque  autem  b  et 
b  in  eadem  neuma  ne  jungas,  et  cela,  dit-il*. 
quia...ï>  rotundum....  cum  quart  a  a  ne  h  tri" 
tono  différente  nequibat  habere  concorliiam 
(Microlog  ,  cap.  8).  Franchinus  Gaforio 
repousse  encore  plus  énergiquernent,  s'il  est 
possible,  l'usage  du  triton  eufus  dissonum 
asperumquemodulamen  ars  abjxcU,  et  perhor. 
rescit  natura.  (Theor.,  I.  v.  c.  1  et  3.)  Cepen- 
dant, cette  relation  du  triton  dont  l'adoption 
avait  été,  durant  des  siècles,  regardée  avec 
raison  comme  la  ruine  du  système  musical 
alors  en  honneur,  a  été  le  fondement  môme» 
ystème  moderne  et  la  source  des  brillants 
eloppements  de  la  tonalité  actuelle,  la- 
quelle ,  comme  les  anciens  théoriciens 
l'avaient  instinctivement  pressenti,  n'a  pu 
s'établir  qu'à  la  condition  de  la  disparition 
totale  de  sa  devancière.  En  effet,  lorsque, 
dans  divers  recueils  de  madrigaux  à  cinq 
voix,  qui  parurent  de  1598  à  160»,  un  musi- 
cien de  Crémone,  C,  Monteverde,  alors  au* 
service  du  duc  de  Mantoue,  ne  tenant  aucun 
compte  des  traditions  et  des  prohibitions 
de  l'école,  mit  tout  à  coup  en  rapport  les 
deux  notes  si  et  fa.  et  attaqua  cette  disso- 
nance de  front  et  sans  préparation  ;  ce  ne  fut 
pas,  comme  l'auteur  le  pensait,  une  simple 
innovation  qu'il  introduisait  dans  l'art  ;  ce 
fut  plus  qu  un  nouvel  ordre  d'idées  qui 
pénétrait  dans  le  domaine  de  la  musique;  ce 
fut  une  des  révolutions  les  plus  radicales 
dont  les  annales  des  arts  offrent  l'exemple. 
L'ancienne  tonalité  étant  constituée  sur 
l'unité  de  ton,  il  s'ensuivait  que  chaque 
degré  de  la  gamme  portait  avec  lui  le  senti- 
ment de  repos,  et  que  lorsque  l'harmonie  se 
surajoutait  aux  mélodies  du  plain-chant, 
cette  idée  de  repos  ne  pouvait  être  rendue 
que  par  l'accord  consonnant,  manifestation 
naturelle  de  l'idée  de  durée,  de  permanence, 
d'inûni,  qui  est  le  véritable  caractère  d'une 
tonalité  conçue  au  point  de  vue  de  l'expul- 
sion des  rapports  de  l'homme  avec  Dieu. 
Mais,  entre  les  mains  de  Monteverde,  les 
deux  notes  essentielles  de  l'accord  fa  et  si 
prenaient  une  destination  nouvelle.  Au  lieu 
d'être  des  éléments  de  repos,  elles  deve- 
naient un  élément  de  mouvement,  en  s'ap- 
propriant  une  certaine  tendance,  une  certaine 
affinité,  une  certaine  puissance  appellalive 
ou  d'attraction  qui  les  portaient-,  1  une,  le 
fa,  à  se  résoudre  sur  le  mi,  l'autre,  le  si,  à 
se  résoudre  sur  Vut.  D'où  il  résulta  qu'à 
l'élément  du  repos  propre  à  la  musique 
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religieuse,  fut  f  ub<titué  l'éléme  it  de  la  tran- 
sition,  de  la  modulation  de  la  dissonance 
propres  à  la  musique  mondaine,  et  qui  sont 
l'expression  la  plus  vraie  de  cette  agitation, 
de  ce  trouble,  de  cette  instabilité  qui  carac- 
térisent les  rapports  de  l'homme  a  l'homme, 
la  vie  d<s  sens,  le  culte  des  passions  et  de 
tous  les  sentiments  qui  ne  s'élèvent  pas  au- 
dessus  des  choses  terrestres. 

Et  c'est  ce  que  M.  Fétis,  qui,  le  premier, 
a  forléciaircice  point  important  de  l'histoire 
de  la  musique,  par  son  analvse  lumineuse 
des  éléments  constitutifs  des  deux  tonalités, 
ancienne  et  moderne,  c'est  ce  que  M.  Fétis, 
disons-nous ,  a  parfaitement  exposé  dans 
ces  paroles  :  «  On  comprend  qu'un  système 
de  tonalité,  qui  repoussait  l'attraction  des 
deux  demi-tons  de  la  gamme,  ne  pouvait 
avoir  pour  base  de  l'harmonie  que  des  ac- 
cords consoonants;  car  en  l'absence  d'at- 
traction de  ces  notes  de  la  gamme,  il  n'y  a 
que  repos  dans  la  musique.  »  (Gazette  musi- 
çaUilu  7  juillet  1850.)  Dans  le  même  article, 
M.  Fétis  précise  les  résultais  dus  à  l'emploi 
du  triton.  Ce  sont:  1"  l'accent  expressif  par 
la  résolution  de  l'attraction;  2*  l'acte  de 
cadence  qui  u'existait  pas  dans  l'ancienne 
musique,  par  cela  même  que  cet  acte  ne 
•'accomplit  que  par  une  résolution  néces- 
saire; 3°  enfin,  un  mode  de  succession  (  et 
nQn  le  rhylhine  périodique  qui  subsistait 
certainement  dans  l'ancienne  tonalité),  un 
mode  de  succession  tel  que  chaque  phrase, 
au  lieu  de  se  lier  a  la  suivante  pnr  un  enjam- 
bement perpétuel,  porte  avec  elle  un  sens 
complet,  et  fait  naître  invinciblement  l'idée 
de  la  conclusion.  Or,  encore  une  fois,  toutes 
ces  choses  sont  autant  d'éléments  de  la 
musique  dramatique  et  passionnée. 

T/out  cela,  au  premier  aspect,  semble  bien 
éloigné  du  triton;  mais  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  l'anéantissement  de  l'ordre  unito- 
nique  propre  à  la  tonalité  ecclésiastique,  et 
la  succession  des  trois  autres,  savoir  ;  les 
ordres  trqnsitonique,  pluritonique  et  omni- 
tonique,  propres  à  la  tonalité  actuelle  et  h 
ses  développements  futurs,  sont  dus  h  ce 
Simple  élément,  à  l'emploi  de  la  relation  de 
fit  contre  si. 

TRI  TUS,  —  mot  forgé  du  grec  rpixot, 
comme  protus ,  deuter us,  letartus.  Ce  mot 
tritut  signifie  du  troisième  rang .  tertiariut. 
Il  désigne  les  cinquième  et  sixième  modes 
du  plain-chant  qui,  ayant  la  même  finale /u, 
sont  considérés  comme  compairs  et  doubles 
Suivant  Brossard,  les  Grecs  modernes  s'en 
servent  également. 

TROMPETTE.  —  «  Jeu  d'orgue  de  la 
classe  des  jeux  d'anches.  Les  tuyaux  de  ce 
eu  sont  en  étain  et  d'une  forme  conique  ; 
e  son  qu'ils  rendent  a  de  la  force  et  du 
mordant.  »  (Fétis.) 

TROP  AIRE  (Troparia).  —  On  nomme  tro- 
jraria,  dans  l'Eglise  grecque,  un  livre  con- 
t  nantdes  mélanges  d'hymnes,  do  répons  et 
d  antiennes. 

M  Fétis  prétend  que  le  i  hant  des  hym- 
|i..'s  grecques  est  plus  simple  et  mieux  rhy- 
lliwé  que  celui  des  hymnes  de  la  liturgie 
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latine,  et  qu'il  en  est  fort  différent.  (Nous 
voyons,  au  mot  Hyyje,  que  le  savant  auteur 
est  contredit  sur  ce  point  par  un  écrivain 
qui  s'est  fait  remarquer  par  de  profondes 
recherches.) 

<  Il  n'en  est  pas  de  même,  continue  l'au- 
teur des  Origines  du  plaxn-chant  (Revue  de 
M.  D ojou,  décembre  1845,  pp.  188,  189), 
il  n'en  est  pas  de  même  des  répons  dont 
plusieurs,  particulièrement  ceux  de  Noël , 
de  la  semaine  sainte  et  de  la  Pentecôte,  qui 
se  trouvent  dans  les  troparia,  ont  été  trans- 
portés dans  le  chant  romain,  et  remontent 
par  conséquent  à  une  plus  haute  antiquité 
que  les  autres  pièces  du  chant  de  l'Eglise 
grecque,  usitées  dans  les  offices  du  matin  et 
du  soir.  C'est  en  effet  quelque  chose  de  très- 
digne  d'attention  que  fa  différence  de  carac- 
tère qui  existe  entre  les  répons  et  les  au- 
tres pièces  de  notre  chant  ecclésiastique:  les 
nombreux  passages  où  l'on  trouve  des  suites 
de  notes  vocal  isées  sur  une  seule  syllable, 
dans  ces  répons,  indiquent,  au  premier 
aspect,  une  autre  source  que  les  antiennes; 
et  Jeur  comparaison  avec  les  répons  des  tro- 
paria démontre  l'identité  de  leur  origine  . 
q'iu'que  les  uns  et  les  autres  aient  subi  de 
notables  altérations.  Après  un  examen  at- 
tentif de  celle  partie  de  notre  Antiphonaire, 
il  ne  peut  rester  de  doute  que  son  origine 
ne  soit  orientale,  tandis  que  le  caractère 
quasi  syllabique  des  antiennes  ne  permet 
pas  de  douter  qu'elles  sont  le  produit  du 
génie  et  du  goût  occidental.  Un  fait  d'ail- 
leurs, qui  se  rapporte  à  ce  sujet  et  qui  n'est 
pas  sans  intérêt,  vient  à  l'appui  de  l'obser- 
vation précédente  :  c'est  que  les  répons  des 
fêles  particulières  de  saints  qui  appartien- 
nent spécialement  è  la  communion  romaine, 
et  dont  le  chant  a  élé  composé  datis  les  vin* 
ix'  et  x"  siècles,  sont  tous  d'un  caractère 
absolument  différent  de  celui  des  répons  dont 
je  viens  de  parler,  et  se  rapprochent  du  genre 
des  antiennes.  Peul-èlre  objeclera-t-on  que 
les  répons  de  la  fête  du  Saint-Sacrement  ont 
aussi  le  chant  orné  et  vocalise,  entre  autres 
ceux  des  Matines,  dont  le  premier  est  d'une 
tonalité  mixte  et  irrégulière,  quoique  l'of- 
fice de  celte  fête  n'ait  élé  composé  que  dans 
le  xiii*  siècle,  par  saint  Thomas  d  Aqnin; 
mais  ainsi  que  l  a  très-bien  remarqué  Vois- 
son  (Traité  théorique  et  pratique  du  chant 
grégorien,  pp.  25-26,  321,  etc.),  l'office  du 
saint  Sacrement  a  été  arrangé  sur  d'anciens 
chants,  et  l'application  des  nfélodies  aux  pa- 
roles a  été  faite  avec  si  peu  d'intelligence  par 
le  chantre  à  qui  saint  Thomas  avait  confié 
cette  lâche,  qu'en  plusieurs  endroits  les  unes 
et  les  autres  offrent  des  contre-sens  évident». 
L'objet  lion  qu'on  pourrait  faire  à  ce  sujet 
contre  l'origine  orientale  des  grands  répons 
des  fêtes  de  Noël,  de  la  semaine  sainte  ,  do 
la  Pcntecôle  et  d'autres,  ne  sorail  donc  en 
réalité  d'aucun  poids,  mis  en  balance  avec 
l'identité  évidente  de  ces  chants  et  de  ceux 
des  troparia.» 

TROPE.  —  «  Tropus  est  quidam  versicu- 
lus,  qui  prœcipuis  feslivilatibus  canlatur 
immédiate  ante  Introilum,  quasi  quoddam 


DICTIONNAIRE 


i 


Digitized  by  Google 


1529  TRO  lit  l»LAt>  CHANT.  TKO  ti>50 


prœambulum  etcontinualio  ipsius  Introilus, 
ut.vcrbi  grntia,  in  fcsto  Nalivitatis,  anto  In- 
troilum  illum  Puernatus  est,  etc.  prœcedit 
tropus  iste  :  Ecce  adest,  de  quo  prophetœ  ce- 
cintrunt,  dicentes  :  Puer  natus  est,  etc.  Con- 
tinot  autera  tria  tropus,  vidulicot  Antipho- 
nam,Versum  elGloriam.  lia  Durandus  lib.iv 
Ration.,  cap.  5,  u.  6,  qui  haac  subdil  lib.  vi, 
cap.  lli,  n.  3  :  Hi  autem  versus  Iropi  vocan- 
tur,  quasi  laudes  ad  antiphonas  convertibiles  : 
T/JÔwof ,  enim  grœce ,  conversio  dicitur  la- 
tine. Concilium  Lemovicense  ann.  1031, 
sess.  1  :  Inter  laudes  autem  quœ  t/>ôttoi  grœco 
nomine  dicuntur,  a  conversione  vulgaris  mo- 
dulât ionis,  dum  versus  sanctœ  Trinitatis  a 
cantoribus  exclamaretur,  etc., infra  :  Angelico 
interea  hymno  cum  tropis,  id  est  festivis  lau- 
dibus  ,  ornatissime  expleto ,  etc.  (Ademab, 
Uist.,  lib.  m,  cap.  56  :  Canonici  S.  Stephani 
cum  monachis  S.  Martialis  alternatim  tropos 
ac  laudes  cecineruni.)  Jam  vero  an  Ecde- 
siœ  graecanicœ  T/>oir«j>i«  aliquid  commune  ha- 
beant  cum  tropis  Latinorum,  ride  quœ  do 
iis  commcnta'.i  sunt  Léo  Allatius  in  disser- 
tai. 1  De  librxs  Ecoles,  gr.,  pag.  62,  63,  6'+  ; 
Goarus  ad  Euchologium,  pag.  32,  434,  435, 
el  Meursius  in  Glossar.  (Adde  Glossar.  mé- 
dias grœcit.,  col.  1617  a  72  c.  507,  a.  606,  a. 
601.  )  —  Régula  SS.  Pauli  el  Stephani  abba- 
tum  cap.  14  :  Ne,  quœ  cantanda  sunt  in  mo- 
dum  proses,  ea  quasi  in  lectionem  mutemut  ; 
aut  quœ  ita  scripta  sunt  in  ordine  lectionum 
utamur,  in  tropis  et  cantilenœ  or  te  nostra 
prœsumptione  vertamus. —  Eckehardus  Mi- 
ni m  us  De  vita  B.  Notkeri  Balbuli,  c  i  p.  16  : 
Et  non  solum  ea,  quœ  beat  us  vir  Notkerus 
die  laverai,  verum  etiam  ea,  quœ  socii  et  fra- 
ires  ejus  in  eodem  monasterxo  S.  Galli  com- 
poseront, omnia  canonixavit,  cidelicet  hym- 
nos,  sequentias,  tropos,  litanias,  etc.  (Adde 
Job.  Abrinc.  De  offic.  eccl.  pag.  70,  139  et 
145,  cdil.  1679.  Chr.  Trudon.,  lom.  VU  Spi- 
cil.  A  cher.,  pag.  446,  elc.  ) 

«  Tropi  lugubres.npnd  Ruperturajib.  y  De 
divin,  offic,  cap. 27  :  Qui  extinctis  luminari- 
bus  in  ipsis  tenebris,  prœcinentibus  cantato- 
ribus,  et  choro  respondente,  llebili  modula- 
tion© decantantur,  incipientibus  a  Kyrie 
eleison.  »  (Ap.  Cangium.) 

—  Les  tropes,  dit  MarlinGerbert,sont,  dans 
la  liturgie,  des  versets  placés  avant,  entre  ou 
après  Tes  autres  chants  ecclésiastiques  : 
Tropus  in  re  liturgica  est  versiculus  quidam, 
aut  etiam plure santé,  inter,  vel  post  alios  ec- 
clesiasticos  cantus  appositi.  >  (  De  cantu  et 
musica  sacra,  t.  J,  p.  340).  Dans  le  principe 
les  tropes n'étaient,  à  proprement  parler,  que 
des  modulations,  auxquelles  ce  nom  resta 
quand  on  leur  eut  substitué  dos  paroles, 
comme  aux  séquences.  Le  môme  écrivain 
observe  que  les  tropes,  les  proses  et  les 
séquences  ont  la  même  origine,  qui  ne 
remonte  pas,  dit  Dominique  Georges  {De 
liturgia  Bornant  pontificis,  t.  II),  au  delà 
du  xf  siècle.  Celte  institution,  due  aux 
moines,  passa  des  monastères  dans  les  égli- 
ses du  clergé  séculier  avant  l'année  1031, 
car  le  concile  de  Limoges  de  cette  année-la 
fait  mention  des  tropes  que  l'on  doit  chauler 


dans  l'église.  Les  tropes  étaient  intercalés 
surtout  dansl'/nlroif,  les  Kyrie  et  le  Gloria 
in  excelsis,  qui  devenaient  ainsi  de  vrais 
farcis.  Nous  voyons  encore  une  trace  de  ecl 
ancien  usage  dans  les  Kyrie  eleison;  Christs 
eleison;  Domine,  miserere  nobis,  etc.,  qui  se 
chantent  à  la  suite  des  Laudes  dans  I  ofDco 
des  Ténèbres  de  la  semaine  sainte,  et  où, 
après  les  chantres,  le  chœur  répond  sur  un 
ton  mélancolique,  pour  rappeler  les  lamen- 
tations des  saintes  femmes  dont  il  est 
parlé  dans  l'Evangile,  lesquelles,  assises  au- 
près du  sépulcre,  pleuraient  le  Seigneur  : 
Plrrisgue  moris  est,  ut  exstinctis  luminaribus, 
in  ipsis  tenebris  lugubres  tropi,  prœcinentibus 
cantoribus  et  choro  respondente,  flebili  mo- 
dulatione  decantentur  incipientibus  a  Kyrio 
eleison.  Significant  autem  lamenta  sanctarum 
mulierum,  quœ,  ut  in  Evangelio  legimus,  ta- 
mentabantur  Dominum,  sedentes  contra  sepul- 
crum.  (  Kupbrtus  Tuitiensis,  De  divinis  offi- 
ciis,  apud  Mart.  Gbbbertum,  1. 1,  p.  34t.  )  — 
Voir  au  mot  Séquence  le  passage  cité  d'a- 
près l'abbé  Lebeuf. 

—  «  Le  irope,  dit  M.  A.  de  La  Fage,  so 
composait  do  parties  intercalées  dans  une 
pièce  de  plain-chant,  dont  chaque  période  se 
trouvait  ainsi  coupée  par  une  composition 
différente.  L'habileté  des  tropistes consistait, 
pour  les  paroles,  comme  pour  la  musique, 
a  faire  ensorte  que  la  pensée  s'enclavât  sans 
effort  dans  le  texte  sacré  en  le  développant 
ou  l'expliquant.  Voici  les  paroles  d'un  trope 
pour  I  Introït  de  la  Nativité  :  a  Hodie  Sal- 
valor  raundi  per  virginem  nasci  dignatus 
est,  gaudearaus  omnes  de  Christo  Domino, 
qui  natus  est  nobis  ;  eia  et  eia  :  Puer  natus 
est  nobis  et  fit  i  us  dot  us  est  nobis  :  quêta 
Virgo  Maria  genuit,  cujtis  imperium  super 
humerum  ejus.  Nomcn  ejus  Hemmanuel  vo- 
cabitur.  Et  vocabitur  nomen  ejus  magni  con- 
silii  angélus,  eia  ;  istius,  vocabitur  nomen 
Hemmanuel;  psallito  Domino,  jubilale  di- 
centes :  Magni  consilii  angélus.  »  (Manuscrit 
du  mont  Cassin.)  —  Plus  tard  on  mélangea 
quelquefois  des  paroles  en  langue  vulgaire 
aux  paroles  latines  de  l'Eglise;  en  France 
cela  se  nommait  des  pièces  farcies.»  (De  la  re- 
production des  livres  de  plain-chant  romain, 
par  Adrien  uk  La  Fage,  in  8*,  Paris,  Blan- 
chet,  1853,  p.  14.) 

Les  tropes  étaient  donc  dos  slrophcs  ou 
do  simples  paroles  entremêlées  entre  Kyrie 
et  eleison,  comme  Kyrie  orbis  factor,  ou 
Fons  bonilatis,  ou  Pater  ingenite,  ou  Cwticlt- 
potens  genitor  Deus,  ou  Clemens  rector,  etc., 
on  les  chaulait  à  Lyon,  à  Sens,  à  Soissons,  à 
Saint-LÔ  de  Rouen,  et  ailleurs.  On  en  a  re- 
tranché les  paroles  tandis  qu'on  en  a  conservé 
les  notes,  c'est  ce  qui  a  donné  lieu  à  celte 
grande  (rainée  de  noies  sur  une  seule  syl- 
labe du  Kyrie.  (Voy.  litur.,  p.  167  et  p.  323.) 
Dans  certaines  églises  comme  celle  de  Noire-. 
Dame  de  Rouen,  les  tropes,  dans  certaines 
fêtes  solennelles,  étaient  accompagnés  do 
louanges  ou  acclamations  ;  c'est  pour  cela 
qu'on  disait  qu'on  célébrait  ces  fêtes  ctt't 
tropis  et  laudihus.  { Ibid.  ) 

A  Saint-Agnan  d'Orléans,  on  chantai» 
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Kyrit  eleison  à  la  fin  de  laudes  des  trois  der-  les  tuyaux  ainsi  disposés  forment  les  jeux 

nîers  jours  de  la  semaine  sainte  sans  autres  à  bouche. 

tropes  que  Domine,misererenostri,  comme  à  «Si  la  colonne  d'air  rencontre,  au  cou- 
Angers.  On  ajoutait  seulement  à  la  fin  le  traire,  et  met  en  vibration  un  obstacle  mo- 
Christus  factus  e$t  obediens  utque  ad  mor-  bile,  qu'on  nomme  languette,  et  qui  est  placé 
tem,  mortem  autem  crucis.  (Ibid.,  p.  206.)  sur  une  petite  boite  nommée  anche,  la  série 
TUTTI  (Tout).  —  Mot  italien  par  lequel  des  tuyaux  de  celte  espèce  s'appelle  jeux  à 
on  dislingue  dans  la  musique  ce  qui  doit  anche. 

être  exécuté  par  tous  les  instrumentistes  «  Les  tuyaux  àbouchesedivisenl  encore  en 

ou  tous  les  chanteurs  de  ce  qui  est  réservé  tuyaux  bouchés  et  ouverte;  les  uns  et  les  autres 

comme  solo.  »                       (Fétis.)  sont  de  grosse  ou  de  menue  taille  ;  les  jeux  à 

TUYAUX  D'ORGUE.  —  «  Ce  sont  les  anches  se  divisent  en  jeux _à  anches  battantes 

tuyaux,  soit  à  bouche,  soit  à  anche,  qui  et  à  anches  libres,  et  aussi  de  grosse  et  de 

produisent  les  sons  de  l'orgue.  On  failles  menue  taille.  »  (M.  Danjou,  Rev.  delamusiq. 

uns  en  étain,  les  autres  en  étofTe,  d'autres  relig.,  octobre  1846.) 

en  bois,  selon  la  qualité  des  jeux.  On  y  Les  tuyaux  de  l'orgue  ont  donné  l'idée 

emploie  bien  rarement  d'autres  matières,  des  télescopes.  Ce  fut  le  fameux  Galilée  qui 

Le  zinc  sert  cependant  quelquefois  pour  les  les  inventa.  Pour  observer  les  planètes,  il 

grands  tuyaux  de  bombarde.  »  (Facteur  d'or-  se  servit  d'un  tuyau  d'orgue  dans  lequel  il 

gués,  Encycl.  Roret,  t.  III,  p.  598.)  posa  des  verres.  Galilée  était  (ils  de  Vin- 

«  Si  la  colonne  d'air,  dirigée  dans  un  cent  Galilée,  auteur  du  Dialogue  sur  la  mit- 

tuyau,  y  rencontre  un  obstacle  Oxe  qu'on  sique  ancienne  et  moderne.  Il  était  lui-môme 

nomme  livre,  il  en  résulte  un  son  doux  musicien  aussi  habile  que  grand  matbéma- 

•emblable  à  celui  de  la  flûle  ;  dans  ce  cas,  ticien. 


W  ! 


u 


U.  —  Cette  lettre  marque  le  cinquième  de- 
gré du  système  des  cinq  voyelles,  au  moyen 
duquel,  suivant  M.  Félis,  Guido  désigne 
l'échL'l le  générale  des  sons. 

UNflA-MARIS.  —  «  Nom  de  registre  d'or- 

Eue  de  huit  pieds,  accordé  un  peu  plus 
aut  que  les  autres  jeux,  et  formant,  à  cause 
de  cela,  une  sorte  de  battement  avec  eux, 
ui  a  quelque  analogie  avec  le  mouvement 
es  flots.  »  (Féris.) 
UNISSON.  —  Union  de  deux  ou  plusieurs 
sons,  qui  sont  au  même  degré.  Ces  sons 
peuvent  être  de  nature  différente,  comme 
par  exemple,  la  voix  humaine  mêlée  a  celle 
d'un  instrument,  de  même  que  deux  sons 
de  même  nature  peuvent  n'être  qu'à  l'octave; 
en  ce  cas,  les  deux  voix  sont  iquisonantes; 
dans  le  premier  cas,  elles  sont  unisonantes. 
Unisonœ  voces  sunt  quorum  unus  tonus  ett 
vel  in  gravi  vel  in  acuto  (Bokt.  ,  Itb.  v  Mus., 
c.  k),  vel  quœ  sigillatim  pulsœ  unum  atque 
eumdem  reddunt  sonum.  Mquisonœ  vero,  quœ 
simul  pulsœ  unum  ex  duobut,  atque  simpli- 
cem  quodam  modo  efficiunt  sonum.  Consonœ, 
quœ  compositum  permixtumque,  suavem  lu- 
men efficiunt  sonum.  (Ibid.,  cap.  10.) 

L'oclave,  disent  les  auteurs,  est  la  plus 
parfaite  des  consonnances,  parce  qu'elle  ap- 

fx  oche  le  plus  de  l'unisson.  D'où  vient,  so- 
on  Jumilhac,  que  toutes  les  consonnances 
le  regardent  comme  leur  origine,  leur  fon- 
dement et  leur  tin,  et  n'ont  de  douceur  et  de 
perfection  qu'à  proporlion  de  la  ressem- 
blance qu'ellesont  avec  lui.— «  Ce  n'est  donc 
p  is  seulement  dans  la  musique  a  plusieurs 
parties,  qu'aucun  ne  doit  recommencer  après 
les  pauses  ou  silencei  jusques  a  ce  que  le 
muislre  de  psallctle  ou  autre  qui  doit  con- 
duire ou  poursuivre  le  chaut,  le  recom- 


mence, soit  par  la  voix,  soit  par  le  batte- 
ment de  la  mesure.  Le  plain-chant,  et  les 
autres  chants  a  l'unisson  n'en  ont  pas  moins 
de  besoin  que  la  musique;  au  contraire,  celte 
pratique  paroisty  e«lre  beaucoup  plus  neces- 
sairequ'ellen'estdanslamusiquemesroe.par- 
ce  que  les  parties  de  celle-cy  ne  chantent  ordi- 
nairement que  des  sons  différons,  qui  deman- 
dent seulement  d'estre  consones  pour  eslre 
d'accord  ensemble;  mais  au  plain-chant,  les 
diverses  voix  ne  peuvent,  en  quoy  que  ce 
soit,  avoir  des  sons  differens,  non  plus  au 
temps  qu'en  la  distance,  qu'ausi-tost  elles 
ne  tombent  dans  la  dissonance  et  dans  le 
discord.  C'est  pourquov  elles  onl  besoin,, 
pour  s'entretenir  dans  l'accord,  non-seule- 
ment d'estre  consones  ou  bien  equisones, 
c'esl-a-dire  d'avoir  quasi  un  mesme  son, 
mais  aussi  d'estre  unisones  et  de  n'avoir 
toutes  ensemble  qu'un  mesme  son,  parce 
que  la  nature  de  l'unisson  demande  cette 
sorte  d'unité  dans  les  voix,  et  une  union 
bien  plus  estroitte  que  n'est  pas  celle  des 
consonances.  D'où  vient  que  toutes  les  con- 
sonances  le  regardent  comme  leur  origine, 
leur  fondement  et  leur  (In,  ne  tendent  natu- 
rellement qu'a  l'unissou,  et  n'ont  ni  de  don* 
ceurui  de  perfection  qu'à  proportion  de  la 
ressemblance  plus  grande  ou  plus  petite 
qu'elles  ont  avec  le  mesme  unisson.  De 
sorte  que  le  plain-chant  et  tous  les  autres 
qui  se  font  à  l'unisson,  comme  le  métrique, 
le  rythmique  ou  psalruodique,  et  mesme  le 
chant  droit,  devant  avoir  leurs  voix  bien 
plus  étroitement  unies  que  les  chants  à  plu- 
sieurs parties,  n'ont  lus  leurs  dans  les  con- 
sonances, il  est  évident  qu'il  est  autant  ou 
plus  nécessaire  d'atleudre  et  de  suivre  la 
conduite  de  celuy  qui  doit  recommencer 
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dans  le  plain-chaot  pour  y  entretenir  l'ac- 
cord de  plusieurs  voix,  que  non  pas  dans  la 
musique  a  plusieurs  parties.  »  (Jdmiluac, 
La  science  etlaprat.dupl.-ch.,  part,  vi,  c.  6, 
p.  202.} 

,  L'unisson  était  consonnance  parfaite  du 
t^mps  de  Francon;  peu  à  peu  il  a  été  re- 
tranché avec  raison  du  nombre  des  conson- 
nances. 

UPPATURA.  —  C'était  apparemment  un 
chant  très-profane,  et  nous  ne  le  mention- 
nons ici  que  pour  dire  qu'il  fut  défendu  par 
les  constitutions  ross.  de  l'ordre  des  Carmé- 
lites (part,  i,  rubr.  3)  :  Neque  motetos,  neque 
uppaturam  ,  vel  aliquem  cantum  magis  ad 
lasciviam,  quam  devotionem  provocantem,  ali- 
quit  decantare  habeat,  sub  pœna  gracions 
culpœ.  (Ap.  Cangium.) 

USAGE  (Usus).  —  Sorle  de  chant  qui  ne 
s'apprenait  pas  par  les  règles,  mais  par  l'u- 
sage, la  tradition;  une  sortode  routine  peut- 
être,  au  moyen  de  notes  de  musique,  ou  do 
signes  superposés  à  chaque  syllabe  des  livres 
ecclésiastiques,  et  sans  employer  les  lignes 
ni  les  clefs.  Menardus,  dans  ses  noies  sur  le 
Sacramentaire  de  saint  Grégoire,  donne  la 
description  de  cette  espèce  de  chant.  Voici 
le  passage,  tel  que  nous  le  trouvons  dans 
Du  Cange  :  «  Anonymus  intcrprcs  Hugonis 
Rentlingensis  :  Post  incarnalionem  Christi 
p litres  doctores  S.  Ecclesiœ ,  et  specialiter 
SS.  Gregorius  et  Ambrotius,  cantum  musica- 
lem.quo  tam  Latini ,  quam  Alemanni,  cum  cœ- 
teris  tinguarum  diversarum  nationibus,  utun- 
tw  in  aivino  vf/icio,  in  duo  volumina  libro- 
rum,  videlicet  in  Antiphonarium  et  Graduait 
collegit,  dictavit,  et  neumavit,  seu  notavit. 

«  Procestutamen  temporis  quidam  Alemanni, 
prœcipue  eanonici  orainis  S.  Benedicti,  qui 
cantum  musical  etn  non  sotum  ex  arte,  verum 
etiam  ex  usu  et  consuetudine  perfecte  et  cor- 
ci  et  en  us  didicerant,  ipsum,  omitsxs  clavibus  et 
(iweû,  quœ  in  neuma  et  nota  et  musicali  re- 


quiruntur,  simpliciter  in  libris  eorum  notart 
cœperttnt,  et  sic  decantaverunt  ;  deinde  junio- 
res,  et  suos  discipulos  sine  arte,  ex  frequenti 
usu  et  ex  magna  consuetudine  cantum  infor- 
mare,  qui  cantus  sic  per  consuetudinem  dictus 
ad  diversa  pervenerit  loca.  Undeiam  non  mu- 
sica,  sed  Usus  est  denominatus.  In  quo  tamen 
cantu  discipuli  deinde- a  doctoribus  et  docto- 
res a  discipulis  multiformiter  discrepare  cœ- 
perunt, ex  qua  discrepantia  et  arlis  tgnoran- 
tia  Usus  dictus  est  c  on  f usus.  Quo  usu  confuso 
spreto,  nunc  fere  omnes  Alemanni  hactenus 
miserabiliter  per  cantum  seducti  ad  veram 
artem  musicœ  revertuntur.  Hue  spectat  Chro- 
nicon  Trudonense,  lib.  vm,  apud  Acher.,  t. VU 
Spicil.,  kkl  :  Sed  cum  neteiret  secundum  usum 
claustri  cantare  (usus  enim  cantandi,  nesci- 
fliui  unde  hoc  acciderit,  nulli  comprovincia- 
lium  nostrorum  convenit)  erubesceret  vehe- 
mentissime,  quasi  stipem  inutitem  inter  can- 
tandum  in  choro  store,,.,  graduale  unum  pro- 
pria manu  formavit,  musieeque  notavit  sylla- 
batim,  ut  ita  dicam,  totum  usum  prius  a  se- 
nioribus  secundum  antiqua  eorum  gradualia 
discutient.  Sed  cum  usus  eorum  per  quamplu 
rima  loca  propter  vitiosam  abusionem  et 
eorruptionem  cantus,  nullo  modo  ad  certam 
regulam  posset  trahere,  et  secundum  artem 
non  posset  notare,  nisi  quod  regulari  et  veri 
sona  constaret  ratione.  tpse  autem  ab  usu 
Ecclesiœ  non  facile  vellet  dissonare,  miro,  ut 
dixi ,  indicibilique  labore  in  hoc  tantum  tt 
frustra  afflixit,  quod  ex  toto  usum  menda- 
cem  régula  vera  tenere  non  potuit  ;  sed  in  hoc 
profecil  quod  quidquid  alicubiinmonochordo 
cantari  potuit  de  usu  Ecclesiœ  non  prœter- 
misit  se  praterire.  »  (Ap.  Cangium.) 

UT.  —  «  Première  note  de  la  gamme  de 
ce  nom,  et  l'une  des  syllabes  qui  servent  è 
la  solmisalion.  On  la  remplace  souvent  par 
do,  qui  est  plus  doux  à  prononcer  en  chan- 
tant. »  (Fbtis.) 


V 


V.  —  Celte  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant  de  Romanus, 
est  interprétée  ainsi  parNotker:Ltcrf  amissa 
in  sua,  veluti  valde  vau  grœca  ,  tel  hebrœa 
telificat. 

VALEUR.  — On  entend  par  valeur  la  me- 
sure d'une  certaine  tigure  de  noie  par  rap- 
port à  une  autre  figure  de  note  plus  grande 
ôu  plus  petite.  Ainsi,  nous  disons  aujour- 
d'hui :  la  roude  vaut  deux  blanches;  une 
blanche  vaut  la  moitié  d'une  ronde. 

Aulrefois,  la  valeur  des  notes  n'était  pas 
réglée  sur  la  notion  de  la  mesure,  c'est-à- 
dire  sur  une  division  mathématique  du 
temps.  Elle  so  rapportait  a  la  quantité  des 
syllabes,  à  la  prosodie,  au  rhylhmo  poétique; 
et  selon  que  le  rhylhmcqui  en  résultait  était 
ternaire  ou  binaire,  les  valeurs  étaient  éga- 
lement ternaires  ou  binaires,  parfaites  dans 


le  premier  cas,  imparfaites  dans  le  second 
cas. 

Celte  combinaison  de  ternaire  et  de  bi- 
naire, de  perfection  et  d'imperfection,  entra 
plus  tard  dans  le  système  de  musique  me- 
surée, sous  les  noms  de  proportions,  de 
prolations,  de  modes  majeurs  ou  mineurs, 
parfaits  ou  imparfaits. 

Dans  le  mode  majeur  parfait,  la  maxime 
valait  trois  longues  ;  elle  n'en  valait  que 
deux  dans  le  mode  majeur  imparfait. 

Dans  le  mode  mineur  parfait,  la  longue 
valait  trois  brèves,  et  deux  seulement  dans 
le  mode  mineur  imparfait. 

VARIANTE  (Cordb).  —  Dans  le  syslème 
des  létracordes  grecs ,  dans  le  système  des 
hexacordes  de  la  solmisalion  du  plain-chaot, 
dans  les  modes  do  l'Eglise,  la  note  «est  ap- 
pelée corde  variante  ou  mobile ,  parce  que 
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c'était  la  seule  qui  fît,  pour  ainsi  dire,  ex- 
ception à  l'ordre  diatonique  et  qui  plt  être 
altérée  par  le  bémol,  c'est-a-dire  par  le  b  (si) 
mol,  adouci  par  le  demi-ion.  Elle  se  présen- 
tait donc  tantôt  à  l'état  de  nature,  tantôt  a 
l'état  de  bémol,  tantôt  à  l'état  de  bécarre,  qui 
la  restituait  a  l'état  de  nature. 

Le  ri  avait  celte  propriété  d'être  variante, 
parce  qu'elle  était  la  seule  noie  qui,  mise 
en  rapport  avec  son  quatrième  degré  infé- 
rieur, ne  pût  pas  donner  un  intervalle  de 
quarte  juste;  comme  aussi,  mise  en  rapport 
avec  son  cinquième  degré  supérieur,  elle 
ne  pouvait  donner  sa  quinte  juste  :  dans  le 
premier  cas  elle  formait  un  intervalle  de 
quarte  excédante,  fa,  si,  et,  dans  le  second, 
elle  formait  un  intervalle  de  quinte  incom- 
plète, si,  fa.  D'où  ii  résultait  que,  pour 
donner  une  bonne  suite  au  chant,  il  fallait 
bémoliser  le  ti  pour  rendre  juste  la  quarte 
ou  la  quinte.  Or,  on  ne  pouvait  donner  une 
bonne  suite  au  chant  sans  troubler  l'ordre 
diatonique  par  l'introduction  d'une  altération 
sur  le  «i,  c'est-à-dire  sans  substituer  la  pro- 
priété de  bémol  à  celle  de  nature,  et  ce  fut 
pour  feindre  que  celle  altération  n'existait 
pas,  en  d'autres  termes  pour  dissimuler, 
pour  cacher  cette  infraction  à  Tordre  diato- 
nique, que  fut  inventé  le  système  des  muan- 
ces,  système  irrationnel ,  absurde  si  on 
l'examine  superficiellement,  mais  pourtant 

firofondément  combiné  par  respect  pour 
'ordre  diatonique,  la  seule  sauvegarde  de 
la  tonalité  du  plaitwhant. 

VERSELLER.  —  Vieux  mot  qui  signifie 
chanter  les  psaumes  alternativement  et  par 
versets. 

Maint  clcir,  maint  moine,  niainl  provoirc, 
Car  au  marcuié  ou  à  la  foire 
Samblent  bien  que  fuir  s'en  doient, 
Quant  ils  verselienl  ou  saumoieni. 

[MiracuL  mu.  B.  M.  V.,  Ub.  i.) 

Kn  latin  vertilore  :  Vicarii  notunt  recipere 
eapam  ad  mandatum  decani,  nec  cantare  re- 
spontoria  :  injunximus  hoc  emendari.  Nimis 
cito  vbrsilant  :  injunximus  hoc  emendari. 
(Beg.  Vint.  Odos.,  archiep.  Rothomag.,  ex 
Coi.  reg.f  1245,  fol.  80,  r.  —  ApudCun- 

GiVM.) 

VERSET.  —  Le  verset,  ou  fait  partie  d'un 

S sa  ume,  ou  il  eu  est  détaché,  et  alors  on  le 
ésigne  ainsi  f.  Il  fait  partie  d'un  iro;>e, 
d'un  répons,  etc.  On  dislingue  les  versets 
en  verset t  d'ouverture,  versus  apertionis, 
comme  Domine,  labia  mea  aperies  ;  el  eu  ver- 
sets de  conclusion,  versus  clusor,  comme 
Benedicamut  Domino.  (Amai,.,  lih.  m  De 
ceci.  ofT.,  cap.  9  et  37,  ap.  Camgium.) 

VESPERAL.  —  Nom  d'un  livre  de  chant 
qui  ne  contient  que  le  chant  des  vêpres, 
avec  les  intonations  et  les  formules  des 
psaumes  classés  suivant  les  fêtes,  les  divers 
çhants  du  Magnificat,  etc.,  etc.  Ce  livre  est 
un«  des  divisions  de  l'Antiphonaire,  c'est- 
à-dire  en  partie  séparée  de  l'office  de 
celui-ci. 

VICARIER.  —  «  Mol  familier  par  lequel 
les  musiciens  d'égliso  expriment  ce  que  font 


[MAIRE  VIC  *5Ô6 

ceux  d'omrc  eux  qui  courent  de  ville  en 
ville,  et  de  cathédrale  en  cathédrale,  pour 
attraper  quelque  rétribulion,  et  vivre  aux 
dépens  des  maîtres  de  musique  qui  sont  sur 
leur  route.  »  (J.-J.  Rousseao.) 

VIGILES.  —  On  entend  par  vigile»  l'office 
qui  se  chantait  anciennement  la  nuit.  Ho- 
norius  d'Autun  dit  qu'on  célébrait  autrefois 
ces  offices  nocturnes  aux  principales  fêles, 
l'un  au  commencement,  l'autre  au  milieu  de 
la  nuit,  et  le  peuple,  qui  se  pressait  en  foule 
dans  le  temple,  passait  la  nuit  dans  la  prière 
et  les  louanges.  Mais  celle  coutume  ayant 
amené  des  abus  fort  graves  dans  l'Eglise, 
ces  offices  furent  supprimés,  el  les  jours  do 
jeûnes  retinrent  le  nom  de  vigiles.  More 
antiquo  duo  noctumalia  officia  in  prœcipuis 
festivitatibus  agebantur;unum  in  inilio  nocli» 
a  pontifice  cum  sut»  capellanis  absque  Venite  : 
aliud  tn  média  nocte  in  clero,  stcut  adhuc, 
tolemniter  celebrabatur ;  et  populus,  qui  ad 
festum  confluxerat ,  tota  nocte  in  laudibut 
vigilare  solebat.  Postquam  vero  illusores  bo- 
num  in  matum  permutaverunt,  et  turpibut 
cantilenis  ac  sallationibus ,  potationibus  et 
fornicationibus  operam  dederunt,  vigilia 
inlcrdictœ,  el  diet  jejunii  dedicati  sunt,  el 
vigiliarum  nomen  retinuerunt.  (Lib.  m, 
cap.  6.) 

Les  textes  suivanls  achèveront  de  faire 
connaître  celte  institution  :  In  tempore  œsti- 
vali,  dit  Durandus,  (Ration.,  lib.  v,  cap.  3, 
n.  Cj  célébrât  ecclesia  nocturnum  officium 
in  tempore  primœ  nocturna,  licet  quandoque 
teinpestivius  [quod  quidem  vigilias  sub  anti- 
quo nomine  vocal),  et  specialiter  in  festivita- 
tibus bedorum  Joannts  Baptistœ ,  Pétri  et 
Pauli.  Et  plus  loin  :  Romani  etiam  adhuc  in 
prœcipui*  festivitatibus  totius  anni,  in  scro 
dicunt  3  psalmos,  et  3  lectiones,  quot  vigi- 
lias vocant,  et  in  nocturnis  idem  repetunt. 
In  nocte  aulem  natiritatit  Domini  (lit-on  dans 
Epitt.Gualonit  presbyteri  i*arù., ap.BALUi., 
t.  V  Miscell.,  p.  361)  sine,  Domine,  labia 
mea  aperies,  et  tine  Deus  in  adjutoriutu 
meum  inlende,  et  sine  invitatorio  ab  anti- 
phona  et  psalmo  incipientet  novem  lectio- 
nes faciunt,  quas  vigiliam  vocant.  — Gré- 
goire de  Tours  \De  vilis  PP.,  cap.  8)  :  Ad 
vigilias  Dominici  natalis  advenit ,  monuit- 
que  presbytrrum,  dicens  :  Vigilemos  UBani- 
mitei  ad  Ecdesiam  Dei.  —  Joan.  de  Janua  : 
Vigilia  dicitur  dies  profeslus,  scilicet  dies 
primut  ante  festum,  quia  tune  in  sero  vigiliœ 
vacumus.  Mais  l'office  de  vigiles  lut  interdit, 
comme  nous  l'a  appris  Honorius  d'Autun. 
Théodose,  dans  sa  Vêtus  formula  post  pamit., 
p.  350,  dit  que  quiconque  serait  condamné, 
ti  in  solemnitatibus  abstinuertt  se  ab  uxore 
sua  si  ivit  ad  choreas,  et  maxime  in  ec- 
clesia       sicut  quidam  qui  faciunt  vigilias 

in  feslis  in  quibusdam  partibus,  et  faciunt 
luaos  inhonestos.  Les  vigiles  du  la  fête  de 
saint  Martin  surtout  avaient  donné  lieu  à 
beaucoup  de  profanations  et  do  sortilèges, 
et  le  concile  U'Auxerre,  canon  5,  avait  dis- 
posé ut  in  viçiliis  circa  corpora  mortuorum 
vetanhir  choreœ,  et  cantilcnœ,  scecularet  ludi% 
et  alii  lurpes  et  fatui. 
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DE  PLAIN  CHANT. 


VOC 


On  appelait  encore  du  nom  de  vigiles  l'of- 
fice qui  se  chante  pour  les  morts. 

VIRGULE.  —  «  Le  mot  de  virgule  a  été 
donné  aux  signes  neumatiques,  à  ces  petits 
points  posés  lautôt  d'une  manière  horizon- 
tale ,  tantôt  perpendiculairement ,  tantôt 
obliquement,  au-dessus  du  texte  liturgique, 
sans  clefs  et  sans  lignes.  Ces  petits  points, 
ces  virgules,  représentaient  des  sons  isolés, 
et  leur  position  plus  ou  inoins  élevée  indi- 
quait seule  aux  enanteurs  la  place  des  sons 
dans  l'échelle  mélodique.  >  (Th.  Nisard  , 
Monde  catholique,  Etud.  sur  la  mus.  re/i'o., 
III.) 

V1VACE,  vivbmbwt.  —  «  Ce  mot,  placé  au 
commencement  d'un  morceau  de  musique, 
indique  un  mouvement  rapide.  »  (Fbtis.) 

VOCALISE.  —  Dans  un  article,  remarqua- 
ble à  plus  d'un  titre,  que  M.  Fétis  a  consacré 
à  Guido  ou  Guy  d'Arezzo,  l'artiste  éminent 
du  commencement  du  xi*  siècle,  on  lit  ces 
paroles:  —  «  Ce  qui  paraît  lui  appartenir 
incontestablement,  c'est  la  représentation 
de  l'échelle  générale  des  sons  de  son  temps 
par  los  cinq  voyelles  a,  e,  i,  o,  u,  appliquées 
aux  syllabes  des  deux  chants  de  1  Eglise  : 
Sanete  Joannes  meritorumtuorum....,  et  Lin- 
guam  refrénons  temperet....  11  dit  positive- 
ment, au  commencement  du  dix-septième 
chapitre  du  Micrologue,  que  cela  était  in- 
connu avant  lui  :  Hisoreviter  intimatis,  ait  ad 
tibi  ptanissimum  dabimus  hic  argumentum, 
utitissimum  usui,  licel  hactenus  tnauditum. 
Il  conseille  dans  ce  chapitre  d'écrire  ces 
cinq  voyelles  sur  le  monocorde,  au-dessous 
des  lettres  représentatives  des  sons,  en  re- 
commençant la  série  des  cinq  voyelles  au- 
tant de  fois  qu'il  est  nécessaire  jusqu'au  son 
le  plus  aigu.  L'usage  auquel  il  destine  ces 
voyelles  semble  être  une  sorte  de  récapitu- 
lation des  sons,  et  c'est  aussi  une  espèce  de 
neuroe  dont  l'utilité  n'est  pas  aussi  évidente 
que  Guido  semble  le  croire.  Il  ne  serait  pas 
impossible  que  la  triple  série  de  voyelles, 
dont  chacune  représente  des  note?  différen- 
tes, eût  donné  l'idée  du  système  des  munn- 
ces  oui  s'établit  ensuite  dans  toutes  les  éco- 
les lie  musique  (863).  » 

Or,  M.  FÔlis  me  jwraît  avoir  commis  plu- 
sieurs erreurs  dans  le»  lignes  que  je  viens 
de  lui  emprunter  :  1*  L'application  des  six 
voyelles  au  chant  des  hymnes  Sancte  Joan- 
nes et  Linguam  refrénons,  n'est  qu'un  exem- 
ple servant  a  mettre  en  relief  une  méthode 
d'enseignement  musical,  inventée  par  Guy 
d'Arezzo. 

2*  Cette  méthode  n'est  pas  une  sorte  de 
récapitulation  des  sons,  ni  une  espèce  de 
neume. 

3*  Elle  n'a  point  donné  l'idée  du  systèmo 
des  muances,  par  la  raison  bien  simple  que, 
dans  la  méthode  du  savant  religieux  ,  on 
n'employait  que  cinq  voyelles,  et  quo  le 


système  des  muances  réduisait  toute  la  sol- 
misalion  aux  six  notes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

k'  Non-seulement  l'utilité  de  I  invention 
de  Guy  d'Arezzo  est  évidente,  mais  elle  est 
encore  digne  d'admiration.  L'art  moderne 
s'en  sert  encore,  et  la  regarde  comme  un 
procédé  classique  d'une  très-grande  impor- 
tance. 

La  preuve  de  ces  différentes  assertions  se 
trouve  dans  le  texte  même  du  dix-septième 
chapitre  que  M.  Fétis  invoque. 

Guy  d'Arezzo  y  pose  en  principe  que,  si 
l'on  peut  écrire  tout  ce  qui  se  dit  ou  se  pro- 
nonce, on  peut  aussi  chanter  tout  ce  qui  se 
dit  :  Sicut  scribitur  omne  quoddicitur,  itaad 
cantum  redigitur  omne  quod  scribitur.  Cani- 
tur  igitur  omne  quod  dicitur. 

Mais,  poursuit-il,  l'écriture  est  représen- 
tée par  des  lettres,  et  surtout  par  les  cinq 
voyelles  dont  l'emploi  est  si  nécessaire, 
que  sans  elles  il  est  impossible  de  pronon- 
cer une  seule  syllabe. 

Or,  puisqu'il  en  est  ainsi,  voici  ce  que 
Guy  d  Arezzo  propose  aux  élèves  qui,  sa- 
chant solfier,  veulent  aborder  l'étude  de 
l'application  d'un  texte  littéraire  à  une  mé- 
lodie. On  sait  combien  cette  étudo  est  diffi- 
cile aux  commençants.  Ceux-ci  connaissent 
les  intonations  des  diverses  notes  d'un  mor- 
ceau de  musique,  mais  c'est  à  la  condition 
qu'ils  chanteront  en  nommant  chaque  note; 
en  sorte  que  leur  interdire  cette  dernière 
ressource,  ce  serait  pour  eux  un  exercice, 
sinon  impossible,  du  moins  d'une  réalisation 
fort  problématique.  Guy  d'Arezzo  prévoit 
les  obstacles  qui  se  trouvent  tout  naturelle- 
ment au  début  de  Vart  de  chanter  des  paroles. 
Suivant  lui,  il  faut  d'abord  ne  prononcer 
que  les  voyelles  qui  entrent  dans  la  compo- 
sition des  syllt>bes  do  chaque  root,  sans  s  in- 
quiéter des  consonnes  qui  accompagnent 
presque  toujours  ces  voyelles.  Les  voyelles 
offrent  une  prononciation  sonire  et  musi- 
cale; leur  petit  nombre  en  rend  l'usage  fa- 
cile, et  habitue  peu  è  peu  l'élève,  et  comme 
a  son  insu,  à  chanter  sans  nommer  la  note. 
En  peu  de  temps,  on  arrive  à  dire  sans  hé- 
sitation et  simultanément  le  texte  et  la  mé- 
lodie de  toute  espèce  de  morceau  do  musi- 
que. 

Guy  d'Arezzo  donne  ensuite  un  exemple 
de  son  procédé.  L'habile  praticien  est  d'u-  o 
sagacité  rare  dans  le  choix  de  cet  exemple. 
Quand  il  voulait  démontrer  comment,  avec 
un  seul  morceau  de  musique,  on  peut  ap- 
prendre toutes  les  intonations  musicales,  il 
indiquait  le  chant  de  l'hymne  Ut  queant 
Iaxis,  mélodie  dans  laquelle  les  divers  in- 
tervalles de  la  gamme  sont  si  heureusement 
groupés  et  mis  en  œuvre;  ici,  l'exemple 
qu'il  fournit  à  l'élève  n'est  pas  moins  re- 
marquable, comme  on  va  s'en  convaincre 

Guy  d'Arezzo  propose  l'exemple  suivant: 


nan: 


haii-tle  Jo-au-ne», 


-m—m- 


me-n-  lo-ruin  m  -o-ruu» 


di  gue  ca-i  e-re. 


(803)  Biographie  uniierullt  des  musiàtn*,  l.  V,  p.  4  ,9. 
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L'élève  chante  d'abord  la  note  en  la  nommant,  de  cette  manière  : 

 =  ■  ■  =  ■     r  _ 


i 


|*c. 


G     D     F    C  D 


D     E    F  G 


Puis,  il  aborde  la  même  mélodie,  mais 
notée,  par  le  texte  lui-même,  sur  une  por- 
tée dont  les  interlignes  ne  comptent  pas. 
En  tête  de  chaque  ligne,  il  y  a  une  lettre 
annellalive  de  fa  note  correspondante,  en    _-- 

manière  de  clef,  avec  uie  dos  cinq  voyelles    inspection  d  une  syllabe,  on  est  sûr  qu  elle 
a  ,,  l  o.  u.  L'élève  voit  In  rlcf,  et  se  rap-    contient  la  voyelle  placée  près  de  chaque 
pelle  ainsi  le  nom  même  de  l'intervalle  mé-    clef.  Exemple  : 
iodiqueque  porte  chaque  ligne;  les  syllabes 


G    F     G  F     EC     D  l> 

du  texte  qui  remplacent  les  signes  sémio- 
logiques,  ne  se  disent  pas  encore  entière- 
ment :  on  n'en  prononce  que  la  voyelle  en 
chantant  le  plus  juste  possible.  Cette  opéra- 
tion est  d'autant  plus  facile,  qu'à  la  seule 


G.u 
F.o 
E.  i. 

D.e.  

C.  a. — 5a  u- 


■  ' 

— lo  

 to  

 o  -co  

 ri  

 pi  

-1  etc. 

-cte 


-an- 


-as- 


Ce  qoi  revient  à  dire  que  l'élève  doit  chanter  ce  morceau  de  la  manière  suivante  : 


ï 


-* — m- 


ï 


ci    o    u   u   o  u 

Or,  quand  il  parvient  à  ce  point  d'exécu- 
tion musicale,  c  est  un  jeu  pour  lui  de  rem- 
placer les  vovelles  par  les  syllabes  qu'elles 
représentent,  et  c'est  l'heureux  terme  que 
Guy  d'Arezzo  lui  montre  comme  une  con- 
quête facile  et  une  douce  récompense. 

Le  moine  de  Pompose  fait  observer  qu'il 
n'est  pas  toujours  possible  de  renfermer  un 
chant  avec  paroles  dans  le  cercle  étroit  des 
cinq  voyelles,  parce  que  la  mélodie  parcourt 
bien  souvent  plus  de  cinq  notes  de  l'échelle 
diatonique,  et  qu'il  est  excessivement  rare 
enfin  de  rencontrer  la  parfaite  correspon- 
dance qui  existe  dans  le  Sancte  Joannes,  en- 
tre la  position  des  vovelles  placées  à  la  clef 
et  des  voyelles  qui  font  partie  du  texte 
chanté.  Il  indique,  en  conséquence,  une 
autre  manière  de  placer  les  voyelles  en  tête 
de  chaque  ligne  de  mélodie  avec  paroles  ; 
grâce  è  ce  placement,  qui  est  d'une  applica- 
tion générale,  on  peut  tout  vocaliser. 

Guy  d'Arezzo  est  donc  l'inventeur  trop 
longtemps  méconnu  de  l'art  de  chanter  sans 
nommer  les  notes,  et  sans  y  adapter  encore 
les  paroles.  C'est  à  lui  que  la  musique  est 
redevable  des  exercices  intermédiaires  entre 
la  solmisalion  et  le  chant,  exercices  aux- 
quels les  artistes  modernes,  même  les  plus 
habiles,  se  livrent  avec  tant  de  persévérance 
pour  parvenir  à  la  plénitude  de  leur  talent 
qui  fait  notre  admiration. 

Je  ne  crains  point  de  le  dire  en  terminant  : 
Ces  quelques  mots  sur  l'origine  des  voca- 
lises, sur  Vart  de  vocaliser  ou  de  voyelliser, 
ne  déplairont  pas  à  M.  Fétis  que  je  réfute, 
parce  que  je  rends  justice  a  Guy  d'Arezzo 
^u'il  vénère  et  qu'il  aime.    (Th.  Nisabd.) 

VOIX.  —  Vox  in  homine  magnam  vultus 
kahet  parient.  Agnoscimus  eam  priusquam  cet- 
namus,  non  aliter  quant  ocuUs  :  tolidemque 
sunt  to?  quoi  in  rerum  natura  mortales;  et  sua 


e    e  o 
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cuique,  sicut  faciès.  Hinc  ilia  gentium  totqus 
linguarum  toto  orbe  diversitas;  hinc  lot  can- 
tus  et  moduli  flexionesque  :  sed  ante  omnia 
explanatio  animi,  quœ  nos  distinxit  a  ferit, 
inter  ipsos  quoque  /tontines  discrimen  alterum 
orgue  grande  quant  a  belluis.  (Pur.,  Nat.  hist., 
liD.  xi,  cap.  51,  De  vocibus,  cité  par  Villo- 
tk au,  Analogie  de  la  mus.,  p.  1, 1. 1".) 

—  Ce  qui  fuit  la  dignité  de  la  musique,  ce 
qui  la  place  à  part  parmi  les  ans  qui  sont 
autant  de  formes  de  la  pensée  humaine,  c'est 
que  la  musique  a  pour  organe  la  voix,  qui  est 
aussi  l'organe  de  la  parole.  Elle  n'est  pas 
seulement  l'organe  de  l'une  et  de  l'autre, 
elle  est  encore  leur  élément.  La  seule  diffé- 
rence qui  existe  entre  la  voix  chantante  et 
la  voix  parlante,  c'est  que  l'une  parcourt  des 
intonations  appréciables,  des  intervalles  qui 
se  rapportent  à  une  échelle  de  sons  fixe  et 
déterminée,  qui  composent ,  avec  les  rela- 
tions et  les  affinités  qu'ils  ont  entre  eux,  ce 
qu'on  appelle  la  tonalité;  tandis  que  l'autre, 
n'étant  pas  restreinte  à  une  certaine  division 
de  sons,  parcourt  des  intonations  inapprécia- 
bles, prompte  à  rendre  les  mille  nuances,  les 
modifications  variées  de  l'idée  ou  du  senti- 
ment qu'elle  veut  exprimer.  La  première, 
s'épandanl,  pour  ainsi  dire,  dans  le  chant  vo- 
cal, n'y  est  pas  gênée  ni  entravée  par  l'élé- 
ment consonant  du  langage,  la  consonne,  l'ar- 
ticulation, qui  délimite  le  son  de  la  seconde, 
l'arrête  et  fait  jaillir  la  pensée.  Mais  la  voix 
chantante  trouve  cette  limitation  dans  les 
intonations  fixes,  invariables  de  l'échelle 
qu'elle  monte  et  descend,  suivant  mille  com- 
binaisons dont  la  musique  a  le  secret  et  qui 
lui  font  produire  un  sens,  un  sens  relatif 
qui  ne  peut  être  traduit  par  des  mots,  mais 
que  l'Ame  entend.  La  voix  parlante  est  la 
musique  de  l'âme  intellectuelle;  la  voix  chan- 
tante est  la  parole»de  l'Ame  sensible.  Toutes 
les  deux  d'ailleurs  trouvent  l'accent,  ce  cri 
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in léneur,  spontané,  vibrant,  qui  est  la  corde 
intermédiaire,  la  loi  de  tempérament,  le  dia- 
pason mystérieux  qui  unit  la  tonalité  de  la 
musique  à  la  tonalité  de  la  parole.  Toutes 
les  deux  obéissent  au  même  mouvement  et 
sont  animées  et  soutenues  par  le  môme 
rhythme,  qui  nVst  pas  ici  la  règle  d'une  ine- 
sur«  uniforme  et  mathématique,  mais  le  souf- 
fle, la  respiration,  l'haleine  sous  laquelle  la 
voix  parlée  ou  chantée  s'enfle,  fléchit  et  se 
relève  en  ondulations  cadencées,  magnas 
elationet. 

La  musique  instrumentale  n'est  quelque 
chose  qu'autant  qu'elle  reproduit  les  accents 
et  les  inflexions  de  la  voix  humaine.  En  de- 
hors de  celte  imitation,  elle  n'est  qu'un 
écho  matériel  des  bruits  de  la 'nature.  Mais 
lorsque  le  compositeur  par  une  puissante 
assimilation,  prête  en  quelque  sorte  sa  voix 
aux  instruments,  lorsqu'il  les  substitue  à 
lui-même,  alors  c'est  la  voix  de  l'homme  se 
mêlant  aux  concerts  de  la  création,  qui  les 
domine  et,  pour  ainsi  parler,  les  transpose 
sur  ut)  mode  supérieur  et  conforme  h  l'em- 
pire qu'il  exerce  sur  elle. 

Rien  n'est  plus  doux  et  pénétrant  qu'une 
voix  de  femme;  rien  n'est  plus  suave,  tou- 
chant et  virginal  qu'une  voix  d'enfant;  rien 
n'est  plus  mâle  et  plus  noble  qu'une  voix 
d'homme;  et  rien  aussi  n'est  plus  harmo- 
nieux, plus  plein,  plus  ravissant  qu'un  chœur 
composé  de  voix  d'enfants,  de  voix  de  fem- 
mes ut  de  voix  d'hommes. 

Le  christianisme  avait  bien  compris  cette 
puissance,  car  il  en  (il  un  moyen  de  prosély- 
tisme, un  élément  de  civilisation.  Saint  Gré- 
goire et  les  grands  lilurgistes  ont  voulu  que 
tout  le  peuple  priât,  et  pour  cela  ilsont  voulu 
que  tout  le  peuple  chantât.  Celle  institution, 
quelles  que  soient  ses  applications  diverses, 

2uclle  que  soit  la  manière  dont  elle  a  été 
éiouroêe,perceà  travers  toutes  les  grandes 
choses;  c'est  elle,  c'est  cette  pensée  qui  a 
fait  les  grands  airs  nationaux,  le  God  save 
the  king  comme  la  Marseillaise;  c'est  celle 
poésie  qui  fait  les  orphéonistes  et  les  chœurs 
des  huit  mille  enfants  de  Saint-Paul  de  Lon- 
dres. Ne  laissez  aux  hommes  que  la  parole, 
ils  se  disputent,  se  séparent,  se  brouillent; 
donnez-leur  le  chaut,  ils  s'unissent  et  ils 
s'aiment. 

—  Quelquefois  vox  se  prenait  aussi  pour 
note,  comme  dans  cette  phrase  de  J.  de  Mu- 
ris  :  Dieo  autem  incerta  pr  opter  «  organum 
duptum  »  quod  ubique  non  est  acta  temporis 
meneur  a,  tàensuratum  ut  in  floraturis,  in  per- 
ultimis,  ubi  supra  vocem  unam  tenoris  in  dis- 
cantu  multœ  sonanturvoces.  Dus  auteurs  plus 
récents,  Jumilhac  par  exemple,  avaient 
adopté  cette  signification. 

VOIX  ANGELIQUE,  VOIX  HUMAINE.  - 
«  Nous  voici  donc  arrivé  à  ce  fameux  regis- 
tre qui  n'a  jamais  valu  tout  le  bien  ni  tout  le 
mal  qu'on  en  dit.  Rien  au  monde  ne  saurait 

rendre  la  vraie  voix  humaine        Tout  ce 

qu'on  a  fait  pour  l'imiter  par  l'art  mécani- 
que et  musical  sent  l'automate,  et  fait  re- 
connaître non  plus  la  voix,  mais  l'œuvre  pu- 
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rement  humaine, fabriquée,  manquant  d'âmei 
de  vie,  de  sens. 

«  La  voix  humaine,  telle  qu'elle  est,  con- 
siste en  de  petits  tuyaux  d'un  demi-pied  au 
plus,  en  partie  bouchés  pour  donner  du  loin* 
tain  et  du  moelleux.  Chaque  facteur  donne  1 
à  sa  voix  humaine  la  forme  qui  lui  plafl  ;  ma  if 
aucun  jusqu'ici  ne  lui  a  donné  la  solidité  : 
si  les  jeux  d'anches  se  désaccordent  facile- 
ment, celui-ci  demande  un  nouvel  accor- 
dage  presqu'à  chaque  fois  qu'on  s'en  sert. 
Sa  place  la  plus  convenable  est  au  clavier 
de  récit,  pourvu  que  le  récit  soit  complet; 
son  sommier,  étant  placé  dans  les  hauteurs 
de  l'orgue,  donne  au  registre  le  lointain  né- 
cessaire pour  pallier  ses  défauts.  Au  positif, 
elle  est  trop  près  de  l'auditoire  ;  elle  y  serait 
encore  néanmoins  plusconvenablement  qu'au 
grand  orgue,  où  l'on  ne  peut  plus  guère  l'ac- 
compagner comme  il  faut,  et  où  elle  prend 
la  place  d'autres  registres  plus  importants. 
Les  plus  populaires  voix  humaines  que  j'ai 
entendues  étaient  placées/comme  h  Fribourg 
en  Suisse,  sur  un  sommier  d'écho,  avre  un 
léger  tremblant,  dans  leur  porte-vent.  C'est 
le  seul  cas  où  le  tremblant  se  rende  utile  : 
il  contribue,  dans  l'éloignement  surtout,  a 
rendre  les  oscillations  de  la  voix  chantant 
isolément  ou  en  chœur.  D'autres  registres 
de  voix  humaines  sont  postés,  comme  celui 
de  l'orgue  de  Sérassi  h  Bergame,  sur  une 
pièce  gravée,  fort  loin  du  buffet  d'orgue,  quel* 

3uefois  même  à  l'opposé,  quelle  que  soit  la 
istance.  Effets  innocents  :  l'orgue  doit  chan- 
ter è  sa  place  et  non  viser  à  surprendre  sou 
monde  par  des  changements  de  décors. 

«  La  voix  humaine  est  un  de  ces  jeux  qui 
ne  doiveul  entrer  que  dans  un  orgue  consi- 
dérable; sinon  l'organiste  éprouvera  la  conti- 
nuelle tentation  de  s'en  servir,  au  grand  en- 
nui de  l'auditoire.  On  parle  d'anciennes  voix 
humaines  en  pédale;  mais  le  chœur  doit  en 
être  dur;  il  se  détache  mieux  en  trio  ou  qua- 
tuor, avec  pédale  de  flûte  ou  de  violoncelle. 

m  En  somme,  c'est  là  un  de  ces  jeux  qui 
passionnent  les  gens  ignorants  en  facture  el 
leur  font  oublier  souvent  les  plus  grands 
défauts  d'un  orgue;  aussi  les  mauvais  fac- 
teurs proposent-ils  facilement  une  voix  Au- 
maint  en  place  de  registres  utiles  et  plus  dis- 
pendieux de  façon.  Les  hommes  sérieux  sa- 
vent très-bien  qu'il  n'y  a  au  monde,  comme 
nous  l'avons  déjà  laissé  entendre,  qu'un  seul 
facteur  capable  de  faire  la  voix  humaine,  c'est 
Dieu. 

«  L'Angelica  (Vox)  est  la  première  manière 
de  voix  humaine;  elle  avait  sur  la  nouvelle 
l'avantage  d'avoir  été  construite  d'après  uuo 
pensée  sinon  angélique,  du  moins  religieuse 
et  non  purement  humaine.»  (De  l'orgue,  par 
M.  J.  Régnier»  p.  157-159.) 

VOIX  BLANCHE.  —  On  donne  ce  nom 
à  certaines  voix,  telles  que  celle  des  enfants 
avant  la  mue  et  des  femmes  soprani  ;  «  n 
l'applique  de  même  aux  sons  de  certains 
instruments  dont  l'éclat  est  brillant,  tris 
que  la  flûte  et  le  violon.  Nous  avons  remar- 
qué, ohezles  enfants  surtout,  que  cet  éclat 
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était  quelquefois  obscurci  par  une  justesse 
douteuse:  l'enfant  marche  imperturbable- 
ment à  son  but  sans  s'apercevoir  que  sa  voix 
limpide  fait  subir  à  l'harmonio  une  fâcheuse 
dépression.  A  ce  propos  nous  croyons  que 
les  observations  suivantes  peuvent  ici 
trouver  leur  place.  On  a  dit  à  tort  que  la 
voix  fausse  dépendait  de  la  fausseté  de  l'o- 
reille; on  voit  journellement  des  individus 
ne  pouvoir  exécuter  avec  juslesse  la  gamme 
la  plus  simple,  signaler  avec  intelligence  les 
aberrations  de  tonalité,  et  prendre  un  grand 
plaisir  à  l'audition  d'une  œuvre  musicale 
bien  faite.  La  production  de  la  voix  humaine 
n'étant  que  le  résultat  du  rapprochement 
des  cartilages  arylénoïdes,  qui  fait  vibrer 
l'air  expulsé  des  poumons,  il  est  évident 
qu'une  conformation  imparfaite  des  organes 
vocaux  ne  dépend  pas  des  organes  auditifs. 
Depuis  qu'on  s'est  avisé  de  faire  articuler 
les  sourds-muets,  ce  qui  est,  selon  nous, 
un  déplorable  système,  on  a  pu,  chez  plu- 
sieurs de  ces  infortunés  mieux  doués  que 
d'autres,  entendre  des  émissions  de  voix  de 
la  plus  parfaite  juslesse. 

Il  n'y  a  certes  pus  plaisir  à  entendre  chan- 
ter ou  jouer  faux  ;  mais  il  en  est  de  cola 
comme  de  l'hypocrisie,  qu'on  regarde  comme 
un  hommage  que  le  vice  rend  à  la  vertu  ; 
quand  nous  entendons  les  masses  essayer  de 
reproduire  une  phrase  musicale,  et  la  re- 
produire mal,  nous  ne  pouvons  nous  défen- 
dre d  une  sorte  de  satisfaction  relative.  Le 
sentiment  musical  est  chose  si  rare,  qu'on 
est  heureux  de  constater  son  existence, 
môme  aux  dépens  de  la  théorie  de  l'art. 

(N.  David.) 

VOX  TAURIN  A.  —  C'est  le  nom  que 
Théodulfe,  évéque  d'Orléans  au  ix*  siècle, 
avait  donné  à  un  chantre  de  son  église.  Sous 
le  règne  do  François  I",  les  grosses  voix  do 
basse  furent  en  honneur,  à  cause  de  la  pré- 
dilection que  ce  prince  avait  pour  elles. 
Suivant  l'abbé  Lebeuf,  elles  «  corrompirent, 
dans  les  chœurs  de  plusieurs  églises,  la  dou- 
ceur des  psalmodies  grégoriennes.  >  Ces  voix 
rudes  et  difficiles  à  manier,  éprouvant  de 
la  difficulté  à  descendre  l'intervalle  d'une 
tierce  par  degrés  conjoints,  ainsi  qu'à  faire 
sentir  les  demi-tons,  changèrent  les  progrès 
de  secondes  en  tierces,  et  dénaturèrent  les 
terminaisons  de  presque  tous  les  modes, 
principalement  des  premier,  deuxième,  troi- 
sième, sixième  et  septième.  C'est  ce  qui 
rendit  le  plain-chant  de  Paris  dur  et  caho- 
teux, comme  parle  Lebeuf.  Ces  habitudes  se 
propagèrent  de  proche  en  proche  ;  les  égli- 
ses de  Bourges  et  de  Sens  en  furent  infec- 
tées, et,  par  suite,  les  plus  beaux  chants, 
jusqu'au  chant  de  la  Passion,  qui  est  un  des 
plus  touchants  et  des  plus  nobles,  en  furent 
défigurés.  Cette  complaisance  pour  les  gros- 
ses voix  s'est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours, 
malgré  les  elforts  que  I  ou  a  tentés  pour 
substituer,  dans  les  églises,  les  voix  do 
taille  aux  voix  de  basses.  Do  cette  manière, 
le  but  des  fondateurs  du  chant  grégorien 
serait  rempli;  car  ils  ont  voulu  que  le  chant 
divin  fût  uo  chant  populaire,  et  que  tout  le 
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monde  y  participât;  plrbs  ptallit  et  infan$, 
comme  dit  Forlunal.  Mais,  le  plain-chant 
n'ayant  plus  désormais  pour  interprètes  que 
quelques  chantres,  au  diapason  desquels  les 
voix  communes  ne  peuvent  atteindre,  l'o- 
reille de  la  multitude  se  désaccoutume  de 
la  tonalité  ecclésiastique,  et  c'est  là  aujour- 
d'hui la  plus  grande  cause  de  la  décadenco 
de  cette  partie  de  la  liturgie. 

«  On  rapporte  que  le  roi  François  I",  dit 
M.  Danjou  dans  sa  Revue,  avait  une  prédi- 
lection particulière  pour  les  voix  de  basse, 
et  que  ce  fut  à  sa  recommandation  que  l'u- 
sage de  faire  exécuter  le  plain-chant  par  co 
genre  de  voix  s'établit  dans  les  principales 
églises  de  France.  Nous  croyons  que  le  mo- 
tif le  plus  certain  de  l'introduction  de  ces 
voix  dans  nos  chœurs  est  la  diminution  du 
nombre  des  exécutants,  et  par  suite,  la  né- 
cessité de  faire  porter  le  fardeau  de  nos 
longs  offices  à  des  voix  robustes  et  infatiga- 
bles. En  effet,  dès  qu'on  eut  cessé  dans  les 
séminaires,  dans  les  maîtrises,  dans  les 
écoles  épiscopales,  de  s'appliquer  à  l'étude 
du  plain-chant,  on  fut  réduit  à  confier  le 
chant  de  l'office  aux  seules  voix  gagées.  Ces 
voix  avaient  besoin  d'une  solidité  h  toute 
épreuve,  et  les  basses-contre  offraient  cet 
avantage. 

•  Il  est  encore  possible  d'admettre,  comme 
une  des  causes  de  l'adoption  de  ce  genre  de 
voix,  l'existence  d'excellentes  écoles  de 
chant  et  maîtrises,  en  Picardie  et  dans  la 
Flandre,  au  xvr  siècle.  Ce  pays,  par  une 
exception  singulière,  fournit  un  grand  nom- 
bre de  voix  graves,  et,  à  l'époque  que  nous 
indiquons,  le  chant  ecclésiastique  y  était 

filus  cultivé  qu'ailleurs.  Quoi  qu'il  en  soit, 
e  fait  existe  partout  aujourd'hui,  et  c'est, 
suivant  nous,  le  plus  grand  obstacle  à  toute 
restauration  du  plain-chant. 

«  Nous  assistions,  il  y  a  quelques  semai- 
nes, à  un  salut  à  Saint-Su Ipice.  Pendant  tout 
l'office,  l'Aima  Redemptoris  Mater,  la  prose 
et  les  autres  morceaux  furent  exécutés  par 
les  seuls  chantres,  et  c'était  la  musique  U 
plus  lugubre,  la  plus  accablante,  qui  se 
puisse  imaginer.  Tous  les  élèves  du  sémi- 
naire Saint-Sulpice  assistaient  à  cet  office,  ei 
ils  étaient  muets.  Si  quelques-uns  essayaient 
de  chanter,  ils  étaient  bientôt  obligés  de 
s'arrêter,  le  ton  dans  lequel  on  chantait,  ne 
correspondant  pas  à  leur  voix.  Bientôt  un 
enfant  entonne  VAdorcmus  in  œternum  en  la 
majeur  ;  tout  le  peuple,  le  clergé,  le  sémi- 
naire, répond  avec  ensemble,  d'une  voix 
pleine  et  puissante;  c'était  le  ton  de  la  voix 
commune,  et  chacun  pouvait  s'y  associer. 
Eh  bien  !  le  croirait-on  ?  cet  effet  majestueux, 
cette  musique  unanime  et  grandiose,  cou- 
trastant  immédiatement  avec  l'assommante 
monotonie  du  chœur  des  chantres,  ne  donne 
à  personne  l'idée  de  changer  les  usages  et  la 
routine.  Le  lendemain,  les  chantres  ont  re- 
pris leur  ton  sépulcral,  et  les  séminaristes 
sont  redevenus  muets,  les  enfants  de  chœur 
ont  recommencé  à  criailler  leur  affreux  chant 
sur  le  livre,  et,  chaque  dimanche,  cela  se 
passera  de  la  mùuie  façon.  On  conviendra 
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cependant  quo  voila  une  église  où  rien  n'cra- 
pôcherait  de  rétablir  le  chant  ecclésiastique 
dans  toute  sa  splendeur.  Qu'on  fasse  taire 
les  chantres  et  qu'on  essaie  do  fairo  chanter 
l'office  dans  le  ton  qui  est  propre  à  ces  cent 
jeunes  clercs,  et  on  verra  si  bientôt  l'af- 
Ilueuce  des  fidèles,  les  suffrages  des  hommes 
religieux,  ne  viendront  pas  prouver  .que 
c'est  là  une  mesure  d'intérêt  général.  » 

VOX  VJNOLATA,  VINOLENTA.  —  «  Sous 
le  nom  de  vox  vikolehta,  ou  voix  avinée, 
M.  Seydel  annonce  un  huit-pieds  ouvert  en 
étoffe,  qui,  dans  le  cas  ob  il  se  trouve  em- 
ployé ici,  ne  saurait  s'appliquer  convena- 
blement à  rien  de  ce  qui  compose  la  musi- 
que de  nos  églises. 

«  Je  pense  que  les  facteurs  qui  ont  eu 


l'idée  d'un  registre  aussi  inconvenant,  no 
sachant  pas  le  latin,  ont  été  égarés  par  une 
désignation  qui  a  un  certain  rapport  d'or- 
thographe avec  la  leur,  mais  elle  est  autre- 
ment respectable  par  le  sens  et  l'origine. 

«  Elle  vient  d'un  commentaire  de  saint 
Isidore  d'Espagne  :  Vinnola  (ou  vinnolata) 
est  vox  lenis  (ou  levis),  vox  mollis  atque  fie» 
bilis,  et  vinnola  dicta  a  vinno,  id  est  con- 
einno  mol  lit  er  flexo  ;  ce  qui  justifie  l'expres- 
sion avinée,  ce  sont  ces  paroles  de  Facciolati 
(Totius  latinitatit  Lexieum)  :  «  Sunt  qui  legunt 
vinulus  unico  n,  et  vocem  dérivant  de  vinum, 
accipiunt  qui  pro  blando,  venusto,  illece- 
broso,  et  ad  sensus  permovente.  »  {D$ 
l  orgne,  par  M.  J.  Rêgkibx,  p.  151.) 


X 


X.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  sigoifi-    Quamvit  latina  verba  per  te  non  inchoti,  to- 
calif  des  ornements  du  chant,  de  Romanus,    men  ex$pectare  expetit. 
est  interprétée  ainsi  par  Notker  Balbulus  : 
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V.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi-  est  interprétée  aiusi  dans  la  lettre  de  Notker 
catif  des  ornements  du  chant,  de  Romanus,    Balbulus  :  ApuâLatinos  nihil  hymnixat. 


Z 


Z.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
est  interprétée  ainsi  dans  la  lettre  de  Notker 
Balbulus  :  Z  verot  licet  et  ipsamere  graca,  et 
ob  id  haud  neceuaria  Romanis,  propterprœ- 
dictam  tamen  Z  litterœ  occupattonem  ad  alia 
reqyirere  in  sua  lingua  zilisa  require. 

ZA.  —  Nom  que  les  symphoniasles  mo- 
dernes ont  donné  à  la  note  si,  seule  corde 
du  système  ancien  qui  soit  mobile.  C'est  à 
raison  de  cette  propriété  qu'on  rappelle  si 
ou  xa,  suivant  qu'elle  se  présente  0.  1  état  de 
uature  ou  à  l'état  de  bémol.  Poisson  dit,  à  ce 
sujet  [Traité  du  chant  grég.,  p.  42)  :  «  Depuis 
l'invention  du  nom  ta  au  lieu  de  si  lorsqu'il 


est  précédé  d'un  bémol,  la  gamme  est  de- 
venue encore  plus  facile,  et  il  suffit  de  dire: 
ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si  ou  xa,  suivant  que 
cette  dernière  corde  varie  par  bécarre  ou 
par  bémol. 

«  Cotte  dernière  méthode  est  celle  qui 
répond  le  plus  parfaitement  à  la  simplicité 
du  système  des  Grecs,  dans  lequel  il  ne  se 
tt'ouve  qu'une  corde  variante,  les  autres  de- 
meurant fixes  et  invariables.  Suivant  celte 
dernière  méthode*  qui  enfin  a  pris  le  dessus, 
on  n'a  plus  besoin  de  mettre  de  différence 
entre  chanter  par  bécarre  ou  par  bémol  ;  il 
suffit  de  faire  attention  à  la  corde  variante 
pour  chanter  si  ou  ta.  » 
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ljaute-cnntr.  ,  AUm  ou  Cortlra. 
jjautf  -  I  aiiie,  Téi'Qr. 

llhiiHO'l. 


a 


Ml 


l"'i^ue  aiithenilque,  plagale.  616 

Pitipie  grave.  6 16 


_Q1Ê 


647 

"647 


9 


654 


331 


657 


JM 
660 

mi 


m) 


Ml 

161 

sa 


670 

3m 


_H7D_ 


672 


(J-71 


671 
377 


Harmonie  (Genre  de  musique) 
Harmonie  (ti'rgue'. 


677 
"077 


677 


678 
678 


"RTS 


T178 


(!78 

m 

7179 
"679 


Hémiole. 


"575 
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Hémiolien.  671 

llepocorde.  OKD 

toutes.  680 

Hexacorde.  6»l 

Hexartnonion.  683 

Hiraut  ou  Il  in  a  us.  683 

Homologues  (Sons).  683 

Homopuonie.  683 

Hoquet.  683 

Horologion.  68-i 

Hymée.  688 

Hyménée.  685 

Hymnaire.  683 

Hymne-  680 

Hymnographe.  691 

Hymnologioa.  691 

Hypale.  691 

Hvpaie-hypatdn.  692 

Hvpate-méson.  692 

Hypatôn  (Tétracorde).  692 

Hyperboléieo.  692 

Hvperboléoo.  692 

Hyperlocricn.  <B2 

H.vpodiazeuxis.  693 

Hypodorien.  693 

llypo-éolien.  694 

Hypo-lonien.  696 

Hypolydiea.  698 

Hypotnixolydien  (Mode).  699 

Hypophrygico.  700 

Hypoproslainbanomenos.  703 

Hyporchema.  70 1 

HyposvOJpbe.  704 


703 
703 

alème.  703 

miiaiioQ.  703 

mmobiles  et  mobiles  (Sons).  704 

Impairs  (Hodeay.  701 

Imparfait.  703 

ImjiOfter  l'antienne.  703 

Improvisation.  706 

Inharmonique.  709 

Instant.  710 

Instrumental.  710 

In&irumeutaUon.  711 

Initruments.  7U 

lusirumenta  de  sos,  de  uiraux.  "12 

Intense.  712 

Intcrci  lence.  712 

Interlude.  712 

Intervalle.  715 

Intervalles  simple».  716 

Intervalles  composés.  717 

Intonation.  717 

Introït.  719 

Invilatoire.  710 

Ionien.  725 

Ionien,  ou  Ionique.  724 

Irrégulier.  724 

Irrégulier  (Ton).  724 
bon  (Chaut  eu),  ou  Chant  6gal.  724 


Jalousies. 
Jérémies. 
Jeu. 

Jeu  d'orgue. 

Jeux  d'anches, 
eux  (ou  registres)  de  fonds. 
Jeux  de  uiulalion. 
Jouer  drs  instrument. 
Jnbal,  Jubal  Oûte. 
Jubé,  Pulpltre,  Ambon,  Tribune. 
J ubUui,  Neumes  de  jubilalio». 
Jule. 
Juste. 

K 


723 
723 
725 
723 
723 
726 
728 
731 
731 
732 
732 
73  V 
734 

733 

Kmnor,  Cinnor,  Cioare  ou  Cvnira.  735 
Kyrie.  734 
Kuriela,  Kirielle.  736 
L 

L.  737 
Laugueue.  737 
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Large.  737 

Largo.  737 

Larigot.  737 

I  audi  spiriluali.  738 

Leçon.  741 

Lecteur.  713 

Legato.  743 

Légèrement.  743 

Lemme.  743 

Leotement.     '  :lt 

Lepsis.  744 

Lettres.  744 

Levé.  716 

Liaison.  746 

l.ichanos.  747 

LuUtatU  747 

Ligatura.  747 

Ligature.  747 

Ligne.  728 

Limma.  750 

Llnos.  730 

Litanie.  750 

Livre.  758 

Livre  d'orgues.  759 

Livre  ouvert  (A).  759 

Longue.  759 

I.o/arige.  759 

Loth.  760 

Luthier.  760 
Lutrin,  Lcdrin,  Lélri,  Lelrun,  Let- 
ton, Uctrum,  Lettrlcium  Uctri 


ont, 
I.ycbanos  bypatôn. 
Lychanos  mésAo. 
Lydien  (Mode). 
I  vra. 
Lyrique. 
Lytierse. 

M 

H. 

Macbicotage. 
Machicols  ou  Macieots. 
Madrigal. 
Maesloso. 

Maestro. 
Magadisalton. 
MagadLser. 
Magas. 


7(50 
761 
761 
761 
762 
764 
764 

783 
765 
767 
767 

769 

im 

769 
770 
770 


Main  harmonique,  ou  Guidomenne. 

Mattre  de  chapelle.  770 

Maîtres  de  chapelle.  771 

Maîtres  Chanteurs.  77  L 

Maîtrise.  771 

Manécanteric.  781 

Èlaneria.  781 

Manual.  781 

Manuscrit.  781 

Marche.  782 

Marches.  782 

Marcher.  782 

Martellemcot.  783 

Matulinal.  783 

Maxime.  783 

Mécanisme  Darker.  783 

Méditation.  786 

Méduiiu.  786 

Meeting.  786 

Mélange.  791 

Mélisiiia,  Mêlismatique.  791 

Mélodie.  791 

Mélodieux.  795 

Mélopée.  793 

Mélos.  793 

Ménestrels,  ou  Ménétriers.  794 

Ménologioo.  798 

Merula.  799 

Mesc.  799 

Mésoidc.  799 

Mésoides.  799 

Méson.  799 

Méaon  (Télracorde).  799 

Mésopvcnc.  799 

Messe.  799 

Mesure.  822 

Méthode.  '824 

Métrique  825 

Métronome.  825 

Mcua,  Mcz/u  825 


878 
878 
878 
883 
KH7 


IJitO 

m.  m» 

Minime.  823 

•I/I5M  ad  galh  eanfwu  825 

Mosel.  826 

Mixis.  827 

Mix'ilvitifn.  827 

Mixtes  (Modes).  827 

Mixture.  82S 

Mobiles  (Sorti  Haute»).  828 

Modales  (Notes  011  Cordes).  828 

Mode,  7>iii[>«,  PrnlatHM  &30 
Mode  (Manière  d'être  d'un  Ion).  833 

Modes.  833 
Modes  réguliers,  trrégulicrs. 
Moderato. 
Modéré. 
Modulation. 
Modu.es. 

Mois  de  Marie.  870 

Mol.  874 

Monaule.  674 

Mouoeorde.'  874 

Monodie.  875 
Monter  les  tuyaux  d'an  orgue.  |875 
Monter  un  instrument,  un  orgue.  875 

Montre.  873 

Mordent.  875 

Morendo.  875 

Mosso,  l'Ut  mosso.  873 

Motel,  Motetus,  Mtrtulu».  875 

Motif.  877 
Moto  (Cou). 
Mouvement. 
Mouvement». 

Mozarabe  (Office)  877 
Muances. 
Mue  de  la  voix. 
Musette. 
Musicien. 
Musico. 

Musique.  892 

Musique  mesurée,  figurée.  894 
Musique  religieuse,  Musique  d'église, 

Musique  sacrée.  902 

Myxolydien  (Mode).  906 

N 

N.  907 

Nasard. 

Naturels  (Tons). 
Nétè  diézeugménôu- 
Nétè  byperboléon. 
Nétè  svuetnméuon 
NélonJe. 
Neumalion. 
Neume. 
Nigiarien. 
Nocturne. 
ffoêJ. 

Noël  (Chanter». 
Noire. 
Nome. 
Noiniqoc. 
Non  troppo. 
Notation.  9i>8 
Notation  blanche.  1037 
Notation  Bgurée,  mesurée, proporiinn- 
nellc.  1038 

1042 
1043 
1043 
1045 
1016 
1047 
1047 
1050 

.l»»9 
1031 
1051 

un 

IMS 
1055 
1055 
1055 
IM 


919 


Notation  noire. 
Note. 

Noie  changée. 
Note  feinte. 
Note  française. 
Noteur. 
Nuances. 
Nunnie. 

0 

0. 

Oclacorde. 
Octaea  (Octave). 
Ocuve. 

Octavianle  (Klùtc). 
Octoèque  (ô.  »:,  ;). 
Ode. 

Offertoire. 
Opéra  spirituel. 
Oratorio. 
Orchestre. 
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1561 

Orcbestrlon.  1061 
Ordres  diatonique,  chromatique,  en- 

1061 
1065 

ioo<i 

1066 
10G6 
1081 
10H6 
1086 
1099 
1142 
1UI 
1114 
1118 
Il  M 
1150 


harmonique. 
Organer. 
Organique. 
Organisation, 
Organiste. 

Organistes  de  l'Alleluia. 
Organittium. 
Orqanum. 
Orgue. 
Orgue  ( 
Orguener. 

Ornements,  agrémcnU  rtn  chant 
Orthien. 
O  a  uUtris. 
Oxypycue. 

P 

P. 

Pairs  el  Impairs  (Modes). 
Papad«ke. 

Paradiaretuis. 


Paranèle  hyperholéon. 
Paranèle  svnemménoti. 
Parapbonle. 
Parhypaie. 
Parhvpate  hvpaiôn. 
Parypale  mé*ôn. 
l'artie. 
Part.menti. 
Partition. 
Pastourelle. 
Palte  à  régler. 
Pattée. 
Pause. 
Nm. 
Pédale. 
Penlacordc. 

Perfection,  Imperfection. 
Périelèses. 
Périslépuanon. 
Philélie. 

Philosophie  de  la  musique 
Phona«que. 
Phry  gien  (Mode). 
Pièce. 

Piflaro.jeu  de  l'orgue. 
Pilota. 
Pilou-s. 
Plpeib. 


Piquenr  (, 
Plaçai. 
Plagale  (Cadence). 
Plaio,  plaine,  el  quelquefois 

Piala-Chant. 
Plain-Chant  majeur. 
Plaio -Chant  musical. 
Plaio-Chant  roulant. 
Piectrwn,  Pleclre. 
Plein-jeu. 
Plique  (Plka). 
Podatu» 
Point. 

Poinl  d'orgue. 
Polycéphalo 

Polymnssiic  ou  Polymoaslique. 

Polyphonie. 

Pompe. 

Ponctoler. 

Ponctuer. 

Portée. 

Porter  l'iotonalioo,  rortcr  laot 

Porte-vent. 
Posaone. 
P.  «il  if. 

Pcrtl  communion. 
Posllude. 
Post-SanctuM. 
Précenleur,  PrécUaulre. 
Préface. 
Prélude. 
Préluder. 


1149 
1149 

mo 

1180 

1150 

1151 
1151 
1151 
1151 
1151 
1151 
1151 
1151 
1151 
1152 
1152 
1157 
1157 
1157 
1157 
1159 
1159 
1161 
1161 
1161 
1167 
1167 
1168 
1220 
1221 
12Î2 
1222 
1222 
1228 
1228 
1228 
1229 
1229 
Plane. 
1229 
1231 
1258 
1238 
1214 
1245 
1241 
1245 
1219 
1219 
1251 
1251 
1251 
1251 
I2M 
1231 
1231 
1251 
ienne. 
1252 
1232 
1252 
1252 
1252 
1233 
1253 
1253 
1 256 
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Prenant.  1238 

Prévoir.  1159 

Prière.  1259 

Primicier.  12!i9 

Prince.  1261 
Principal.  prir-siant.  Régula  primaria, 

Dorff,  Fonds  d'orgue.  12ol 

Procession.  1261 

Processionnal.  1264 

Prolilion.  1263-1264 

Prolongation.  12<;3 

Proportion.  1265 

Propriété.  1267 

Prosaire,  Protnrm.  1208 

1268 


Ricercare,  Rlrercata. 

Rinlorraodo. 

Kipieno. 

Risoluto. 

Rilardaodo. 

Rogations. 

Ronde. 


1274 

Prosodiaquc.  1274 
Prosodie.  1274 
Prosuie,  Prose/lus,  PrcHlula.  1274 
Proloplastcs,  ou  Protnpialus.  1274 
Prolut.  1274| 
Psallette.  1275 
Psalmute.  1275 
Psalmodie  (Quelques  observations  suri 
la).  1273 
Psalmodier,  anciennement  Psalmisier 

1282 

Ptallerium,  ou  Psallerion.  12*2 
Psalteur.  1 Î85 

Psaume.  1283 
Psautier.  1286 
Pueri  $qmphoniaci.  1286 
F  tu  y  >l  nia.  1286 
Pupitre,  Pulpitre.  1286 
Puy  d*  paliood,  Puy  de  musique.  1287 

1296 

0 

o. 

Quarre. 

Quarrée,  on  Rrî-ve. 
Quart  de  soupir. 
Quart  de  ton. 
Quarte. 

Quarte,  jeu  d'orgue. 
Quarter. 

Quilisme  {Quilitma). 
Quinte. 

Quinte  du  loup. 
Quintes  cachées. 
Quintover,  ou  Quioter. 
Quodlibei. 

U  n 

R. 

Ralement  d'un  tuy  m  d'orgie 
Ravalement. 
Rallentando. 
Ré. 

Rebec. 
Récit. 

Réclime  tHeqref»u$\. 
R6cordalioo,'  îterorder. 
Reditplicalion. 
Régale. 
Registre. 

Registre  de  la  voit. 
Relation. 
Rémisse. 
Rentrée. 
Renversement. 
Réplique. 
Réions,  Resuonsariwn ,  llepontttm. 

1305 

Réponse. 
Repos. 
Reprise. 
Requiem. 

Het  (aa a,  ou  /?<*«  foetœ. 
Résolution. 
Résoooance. 

Rnsponsaire. 
Retard. 

Réverbération  ( RtVerlcutio). 
Rhomboïde.  ^ 
ItliUhine. 

RliMliuiique. 


1295 
1293 
1295 
1290 
1296 
1297 
1298 
1298 
1298 
1300 
1301 
1501 
1502 
1502 
1302 

1501 
1301 
1501 
.301 
1502 
1302 
1502 
1302 
13(13 
13(13 
1303 
1305 
1304 
1304 
1304 
1304 
1304 
1303 


1310 
1310 
1312 
1511 
1321 
1322 
1332 
1322 
1322 
1322 
1315 
1323 
1329 


1ÎÎGÎ 

1329 
1329 
23»» 
1330 
13V) 
1330 
1331 


S. 

Salirional, 

ne. 
Salut. 

Salve  Reg'ma. 
S  o ne lus. 
Saumoler. 
Saut. 

Sauver  la  dissonance 

Scolastique. 

Sebhah. 

Seconde. 

Secundiccrius. 

Secrète. 

3egno  (Al). 

Segne. 

Sème  ou  Sepme. 
Semi. 

Seml-Rrève. 

Semi-Fusa. 

Semonce 

Semondeur,  San  onneur. 
Sens  (Li  chanteur  de). 
Sensible  (Note). 
Séparai  ion. 
Septième. 
Séquence. 


1331 

Sicilien- 
ne 
1331 
1S3f. 
1337 
1338 
1338 
1338 
1538 
1338 
1339 
1339 
1339 
1559 
1339 
1339 
1340 
1340 
1310 
1540 
1540 
1340 
1343 
1314 
1345 
1345 


Séquentlaire,  SéquenlUI,  Sèquention- 
naire.  1349 
Serpent.  1349 
Serpent  (fen  d'orgue).  1350 
Sesquialier,  SesquiaU'ra,  Zynk.  1350 
Si.  1350 
Signe.  1351 
Siqmtm.  1351 
Silences.  1351 
Sirvandoi?  ou  SlrvenlnW,  ou  Serven 


teys. 
Sine. 

St 

Solennel 

Solfège. 
Sollier. 
Solmi 
Sommier. 
Son. 

Son  férial. 
Sonate,  SuonaU  di 
Sonnerie.  , 
Sonnette. 


i  et  mineur. 


Sortie. 


Soito  voce. 
Soiilllerle. 
Soumets  de  Porgue. 


1351 
1351 
1332 
I3i2 
1352 
1352 
1332 
1333 
1380 
1380 
1381 
1381 
1381 
1382 
1382 
1382 
1382 
1385 
1583 


Soupir. 


1385 


S|>c,  ou  Spé. 
Spectacles  religieux. 
Spondéasme. 
Slabat. 

Stables  (Sont  Utatta\. 

Strelto. 

Style  lié. 

Sujet. 

Suite. 

Syllabes. 

Svmphonijr-  dyptmts). 

Svmphoniasli'. 

Synagogue  (Chant  de  la). 

Synaphe. 

Synavis  (i;»îx). 

S*\  itco|ie. 

SvnpMiiiiéiiôi  (Téineorde). 

Syntouique  ou  Dur. 


1390 


1396 
UOi) 
140.) 
4401 
1401 
1401 
1404 
1402 
1402 
1416 
1416 
1416 
H 17 
1417 


Syotooo-Lydleo. 
Système 


T. 
Ta. 

Tabla  tare. 

TaDleiu  (  Tabula  officMt). 
Tablette. 

Tabourio.  T«ml»ouiiD . 
Tout. 
Tâciée. 
Taille. 

Tapisseries  (Question 

propos  de;. 
Tarievelles. 

Tasto  solo  i'à  toiuht  seule) 


Ul» 
1418 
.1418 

1119 
1419 
1419 
1419 
1420 
1420 
1421 
1421 
1411 
à 


Tempv 


Tenir  le  chœur,  l'orgue. 
Ténor. 

Ténor,  Teooor, 
Tenure,  Te 
Te 


Télracordfl. 


Tiiiraplionie. 
Télratoooe. 
Teste. 
The. 


Tierce  (orgue). 

Tierce  de  Picardie,  ou  Picarde. 


1429 
1429 
1429 
1430 
1430 
1130 
1430 
1431 
1431 

lia 

1433 
1134 
1430 
1439 
1439 
1439 
1439 
143» 
1439 
1439 
1459 
1139 
1439 
1440 
1440 
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Tierçojer.  1441 
Timbale,  ou  Cymbale.  o«  Tirabre.1441 

un 

1442 
1442 
1412 
1442 
1442 
1449 
1445 
1445 
1446 
1446 
15*17 
I50S 
1508 
1508 
1508 
1509 
1509 
1599 
1513 
1520 
1520 

Tremblement  (Trepidatk),  Tremula). 

■  1522 

Trémolo.  1522 
Tremula.  1522 
Trkiniwn.  1522 
Trihémilon.  1523 
Trimèles.  1.123 
Trimères.  1523 
Trioiiiou.  1323 
Triompher,  Triomphe.  1523 
Triphonia.  1524 
Triple  (Chanter  en;.  1524 
Triple,  anciennement  Triplât.  1521 
Tnplwn  (Organum).  15*4 
Trile  diézeugrnenâu.  1524 
Trile  hyperboléoo.  1524 
Trile  syuemméDÔu.  1524 


Tinieninnl  (  T, 
Tirasse. 
TirtKulio. 
Toccale. 

Toa. 

Ton  d'orgue,  Tons  de  l'orgu*. 

Ton  du  quart. 

Ton  relatif. 

Ton  simple. 

Tons  ecclésiastiques. 

Tonalité. 

Tonique. 

Torutlum. 

Touche. 

Traînée  ou  Tirade. 
TraiL 

Transitorium. 
Translation. 

Transposileur  (L'OrganisIa). 


Triton. 

Trilut. 

Trompette. 

Tropaire  (Tropvia.) 

Trope. 

Tutti  (Tosil). 
Tutsui  " 

U. 

UndaMarii. 

Unisson. 
Uppatura. 
Usage  (r/*au>. 

v. 

Valeur. 

Variante  (Corde). 

Vers  cl  1er. 

Verset. 

Vespéral. 

Vicarier. 

Vigiles. 

Virgele. 

Vivace.  virement. 

Vocalise. 

Vois. 

Voix  angéllqoe,  Voit 

Vois  blanche. 

Vox  Uutrma. 

Vox  vutolata,  vinolenla. 


1564 

1524 
1327 
1527 
1527 
15j« 
1531 
1531 

IBM 

1531 
1531 
1533 


X. 

Y. 

Z. 
Za. 

AlPENLilCK 


X 
Y 
Z 


1534 

1533 
1533 
1534 
153,1 
1533 
1333 
1535 
1536 
1537 
1537 
1537 
1559 
1311 
1542 
1543 
1543 


1315 

,1545 

1345 
1543 
1547 
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